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Co sig dzieje ze sztukq? — pytanie postawione w tytule znakomitej ksigzki
Jacka Wozniakowskiego, wydanej w 1974 roku, byto zadawane wczesniej
w dziejach europejskiej kultury wielokrotnie, szczegdlnie w sytuacjach
dla niej przetomowych, kiedy pojawiaty si¢ nowe paradygmaty rozumie-
nia $wiata 1 nowe sposoby nawigzywania z nim racjonalnych i emocjo-
nalnych wigzi. W hermeneutycznym procesie oswajania natury i ksztal-
towania si¢ nowych kulturowych formacji pojawiaty si¢ takze pytania
0 sens, znaczenie i warto$¢ sztuki jako jednego z najwazniejszych czyn-
nikow owego procesu.

Starozytnych myslicieli epoki klasycznej (szczegdlnie Platona) nie-
pokoily zwigzane z mimetyzmem nowe sposoby osiggania artystycznej
iluzji oraz ich niejednoznaczny wplyw na rzetelne procesy poznawcze.
Dla ojcow rodzacej si¢ kultury chrzescijanskiej Europy problemem byta
zarowno asymilacja form sztuki antyku, jak i uzgodnienie jej znaczen
z sensem przestania Dobrej Nowiny. W mocno zradykalizowanej postaci
watpliwos$ci 1 pytania pod adresem sztuki zostaty podniesione u progu
wspotczesnosci w filozoficznej refleksji Hegla, ktory w imie idei postepu
starat si¢ uzasadni¢ teze oglaszajaca Vergangenheitscharakter der Kunst.
Zasiana przez Hegla filozoficzna niewiara w moc sztuki oddziatata nie-
watpliwie na jej kondycje. Zaowocowata z jednej strony desperackim i ner-
WOowym przyspieszeniem tempa jej rozwoju, z drugiej za$ powoli wyklu-
wajacg sie mysla o realnej mozliwosci jej zmierzchu.

Glebokie przemiany w sztuce i w mysSleniu o sztuce XX 1 XXI wie-
ku sa odzwierciedleniem i kontynuacja owych niepokojow. Ich tempera-
ture podniosto niewatpliwie rowniez pojawienie si¢ alternatywnej postaci
tworczego myslenia i dziatania okre$lanego mianem antysztuki, po-sztuki,
parasztuki, metasztuki, neosztuki, sztuki radykalnej badz sztuki negatyw-
nej. Czy ta juz nie catkiem nowa, bo liczaca sobie blisko sto lat formacja,
oswojona i ugruntowana w instytucjonalnym ,,$wiecie sztuki”, stanowi kon-
sekwencj¢ artystycznej tradycji, czy tez jest jej zaprzeczeniem? We wspot-
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czesnej estetyce i filozofii sztuki nie ma jednoznacznej odpowiedzi na to py-
tanie. Hans-Georg Gadamer chcial hermeneutycznie uprawomocni¢ nowsg
sytuacje w sztuce i zasypa¢ rozmyS$lnie wytworzong przez radykalnie zo-
rientowanych tworcow awangardy przepas¢ migdzy sztuka dawng a nowa.
Pisal, Ze: ,,zrozumienie tego, czym dzi$ jest sztuka, jest dla myslenia za-
daniem, [...] w mysleniu o tej kwestii trzeba takg stosowa¢ miare, aby objaé
zarowno wielka sztuke przeszlosci i tradycji, jak i sztuk¢ nowoczesna,
ktora nie tylko przeciwstawia si¢ tamtej, ale tez z niej czerpie swe wlasne
sity i impulsy”". Innego zdania byt Stefan Morawski, ktory negowat moz-
liwo$¢ takiego pojednania i uzgodnienia senséw migdzy sztukg wyrasta-
jaca z tradycji oraz zaprogramowang i praktykowang anty-artystycznoscia
antysztuki. W jego ocenie neoawangardowy przetom byt w gruncie rze-
czy przejsciem od sztuki do zupetnie innej formacji kulturowej, bowiem
jak nigdy dotad w dziejach sztuki zostaly praktycznie zanegowane pod-
stawowe estetyczne niezmienniki, obecne w niej od zarania ludzkiej cy-
wilizacji (od paleolitu) az do polowy XX wieku. Mimo ciaglej zmien-
no$ci form oraz sposoboéw tworzenia i rozumienia sztuki stale wystepo-
waly w niej pewne momenty, ktére implikowaty nastepujace jej wiasci-
wosci: (1) wyrazisto$¢ struktur artystycznych, zwarto$¢ 1 percepcyjna
uchwytno$¢ formy, (2) wysokie kompetencje tworcéw i mistrzostwo
uzytych srodkow wyrazu, (3) ekspresyjnos¢ formy i tresci, sktadajaca sie
na indywidualny styl autora, (4) stalg obecno$¢ wspotczynnika aksjolo-
gicznego w wytworach sztuki.

W estetycznej literaturze istnieje dzi§ wiele prob ustalenia znacze-
niowego zakresu kluczowego pojecia sztuki, nie wspominajac o jej defi-
nicjach, wydaje si¢ jednak, ze glownag cechg wspolczesnej artystycznej
tworczosci oraz jej efektow jest niemozno$¢ blizszego jej okreslenia. Trwa-
jacy od romantyzmu ciagly proces rozszerzania granic sztuki i wchta-
niania coraz to nowych obszaré6w potocznosci doprowadzit do sytuacii,
w ktorej dotychczas uzyteczne pojeciowe narzedzia opisu i analizy, po-
rzadkowania i interpretacji, a nade wszystko warto§ciowania zjawisk ar-
tystycznych staly si¢ mato przydatne badz zgota zawodne. Pojecia mime-
sis, formy, ekspresji, symbolu i znaczenia w konteks$cie wspotczesne;j,
progresywnej praktyki artystycznej, jak i opisujacej ja teorii staly sie
problematyczne. No bo jakze mozna z eksplanacyjnym pozytkiem odnies¢
je do sztuki ready mades badz do sztuki konceptualnej?

Y H.-G. Gadamer Aktualno$é piekna. Sztuka jako gra, symbol i $wieto \Warszawa
1993s. 11.

2 por. S. Morawski Pojmowanie dziela sztuki dawniej i dzisiaj [w:] Tegoz Na za-
krecie: od sztuki do po-sztuki Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1985 s. 163-183.
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Wspolczesna estetyka, pluralistyczna i antysystemowa, usitujac do-
rownac tempu artystycznych przemian, w istocie cierpi na atrofi¢ spraw-
no$ci kognitywnych i aksjologicznych, przeksztatcajac si¢ w rzeczywis-
to$¢ sama dla siebie. Sztuka i opisujaca ja teoria powoli traca wzajemny
kontakt, stajac si¢ czym$ w rodzaju $wiatdéw alternatywnych. W obecnej
sytuacji kulturowej, kiedy estetyka odchodzi od zainteresowania filozo-
ficznymi problemami sztuki, zajmujac si¢ raczej socjologicznie zinterpre-
towanymi procesami jej instytucjonalizacji badz estetyzacji samej rze-
czywistosci, istnieje potrzeba ponownego podjecia Heglowskiego pytania
o sens i zasadnos$¢ artystycznych dziatan oraz ich wytworéw. Na taki ro-
dzaj filozoficznego rozpoznania oraz refleksji nad dzisiejszym stanem
sztuki czekajg zar6wno tworzacy dzi$ artysci, jak tez otwarci na jej rozu-
mienie odbiorcy.

Zebrane w tym tomie teksty zostaty przygotowane na konferencje
naukowa zorganizowana na Uniwersytecie Jagiellonskim przez Zaklad
Semiotyki Sztuki. Zamierzeniem jej organizatoréw byta dyskusja na te-
mat Kondycji wspotczesnie tworzonej sztuki w aspekceie trzech dopetnia-
jacych ja pojec: sensu, znaczenia 1 wartosci. Temat konferencji nie nale-
zat do tatwych, bowiem samo pojecie sztuki co najmniej od potowy ubieg-
tego wieku stato si¢ problematyczne, utracito swoja oczywistos¢ i bylo
przedmiotem sporéw wsrdd estetykow, teoretykdéw sztuki i filozofow.
Jeszcze bardziej problematyczne staty sie okre$lajace sztuke, wspomniane
WyZej pojecia sensu, znaczenia i wartoSci. Pojecie sensu w konteks$cie
ideologicznych roszczen postmoderny stato si¢ podejrzane o zwiagzki z nie-
lubiang dzi§ metafizyka obecnosci i zostalo zinterpretowane jako jeden
z rodzajow tzw. ,,wielkiej opowiesci”, utozsamianej z literackg fikcja,
badz tez zostalo zredukowane do poziomu pragmatycznych znaczen.
Z kolei zwiazana ze sztukg sfera znaczeniowa, w tej dziedzinie chyba
od zawsze i w sposOb naturalny zorientowana konotacyjnie, zostata rady-
kalnie rozmyta i pozbawiona okreslonos$ci (jak w wytworach Duchampa
i jego spadkobiercéw) badz przeciwnie — skrajnie zawezona do funkcji
denotacyjnej jako instrumentalnego przekazu ideologicznie (politycznie,
obyczajowo) zorientowanych tresci w wytworach tzw. ,,sztuki krytycz-
nej”. W trudnej sytuacji znalazta si¢ tez kategoria wartosci, uznana za Zrod-
o normatywizmu i narzedzie kulturowej przemocy (Foucault, Lyotard).

Jednakze mimo tych ciezkich oskarzen trudno zgodzi¢ si¢ z opinia,
ze owe trzy dopetniajace sztuke pojecia staly sie dzisiaj zbedne. Wszakze
kryzys pojecia sensu w filozofii nie przektada si¢ na zwatpienie w senSOw-
nos$¢ artystycznych dziatan. Artystyczna produkcja, a zwtaszcza jej insty-
tucjonalne i medialne umocowanie, funkcjonuje nader sprawnie. Podob-
nie tez nikt z artystow ani tym bardziej krytykéw sztuki nie zaprzecza,
ze sztuka niesie jakie§ znaczace przestanie. Mozna zatem uznaé, ze pra-
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cujaca nadal machina sztuki kieruje si¢ jakimi$ kryteriami wyboru i se-
lekcji artystycznych faktow, a zatem funkcjonuje w przestrzeni jako$ poje-
tych wartosci.

Zadaniem filozofii jest udzielenie odpowiedzi na pytanie o charakter
owych kryteridw oraz ich wptyw na wartosciowo$¢ tworzonej dzi$ sztuki.
Tej wiasnie problematyce poswigcona byta konferencja i przygotowane
na nig teksty. Miata przynajmniej stworzy¢ odpowiednie warunki, shuzace
ich zrozumieniu, ktére zawsze — jak powiadal Gadamer — jest ,,porozu-
mieniem si¢ w okreslonej sprawie”. Czy udato si¢ to osiagngé? Niechaj
rozstrzygng t¢ kwesti¢ czytelnicy tomu.

Franciszek Chmielowski
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JOANNA WINNICKA-GBUREK

JANINA MAKOTA: IN MEMORIAM
(1921-2010)

Janina Makota urodzita si¢ 5 lipca 1921 roku w Bolechowie (woj. stanis-
tawowskie, obecnie Ukraina). W 1944 roku przyjechata do Polski i podje-
fa studia na Uniwersytecie Jagiellonskim, uzyskujac w 1950 roku magis-
terium w zakresie filologii angielskiej, a w 1952 r. magisterium w zakre-
sie filozofii. W trakcie studiow, w latach 1949-1951 pracowata w Biblio-
tece Jagiellonskiej w charakterze stypendystki Ministerstwa Nauki i Szkot
Wyzszych. Po wygasnigciu stypendium, a takze z powodu braku etatow
w Bibliotece, Janina Makota podjeta w 1951 roku prace w Osrodku Doku-
mentacji Instytutu Odlewnictwa, gdzie pracowata do 1958 roku. Po latach
tak pisze o tym we wspomnieniach:

Nigdy nie zrywatam z Zaktadem Filozofii, bratam udzial w posiedzeniach Pol-
skiego Towarzystwa Filozoficznego, uzupethiatam swoje wiadomos$ci w intere-
sujacej mnie dziedzinie. W roku 1958 otrzymalam stanowisko starszego asys-
tenta przy katedrze Historii Filozofii. Od razu zabralam si¢ do pisania pracy
doktorskiej, spelniajac oczywiscie rownoczes$nie wszystkie nalezace do asysten-
ta obowiazki.

W tym wlasnie roku dr Daniela Gromska, byla asystentka profesora
Kazimierza Twardowskiego na Uniwersytecie Jana Kazimierza we Lwo-
wie, zostata mianowana profesorem nadzwyczajnym i wobec rodzacej si¢
potrzeby zatrudnienia w Katedrze Historii Filozofii UJ ,,pomocniczej sity
naukowej” inna stynna uczennica Prof. Twardowskiego, Prof. Izydora
Dabska, pelnigca wowczas funkcje kierownika katedry, pisata w czerwcu
tego roku do Rady Wydziatu z rekomendacjg w sprawie asystentury: ,,Pani
Janina Makota studiowata pod kierunkiem Profesora Romana Ingardena
i data si¢ pozna¢ jako osoba zdolna i bardzo sumienna”. Juz po obronie dok-
toratu przez Janing Makote Profesor Dagbska miata jeszcze kilkakrotnie
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pisa¢ o niej dobre opinie w prawdziwej batalii, ktora rozgrywata si¢ w latach
1963-1964 miedzy Rada Wydziatu, glosujaca jednoglosnie za adiunktura,
a wladzami komunistycznymi z Komisji Kwalifikacyjnej majacej ja za-
twierdzi¢. W sprawe zaangazowany byt rowniez Roman Ingarden, ktory
nazywa dr Makot¢ dobrym wykladowcs, ,,sumiennie petnigca swe obo-
wiazki sita asystencka, uzdolnionym pracownikiem naukowym”. Notatka,
ktorg pisze 10 marca 1964 roku odrecznym pismem na niewielkiej kar-
teczce I Sekretarz OOP Wydziatu Filozoficzno-Historycznego, kladzie
kres dalszym dyskusjom: ,,Dr Janina Makota nie powinna uzyska¢ prze-
mianowania na adiunkta ze wzgledu na wyraznie idealistyczny kierunek
jej zainteresowan filozoficznych. Ponadto w zwigzku z zamierzong reor-
ganizacjg Katedry Historii Filozofii ob. Makota nie miesci si¢ w planowa-
nym sktadzie osobowym katedry”. Wtadzom uczelni pozostato tylko pod-
pisa¢ z Janing Makotg umowe o prace jeszcze na nastepny rok, ale juz
W charakterze starszego wyktadowcy, po to aby w roku nastgpnym, w paz-
dzierniku 1965, na wniosek rektora przenies$¢ ja do Biblioteki Jagiellon-
skiej.

W 1965 roku, w wyniku wspomnianej ,,reorganizacji”’ Katedry His-
torii Filozofii prace na uniwersytecie stracita rowniez Prof. Izydora Dgbska.
Uczen Izydory Dabskiej, Jerzy Perzanowski, tak wspominat tamte czasy:

Czystke na UJ zdecydowano odwlec do 1963 r., w ktérym prof. Ingarden prze-
chodzit na emeryture. Wykonanie jej powierzono Wydziatowi Nauki przy KW
PZPR w Krakowie (pod kierunkiem tow. mgra Bogdana Kedziorka) oraz Komi-
tetowi Uczelnianemu PZPR w UJ. Wykonawcami za$ byli filozofowie partyj-
ni z UJ, ktérym dano trzy lata na doksztatcenie sie. Oni tez na akcji tej naj-
wigcej zyskali (katedry i swobode dziatania). O$cig w gardle partyjnym stancta
jednak prof. Izydora Dabska. Odmoéwita zgody na przeniesienie do IFiS PAN
oraz na wszelkie pertraktacje. Co wiecej, wszelkimi sposobami, kierujac si¢ dob-
rze rozumianym interesem Uniwersytetu i swych uczniéw sprzeciwiala si¢ tej
ex definitione bezprawnej akcji (profesorzy bowiem w zasadzie byli nieusuwal-
ni). Poniewaz za$ rok akademicki 1963/64 byt rokiem jubileuszu 600-lecia
Uczelni, zmusita wiec naszych dialektykéw do nielichej gimnastyki. W koncu
sprawa odwlekla si¢ o rok, po ktorym zwycig¢zyla gota sita.

Wraz z odejsciem Ingardena i Dabskiej przeprowadzono szeroka czystke
wéréd ich asystentow i wspbdtpracownikéw. Sp. doc. Danute Gierulanke przesu-
nieto do Instytutu Psychologii, prace w Instytucie Filozofii stracili prof. Andrzej
Poltawski, dr Janina Makota oraz $p. dr Jan Szewczyk®.

1 3. Perzanowski Prawda jak oliwa... (Krétki kurs historii filozofii polskiej w ostat-
nim stuleciu ze szczegolnym uwzglednieniem czasow komunistycznych), www.tezeusz.pl.
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Janina Makota w z konieczno$ci lapidarny sposob streszcza w zycio-
rysie z 1968 roku tamte znaczace dla niej lata: ,,Prace doktorskg — w zakre-
sie estetyki — pisatam pod kierunkiem Prof. R. Ingardena. Doktorat z filo-
zofii uzyskatam w r. 1962. Asystentkg bytam na UJ przez 6 lat, potem jesz-
cze przez rok — starszym wykladowca. Adiunktury nie dostatam”. Znajo-
mos$¢ okolicznos$ci zakonczenia kariery uniwersyteckiej przez autorke
tych stéw pozwala odczyta¢ w nich uzasadniong gorycz. W Bibliotece
Jagiellonskiej pracowala juz do emerytury, na ktorg przeszta w 1984 roku.
W latach 1969-1976 uzyskata w bibliotece wszystkie kolejne stopnie za-
wodowe, do starszego kustosza dyplomowanego wiacznie, pracujac w Od-
dziale Katalogow Rzeczowych.

W lutym 1964 roku, a wiec krétko przed zapadnigciem ostatecznych
decyzji co do dalszej pracy dr Janiny Makoty w Uniwersytecie Jagiellon-
skim, w cenionym juz wowczas Wydawnictwie Literackim ukazuje si¢
jej ksiazka O klasyfikacji sztuk pigknych. Z badan nad estetykqg wspot-
czesng, ktora jest publikacja doktoratu (Klasyfikacja sztuk picknych i wza-
Jjemne miedzy nimi stosunki). Ingarden pisze przedmowe, w ktorej precy-
zuje zadanie klasyfikacji sztuk pigknych jako kontynuacje mysli filozo-
fow starozytnych i zwraca uwage na niedoskonato$¢ dotychczasowych
klasyfikacji:

Z tego punktu widzenia uwazam jasno i przejrzyscie napisang ksiazke Janiny
Makoty za pozyteczng. Moze si¢ ona przyczynic¢ do posuniecia catej spra-
wy naprzod (podkr. IWG). Procz tego dostarcza ona wielu trafnych infor-
macji o badaniach zagranicznych w tej dziedzinie, przy czym uwagi krytyczne
wskazuja nieraz na istotne trudnosci, z jakimi musieli walczy¢ omawiani auto-
rowie, nalezacy zresztg dzi§ do najwybitniejszych wsrod badaczy piszacych
po angielsku i francusku. Nie wyczerpuje ona z pewnos$cig catego materiatu, ja-
ki mozna znalez¢ we wspotczesnej literaturze naukowej z tego dziatu, ale tez
nie pomija pozycji najwazniejszych i godnych rozwazenia mimo watpliwosci,
jakie nasuwaja”“.

Z perspektywy prawie pot wieku — w ktoérym estetyka rozwijata si¢
w roznych kierunkach, podazajac za bardzo szybkimi zmianami w sztuce,
od czasu do czasu oglaszajac swoj kryzys — wida¢ wyraznie, ze problema-
tyka, ktora byla wazna wtedy dla Ingardena i niektorych jego uczniow,
stracita nieco na aktualno$ci. Wydaje sie, ze doprowadzity do tego co naj-
mniej trzy czynniki: (1) powolne rugowanie z estetyki pojecia przezycia

2 R. Ingarden ,,Przedmowa” [w:] J. Makota O klasyfikacji sztuk pieknych Kra-
kow 1964 s. 8.
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estetycznego (zwigzane z coraz wigkszg dominacja estetyki analitycznej
i pragmatycznej, w ktorych uznaje si¢ ,,podstawe fizyczng dzieta” raczej
za samo dzieto niz za fundament, na ktérym dzieto ma si¢ dopiero nad-
budowacd), (2) szalona ekspansja r6znorodnych ,,fundamentéw bytowych”
(wszechogarniajaca ,,sztuka mediow”, uniemozliwiajagca w praktyce kla-
syfikacje, objecie jakimkolwiek ,,wyszczegdlnieniem” konkretnych prak-
tyk artystycznych), (3) zdeklarowana programowo niechg¢ filozofow-
-estetykow postmodernistycznych do klasyfikacji, szeregowania, nazy-
wania — porzadkowania.

To dazenie do porzadkowania i klasyfikacji jest klasyczna idea pla-
tonska. Ingarden, czujac si¢ niejako spadkobiercg mysli starozytnych,
chciat ,,sprawg posung¢ naprzod”. Dla Profesora i jego uczniow znacze-
nie kategorii ,,naprzdd” nie budzito watpliwosci. Oni byli gteboko prze-
konani o tym, ze wiedza o przedmiocie poznania jest mozliwa do zdoby-
cia, da si¢ skategoryzowac i nie podlega relatywizacji.

W O klasyfikacji sztuk pieknych, oprocz krytycznego oméwienia Wy-
nikéw badan w tej dziedzinie (E. Souriau, T. Munro, Ch. Lalo, M. Duf-
renne, S. Langer, E. Gilson), znajdujemy autorska, cho¢ bedaca kontynu-
acja badan Ingardena, propozycj¢ schematycznych podziatow dziet sztuki
z uwagi na kilka kryteriéw. S to: (1) rodzaj wykorzystywanego fundamen-
tu bytowego, (2) stopien zaglebiania si¢ w podloze materialne, (3) war-
stwowos$¢ budowy. Autorka proponuje réwniez porownania dziet sztuki
ze wzgledu na strukture i rozgraniczenia na forme i materi¢ w obrebie dzie-
fa, ktore nie prowadzg do zadnego schematycznego podziatu. ,,Klasyfika-
cje Makoty” (pod takim hastem obecni studenci kulturoznawstwa na nie-
ktérych kierunkach uniwersyteckich przesylajg sobie brakujagce wyklady)
Zyja, a ich studiowanie jest lekcjg sumiennosci badawczej, wzorem anali-
tycznego myslenia i dazenia do jasnosci 1 adekwatnosci jezyka, ktérym mo-
wimy o sztuce.

Janina Makota do konca zycia utrzymywata $ciste kontakty z Insty-
tutem Filozofii UJ i prowadzila wlasne prace badawcze z filozofii, szcze-
g0Ing uwage po$wiecajac fenomenologii Romana Ingardena. Oglosita dru-
kiem wiele prac naukowych, zajmowala sie thumaczeniem angielsko- i nie-
mieckojezycznej literatury naukowej z zakresu filozofii i literatury, brata
udzial w licznych konferencjach naukowych krajowych i zagranicznych.
Byta cztonkiem Polskiego Towarzystwa Estetycznego oraz Polskiego To-
warzystwa Filozoficznego. Nalezala do Rady Naukowej potrocznika , Este-
tyka i Krytyka”. Zostata odznaczona Krzyzem Kawalerskim Orderu Od-
rodzenia Polski i Ztotym Krzyzem Zastugi.
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Pani Janina pisata tez wiersze. Posrod tych, w ktorych zachwycata sig
porami roku (szczegodlnie zimg w gorach), przyroda, nowym dniem, i tych
zabawnych, poswieconych licznym przyjaciotom, znajduja si¢ takie peret-
ki, jak ten fragment:

()

Nie zazdrosci stokrotce i nie pyta wcale,

Czy swym wdzigkiem go ona przewyzsza. Podniebnych
Tez ptakom nie zazdrosci lotow. Lecz jak biedne
Bylyby ptaki, spoczqé nie mogqc na skale!

Bgd? sobg, z tomiku Zimowy swiat (2003)

Joanna Winnicka-Gburek — e-mail: eik@iphils.edu.pl
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ZBIGNIEW WARPECHOWSKI

SENS, ZNACZENIE I WARTOSC SZTUKI

Tekst poddaje krytycznej analizie sytuacj¢ sztuki wspolczesnej w aspekcie klu-
czowych dla niej poj¢é: sensu, znaczenia i wartosci. Autor, jeden z klasykow
sztuki ,,performance”, przedstawia swoje argumenty z pozycji tworcy zaangazo-
wanego w uksztaltowanie i wlasciwe rozumienie przeslania etosu sztuki awan-
gardowej.

Tytut eseju sprawia mi ten ktopot, ze sam jestem artysta, czyli potencjal-
nym sprawcag tego, czego sensu, znaczenia i warto$ci nie powinienem
przedstawia¢. Sens zycia nie jest tozsamy z sensem tworczosci, ale sens
tworczos$ci wypehia sens mojego zycia, czego nikt nie moze podwazac.
A jezeli chodzi o znaczenie i warto$¢, trzeba si¢ zda¢ na innych, domnie-
majac ich zyczliwos¢, pilnos¢ 1 kompetencje.

Czym dla mnie jest sztuka, opisatem juz w swoich sze$ciu ksigzkach,
a mysle, ze kazdy artysta widzi ja troche inaczej, majac taki przywilej.
Czym jest sztuka w ogole, tego na szczescie nikt nie zdefiniowat. Albo
beda to definicje odpowiadajace temu, w jakim czasie, w jakiej kulturze
1 jacy artysci beda si¢ nimi postugiwac. Dla mnie sztuka jest tym, czym
si¢ karmi¢ z dorobku historii, ale tez jest bytem uciekajagcym, to znaczy
im bardziej si¢ do niego zblizam, tym bardziej on si¢ ode mnie oddala
w sfere doskonato$ci, nieuchwytnej moim usitowaniem.

Majac za soba juz ponad 40 lat borykania si¢ ze sztuka, do§wiadcza-
jac jej w réznych dyscyplinach, takich jak architektura, malarstwo, poezja,
performance, a takze w dociekaniach filozoficznych, moje rozwazania ida
w strong tego, czym byta, czym jest i czym bedzie kultura w przysztosci,
poniewaz musz¢ przewidywac, jaka szanse¢ ma moja tworczos¢ na zado-
mowienie. Od tego przeciez zalezy, czy cokolwiek zostanie w kulturze,
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kiedy mnie juz nie bedzie wérod zywych i gdy nie bedg juz miat na to wpty-
wu. Przeciez moze by¢ i tak, ze nowa postgpowa humanistyka, a w niej
nowa kultura, wykluczy ze swojego obszaru takie postawy i takg tworczos¢
jak moja.

Przygladajac si¢ temu §wiatu, jaki on jest, jakie sity w nim dominuja,
dostrzegam wiele symptoméw i stysze wiele glosdéw wskazujacych na total-
ne przewarto§ciowanie czy wrecz na samobojstwo kultury europejskiej,
a wraz z nim dominacj¢ nowej cywilizacji. Nie widze tez sity czy ducha,
ktéry bytby w stanie si¢ temu przeciwstawic.

Sztuke ostatniego wieku utozsamiano bardziej lub mniej z ideologia
postepu. Ideologia ta dawala artystom ztludzenie wolnosci, otwarcia na po-
szukiwania tworcze, wezeéniej, sita obowigzujgcych zasad i norm, a takze
regut samej sztuki, niedopuszczane. Sztuka XX wieku jest tego wyrazem.
Ideologia ta w sensie politycznym nie byla tak opresyjna, represyjna w §wie-
cie wolnym od komunistycznego przymusu. Przez artystow byta wigc ko-
jarzona z wolno$cig i autonomig sztuki.

Ideologia postgpu teraz przybiera postac religii. Jej dogmaty zaraza-
ja umysty w sposob pozarozumowy, a kazdy, kto wazy si¢ ich nie przyj-
mowac¢, zostaje wykluczony z obszaru godnego zainteresowania elit, z ob-
szaru dozwolonego dyskursu. Ale religia postepu przenika juz wszyst-
kie sfery zycia osobistego, prywatnego i spotecznego. Zrelatywizowanie
czy nawet wywrocenie do gory nogami utrwalonych przez wieki wartosci
moze sprawi¢, ze bedzie si¢ zamyka¢ muzea albo dopuszcza¢ do wybranych
dziet tylko po uprzednim przygotowaniu ideologicznym. Ci, ktorzy stoja
po stronie jedynie stusznej drogi, zwanej eufemistycznie ,,poprawnoscia
polityczng”, nie widzg powodu, aby uwzglednia¢ postulaty pomylencow,
oszotomow, a w najlepszym wypadku konserwatystow. Majac zdecydowang
przewage strategiczna, nie trzeba si¢ liczy¢ ani z argumentami, ani z logi-
ka drugiej strony. Skonczyly si¢ czasy utarczek, polemik i dyskusji. Dys-
kurs odbywa si¢ w tonie akolitow i zelotow jednej opcji.

Ta nowa cywilizacja (nie nalezy kojarzy¢ jej z cywilizacjg tech-
niczng), ktorej jeszcze nikt nie nazwat, a ja si¢ nie osmiele, postuguje si¢
poki co prawami rynku. Jej najwygodniejszym sprzymierzencem jest
mottoch. Uzywam okre$lenia wspaniatego filozofa — Epikteta. Wspot-
czesne elity, wytonione w drodze awansu spolecznego, takiego okreslenia
nie uzyja, chociaz ich stosunek do ,,elektoratu”, czy nabywcow, lub fanow
show-biznesu jest jeszcze bardziej pogardliwy, biorac pod uwage nie tylko
rodowod, ale tez skuteczno$¢ postugiwania si¢ arogancja, cynizmem, Wy-
rachowaniem, a nawet chamstwem. To gwarantuje im sukces, a ten zapew-
nia ilo$¢, nie jakos$¢. Nalezy tez uwzgledni¢ media, do ktorych stosunek
staje si¢ juz tez religijny.
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Kultura ze swej istoty nigdy nie byta demokratyczna, lecz z zasady
hierarchiczna. Jej sila jest naturalna potrzeba wzrastania ponad przecigt-
no$¢. Nawet niziny spoteczne miaty swoja kulture. Wymieszanie, rowno-
uprawnienie, nawet uprzywilejowanie ekonomiczne i medialne nizin ozna-
cza kres kultury europejskiej. Nic tu nie pomoze zatosne upominanie si¢
o ,.kulture wysoka”, gdyz to wyodrebnienie samorzutnie sytuuje ja w ra-
mach sztucznego podziatu na lepszych i gorszych, bardziej czy mniej no-
woczesnych, z przykra §wiadomoscia, ze to gwiazdy motlochu mianuja si¢
celebrytami, a ich fortuny w tym utwierdzajg. Do kultury wysokiej pre-
tenduja przede wszystkim konserwatysci, ktorych gltowng bronig jest
ignorancja. Ignorancja w kulturze polskiej ma dluga tradycj¢ i trzyma si¢
wcigz tych samych hasel, a sprzymierzencow zawsze znajdzie wérod ludzi
tepych, zarozumiatych i leniwych. W gazetach wydawanych przez kon-
serwatystow nie uswiadczy si¢ rubryki kulturalnej. Nic dziwnego, Zze pos-
tepowe elity nie traktujg ich powaznie. Nie ma kultury wysokiej, ponie-
waz nie ma kultury niskiej, a cham jest chamem zaréwno pod krysztato-
wym zyrandolem, jak i pod goltym niebem czy dachem hali widowisko-
wej. Kultura nie wyr6znia czlowieka, ale go uszlachetnia i uwznio$la.
Moim zdaniem, degradacja kultury zaczeta si¢ od czasu, kiedy wprowa-
dzono w obieg pojecie kulturowej kultury. Dlubanie w nosie zalicza si¢
do faktu kulturowego, chociaz juz nie kulturalnego. Mamy wiec kulturo-
wa rzeczywisto$¢ kultury.

Kultura jest tym, co jest nam dane wraz z tradycja i dorobkiem po-
kolen, a takze tym, co jest do zrobienia jako nasz tworczy wkiad, i tym,
co mamy badZ chcemy zrobi¢ z sobg. Wyglada na to, ze w dobie szalone-
g0 konsumeryzmu nie musimy z sobg nic robi¢. Bierzemy to, co nam pod-
sung pod nos.

Nie chcg, a nawet nie wypada mi zabiera¢ glosu w sprawie, czym 2yja
i co sobg wnosza artysci o dwa pokolenie mtodsi ode mnie, jaki w ich mnie-
maniu jest sens, znaczenie 1 warto$¢ tego, co robig badz tez czy czujg si¢
bardziej spadkobiercami kultury europejskiej, czy blizsza im jest kultura
wzrastajaca z innych zasad i warto$ci. My tez byliSmy widziani jak bar-
barzyncy, hochsztaplerzy, kiedy odrzuciliémy tradycyjne $rodki wyrazu,
ktére byty pod ochrong betonu zwigzkowego i1 akademii, a nowa rzeczy-
wisto$¢ artystyczna oznaczata dla nas wolno$¢. Nie wypieralismy si¢ jed-
nak swojej przynaleznosci do kultury i jej imponderabiliéw. Pryncypiow
kultury europejskiej nie podwazyl nawet komunizm, mimo wielu usito-
wan i1 sukcesow. Moze dlatego, Ze nic nas nie wigzalo z ,,rewolucja prole-
tariacka” i jej metodami.
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Obecna rewolucja przyjeta metodg ,,soft”, przebiega z pozorami ta-
godnosci i demokracji, a liderami jej sa przede wszystkim intelektuali§ci
zachodni, dlatego tak bezkrytycznie konsumuje ja nasza inteligencja.

A artysci nie chcg by¢ w tyle! To sa ludzie wyrosli w innej rzeczy-
wisto$ci. By¢ moze zamgczamy ich przypominaniem tego, czym byta woj-
na, czym komunizm, czym stan wojenny. Nasz §wiat az roi si¢ od ofiar
i bohaterow, a ich $wiat jest taki, jaki pokazuja im media. Swiat wirtual-
ny, gdzie fikcja jest wymieszana z rzeczywisto$cig, ktamstwem, potpraw-
da i prawda, a ta ostatnia stuzy tylko uzasadnieniu fikcji. Stad tylko fik-
cyjne, ukierunkowane ideologicznie problemy staja si¢ tematem sztuki.

Rozmawiatem z przedstawicielka jednej z najlepszych galerii w Lon-
dynie, White Chapel, ktora powiedziata mi, ze Zofia Kulik zalita si¢ jej,
iz rezim czerwonych zostal zastgpiony rezimem ,,czarnych”, czyli ducho-
wienstwa. Ten sprytny, odwracajacy uwage od rzeczywistosci straszak jest
gtéwnym motywem niektdrych artystow polskich.

W latach 60. i 70. ubiegtego wieku wystrzelily i1 rozstrzelily si¢ po swie-
cie nowe kierunki artystyczne, potaczone z nowg estetyka i innym rozu-
mieniem dzieta sztuki. Ruch Fluxus, happeningi, performance, land art,
arte povera, a przede wszystkim sztuka konceptualna. Polska byta w owym
czasie odgrodzona od $wiata zelazng kurtyna, ale co$ si¢ stalo i u nas.
Mimo Ze byliSmy najweselszym barakiem w obozie, sztuka byta w klesz-
czach ustroju. Promocje dawat udzial w wystawach z okazji pigtnasto-,
dwudziesto-, trzydziestolecia PRL, rewolucji czy $§wigta kobiet. Artysci,
nieliczna grupa, razem okoto 20 oséb, sprobowali sie z tego wyzwolié,
liczac si¢ z konsekwencjami. Wykorzystujac luki w systemie, galerie Stu-
denckie, prywatne, plenery i bezposrednie spotkania, udato si¢ wznieci¢
poploch, a takze lekcewazenie 1 pogardg rzeszy epigondw, oportunistow
i krytykow. Byla to sztuka biedna rzeczywiscie, ale w tej biedzie byto wie-
le entuzjazmu, uporu i desperacji. Sporadyczne kontakty z artystami za-
granicznymi i przemycane publikacje dodawaly nam pewnosci siebie
i umacniaty nas. Dopiero teraz mozna si¢ do tego przyznawac bez leku.
Pojawiaja si¢ wystawy i ksigzki, jak na przyktad wystawy konceptualne
w Warszawie i Lublinie, ostatnio wydana ksigzka L.ukasza Rondudy pt.
Sztuka lat 70. Awangarda czy indywidualne monografie.

Réznorodnos¢ postaw, tematéw, upodoban, przy braku scalajacego
nadzoru informacja i wymiang (jeszcze wiele rzeczy nie wyszlo na jaw
i nie zostato skonfrontowanych z tym, co zrobiono na $wiecie), staje si¢
zrodtem inspiracji, zapozyczen albo wrgez dublowania, czyli nieumysl-
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nych replik tego, co powstalo w tamtym czasie. Z tego mozna si¢ tylko
cieszy¢. I chociaz Ewa Partum méwi o tym, Ze nic nowego nie powstaje,
to ja wole te poszukiwania czy kontynuacje, ktére draza sfery pojecia
sztuka, statusu dzieta, artysty, dziatania i idei, w ktorych to, co si¢ przed-
stawia, nie jest takie jednoznaczne, banalne, nachalne, co Baudrillard
kojarzy z jednoznaczno$cig i ,.transseksualno$cig” pornografii w swoim
Spisku sztuki. Sztuka, ktora jest odarta z tajemnicy, myslenia, wyobrazni
i ztudzenia, podchwytuje i ilustruje jedynie to, co przekazuje uparcie
wpychana ideologia, a intelektualne elukubracje krytykow nie maja sig¢
nijak do przedstawianych rzeczy. Nie majac $wiadomosci, ze idzie tu tylko
0 wiladzg, inzynieri¢ spoteczna, artysci ekscytuja si¢ tym, okazujac rze-
kome zaangazowanie i wspotczucie pozornie pokrzywdzonym. I to jest
najprostsza droga do sukcesu.

Zrozumienie rzeczywistych probleméw politycznych wymaga sze-
rokiej wiedzy historiozoficznej, a mtodzi arty$ci bazuja na informacjach
medialnych. Media nie sg ani demokratyczne, ani nawet nie udajg obiek-
tywizmu. Banat i kicz jako sprawdzone $rodki oglupiania Iudzi stajg si¢
tworzywem sztuki.

W obliczu takich spraw pytanie o sens, znaczenie i warto$¢ sztuki
moze by¢ odbierane tylko wtedy, kiedy bedziemy zglebiac istote sztuki
jako sztuki, a nie jej przydatnos¢ do celow politycznych danej grupy.

Moj wizerunek rzeczywistosci artystycznej jest celowo wyostrzony,
ale bior¢ tez pod uwage to, ze moge i chciatbym si¢ myli¢. Nie jestem
tak radykalny jak Baudrillard i nie hazywam tego ostatnim stadium his-
torii sztuki. Jezeli kultura w wersji takiej, jakg wszyscy znamy, jeszcze
jaki$ czas przetrwa, to sens, warto$¢ i znaczenie sztuki pozostang, moze
tylko nie takie same, jak dotychczas.

Czy sens sztuki jest wiecznie taki sam? Oczywiscie, ze nie. Poczynajac
od czasow, kiedy to, co dzisiaj w podrecznikach nazywane jest sztuka,
sztukg nie bylo. Dopiero w renesansie pojawito si¢ okreslenie ,,sztuki pigk-
ne”, czyli to, co oprocz mistrzostwa wykonania wnosito jaka§ wartos¢
estetyczng, poznawcza, mitotworcza. Artysta juz nie tylko ilustrowat mity
i dzieje biblijne, ale narzucal im wiasne wyobrazenia, czyli wzbogacat
tworczo to, co bylo zapisane w przekazie literackim. Tym samym uzyski-
wat czg$¢ autonomii, ktora juz nie zawsze podobala si¢ zleceniodawcom.
Jego twoérczos¢é odrywala si¢ od funkcji stuzebnej, zaczeta nosié¢ pigtno
indywidualnosci. Jego wyobrazenie nie pokrywalo si¢ z wyobrazeniami
czy oczekiwaniami odbiorcow. Znane sg konflikty i przeszkody, jakie
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napotykali na przyktad Caravaggio, Rembrandt czy van Gogh. Ale juz duzo
wczesniej mozna zauwazy¢ roznice indywidualno$ei artystycznych, choé-
by na przyktadzie Simona Martiniego i Giotta. To moze by¢ historia walki
z nawykami wyobrazeniowymi.

O sztuce, moim zdaniem, powinno si¢ mowi¢ od momentu, kiedy po-
jawit si¢ artysta, kiedy dostrzezono jego role. I nie chodzi o to, zeby ba-
dac jego perypetie zyciowe, ile mial kochanek itp. Ale jego indywidualne
pigtno, jego myslenie w powigzaniu z rzeczywistoscig historyczng jest
istotne w naktadaniu si¢ dziejow sztuki. To jego pozycja spoteczna i funk-
cja rzutuja na to, co jest jej sensem i znaczeniem w danym czasie. Swiat
zewngtrzny moze te sensy zmieniaé, odbiera¢ i wypaczac.

Przywykli§my w odniesieniu do sztuki rysowac tto polityczno-spo-
teczne, zwlaszcza byto to zwyczajem w dobie realnego socjalizmu. Byli
i sg artySci, ktorzy w to tlo byli zaangazowani, kiedy zblizali si¢ do sfer
wplywowych. Mnie interesuja ci artysci, ktorzy wyprzedzali swoj czas,
ktoérzy szli pod prad, ktorzy byli niechciani, tworzyli wbrew temu $wiatu.
Sledzac ich droge, mozna rzec upér, nieztomno$é, dowiadujemy sie,
ze geniusz tworczy kieruje si¢ innymi uwarunkowaniami, niezaleznymi
od toku dziejoéw, a to wynosi jego dzieto na ponadprzeci¢tng warto$é
dla kultury i historii. Dopiero po czasie $wiat odnajduje, ze z takiej pos-
tawy mozna by¢ dumnym. Geniusze zawstydzaja ludzkos$¢. Teraz nie uzy-
wa si¢ takich stow. Geniuszy trzeba pomniejszy¢, zeby$Smy my byli wigk-
si. Trzeba tylko wigkszego dystansu czasowego, zeby to zawstydzenie
znikto. Zyjemy w $wiecie zdominowanym przez miernoty i one nas za-
wstydzajg tez, tylko z innych powodéw. To one nam narzucajg swoja
miar¢ warto$ci, zanizaja warto$¢ cztowieka i czynu w totalnym zagesz-
czeniu przekazdw. Mechanizm wylawiania i kreowania idoli deprecjo-
nuje nasza zdolno$¢ do czynnego uczestniczenia w kulturze. Ulegamy
prawom rynku.

Stowo ,,sztuka” spotykamy dzisiaj nader czgsto, ale czy pytanie 0 sens,
znaczenie 1 warto$¢ sztuki nie jest pytaniem retorycznym? Czy komus jest
ono potrzebne? Czy nie jest to pytanie do niebytu? Miejsce na liscie ran-
kingowej zawiera w sobie odpowiedz na wszystkie pytania. Cena 0sig-
gana na aukcji znaczy to samo. Artysci zdaja si¢ na swoich wyreczycieli
od klopotliwych pytan i odpowiedzi. Wiasciwie to artysta nie musi od-
powiadac na to pytanie albo nie musi o nich pamigta¢. To my, czyli uczest-
nicy kultury, stajemy wobec takich pytan, poniewaz troszczymy sie o Sie-
bie, poniewaz wielu rzeczy nie rozumiemy, nie wiemy, dokad to wszyst-
ko zmierza. Stracili§my zaufanie nie tylko do artystow, ale takze do tych,
ktérzy maja wptyw na to, dokad nas prowadza. W dzisiejszej rzeczywis-
tosci czlowiek nie jest juz panem swojego losu.
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Zdarza mi si¢ do$¢ czesto wyrazac troske o kulture europejska. Ale kultu-
ra europejska jest zlepkiem kultur narodowych. Sycimy si¢ dorobkiem
kultur greckich, wtoskich, francuskich itd., ale lubimy tez wychwytywac
réznice. I chociaz wielcy przedstawiciele innych kultur raczej nie wymie-
niajg dla przyktadu kultury polskiej, to ja w pierwszym rze¢dzie mysle
o0 naszych wielkich poetach, malarzach, kompozytorach, a potem dopie-
ro o innych, bo blizsza koszula ciatu. To polscy arty$ci pozwalaja mi oce-
ni¢ wielko$¢ innych i czu¢ si¢ europejczykiem bez kompleksow. Komu-
nizm byl internacjonalistyczny, ze wskazaniem na wschod. Neokomu-
nizm wspoélczesny jest tez internacjonalistyczny, ze wskazaniem na za-
chodd, chociaz ideologicznie jest kontynuacja pierwszego. Sztuka wspol-
czesna ma by¢ sztuka globalng, postetniczng, chce by¢ akceptowana i roz-
poznawalna na §wiecie, totez unika si¢ spraw narodowych, by nie by¢ po-
sadzonym o nacjonalizm. Dopuszczalne jest rozrdznienie sztuki trzeciego
$wiata, sztuki feministycznej czy mniejszosci seksualnych. To taka wspa-
niatomyslno$¢ lewicowcow i1 poprawno$¢. Zaczynamy si¢ z tym oswa-
jac. A wigc znaczenie 1 warto$¢ sztuki mierzona jest innymi kategoriami,
oprocz oczywiscie wartosci rynkowej. Sens sztuki przesuwa si¢ tez w Stro-
ne takiego zainteresowania, ale jego znaczenie jest plynne. Nikt juz nie zas-
tanawia si¢ nad jego znaczeniem, tak jak stracito juz swoje znaczenie
dobro i zto. A sztukg jest to, co zostalo tak nazwane, i to niekonieczne
przez artyste.

Wielowiekows tradycja bylo, zwlaszcza w malarstwie i rzezbie, Zze zama-
wiajacy decydowal o tym, co arty$ci majg robi¢ i jak, a jak im si¢ nie po-
dobato, to odrzucali dzieto. (Nie tylko Caravaggio czy Rembrandt musieli
przetykaé takie porazki. Wiele projektow freskow i witrazy odrzucono
Stanistawowi Wyspianskiemu. Poszty one na $mietnik, np. koscioty Fran-
ciszkanow, $w. Krzyza w Krakowie, katedry wawelskiej, koscioty w Bie-
czu i Lwowie). Dopiero pod koniec XIX wieku arty$ci osmielili si¢ posta-
wi¢ na swoim, a to oznaczato klopoty, krytyke, a nawet szyderstwa.
Komunizm dat artystom warunki nie do odrzucenia, tolerujac wy-
tacznie zgodno$¢ z 6wczesna ideologia. W krajach uznawanych przez nas
za wolne tez nie byto za stodko, handlarze tez mieli co$ do powiedzenia.
Poczynajac od ,,Salonu odrzuconych” w 1863, dzigki dziataniu grupo-
wemu i paru rzeczywistym mito$nikom sztuki (jak Ambroise Vollard)
arty$ci stworzyli wlasng hierarchie wartosci i przebili si¢ do Swiata. Po-
tem przyszedt okres kontestacji galerii, a nawet muzeéw (koronnym przy-



24 Zbigniew Warpechowski

ktadem jest puszka z kalem Piera Manzoniego), a w koncu ruch Fluxus,
sztuka ziemi, arte povera, konceptualizm, performance, sztuka poczty.
Odpowiedzig handlarzy byto uparte lansowanie popartu i hiperrealizmu.
Rynek sztuki i z tymi artystami umial sobie poradzi¢, a puszka z kalem
Manzoniego osiggnela juz wysoka ceng. I mozna by powiedzie¢, ze od po-
czatku lat 60., kiedy te zjawiska w sztuce zaistniaty, sensem sztuki juz
nie byto $ciganie owego pigkna, tylko poszukiwanie nowych znaczen,
nowych zrodet inspiracji, wkraczanie w rewiry niekompetencji, jak filo-
zofia, strukturalizm, semiologia i antropologia, polityka. Inny status uzys-
kal tez artysta (I'm still alive — On Kawara). Artysta szedtl za duchem
swojej ciekawosci, wyobrazni i zdobywania wiedzy wcze$niej artystom
zakazanej. I chociaz ci artysci dzisiaj nalezg juz do klasykow, wczesniej
traktowani byli z ironig i lekcewazeniem. Faktem jest, i ja tak uwazam,
ze byl to okres najdonioslejszy w dziejach sztuki XX wieku, bedacy wcigz
zrodtem inspiracji dla nastgpcow. Powoli, z koncem XX wieku rynek sztu-
ki na powr6t zaczat decydowaé o tym, co ma by¢ sztuka. Sztuka nie wia-
domo jaka albo jakakolwiek, czyli postmodernizm z jego obudowg teore-
tyczng. Poprawnos¢ polityczna przykryta czapa ideologiczna wszelkie nie-
zalezne ruchy artystyczne, a biznes, czyli rynek sztuki, to potwierdzit. Ma-
my wiec sztuke ideologicznie poprawng, wspierang przez handlarzy i insty-
tucje kulturalne, a artysci sg od roboty, nie od myslenia. Idol nowej lewi-
cy, malarz Sasnal mowi, ze on mysli tak samo jak Sierakowski z Krytyki
Politycznej, czyli Nowego Wspanialego Swiata, czy moze juz nowej cywi-
lizacji. Nie zaryzykuje my$lenia na wiasna odpowiedzialno$¢.

Sensu sztuki obecnej nawet nie usituje docieka¢, bo nie chce mie-
rzy¢ si¢ z calym establishmentem wokoét sztuki, tej zwlaszcza, ktora jest
najbardziej nagtasniana medialnie. Strategia art-worldu mnie nie intere-
Suje i nie usiluje go przeniknaé, poniewaz zyje poza nim. Moja nadzieja
jest w tym, ze naprawde wielcy artysci przebija si¢ przez t¢ zapore, ktora
jest szczelniejsza niz za komuny. Cenzura jest ukrywana pod plaszczy-
kiem demokracji i wolnosci stowa.

* * *

Ten przeklety modernizm, ktéry mimo oporu, obrzydzenia i wsciektosci
porzadnych ludzi wtargnat do sztuki §wiatowej wraz z awangardg i utrzy-
mywat si¢ w niej ponad 50 lat. Na czym polegato to zto? Polegato ono
na przeswiadczeniu, ze sztuka jest to, co nowe. Na tym, ze rzeczywista
tworczos¢, odkrywczo$¢ miata prawo zapisac si¢ w historii sztuki. Jakiez
to bylo ucigzliwe dla artystow, ale szczegdlnie dla odbiorcow. Nie mozna
byto si¢ polapaé ani oswoi¢ z nowym kierunkiem, kiedy pojawiato si¢
cos$ nowego, do czego nie byto zadnego klucza, zadnej metody poznaw-
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czej, bo przeciez zmieniaty si¢ i metody, nie tylko $rodki wyrazu, estetyki,
techniki, koncepcje i filozofie. Czytalem jakie§ 10 lat temu, bedac w An-
glii, wypowiedz mtodej artystki amerykanskiej, jaka to ulgg dla niej byt
koniec modernizmu. Przyszedt postmodernizm i hulaj dusza, jakie poczu-
cie wolnos$ci, swobody, ze mozna robic, co si¢ chce. Ale przeciez moder-
nizm nikomu nie zabraniat robienia, co si¢ chce.

Modernizm to nie jest wlasciwe stowo na opisanie sztuki tego okre-
su, poniewaz to byly bardzo rozne sztuki. Caly wachlarz zagadnien juz
opisany i uszeregowany moze byt niesprawiedliwy, bo nie chcial uwzgled-
ni¢ wielkiej rzeszy artystow, ktorym si¢ nie chcialo niczego poszukiwac,
ryzykowa¢, mysle¢, czyli rzeczywiscie tworzy¢. Bo rzeczywisci tworcy
stworzyli takie wymaganie, ktére w koncu musieli uzna¢ krytycy i histo-
rycy, a potem muzea.

Pamietam, jak zalit mi si¢ profesor warszawskiej ASP, Wactaw Was-
kowski, ceniony grafik, realista (ilustrowal drzeworytami ksigzke¢ S0s0),
ze pod wptywem presji modernistow musiat przejs¢ na abstrakcje. Rze-
czywiscie dochodzito do takich absurdow, wynikajacych z niezrozumie-
nia istoty rzeczy. Mielismy wiele przyktadow naiwnego abstrakcjonizmu,
W pogoni za nowoczesnos$cig, wynikajacych z checi doréwnania modzie,
nawet bary mleczne byly malowane w ,,pikasy”.

Przyszta wigc postmodernistyczna wolnos$¢. Robta, co cheeta. Ale prze-
ciez trzeba szukac jakiej$ metody, zeby zwroci¢ na siebie uwagg, zeby zaist-
nie¢ w mediach, skusi¢ krytykéw. Tq metodg okazat si¢ skandal, prowo-
kacja, bluznierstwa zorientowane na to, czemu przyklasng media, lewi-
cowe $rodowiska, ktore najlepiej podchwyca okazj¢ do robienia hatasu.
Uniewazniono tym samym ucigzliwe wymaganie nowatorstwa i awangar-
de. Hierarchig artystyczng, promocjg sztuki zaj¢li si¢ teraz liderzy ideowi,
posrednicy i kuratorzy. Bunt, prosze bardzo, ale na smyczy ideologicznej
poprawnosci. Nie wykluczam, ze posrod artystow tego zjawiska sg zdolni
1 warto$ciowi tworcy.

Najpopularniejszym $rodkiem przekazu sg obecnie media elektro-
niczne, czyli film i fotografia. Te $rodki gwarantujg najskuteczniejsze
przycigganie widza. Problem jest w tym, ze trudno w nich zidentyfiko-
wac, gdzie jest to dzieto sztuki, na czym ono polega. Dlatego potrzebna jest
informacja poprzedzajaca, ale wowczas nie ma juz niczego dla wyobraz-
ni. To jest to, co Baudrillard poréwnywal do pornografii. W latach 50.
ubieglego wieku mowito si¢ o podpisie wewnetrznym, na podstawie kto-
rego mozna bylo rozpoznaé, do kogo nalezy obraz. Z duzej odleglosci
mozna byto zidentyfikowaé obrazy Pollocka, de Kooninga, Marka Roth-
ko czy mojego ulubionego Cy Twombly, a z Francuzéw Schneidera, Har-
tunga czy Soulages’a. Podpis wewngtrzny byt znakiem, zapisem akcji,
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emocji, wrazliwoséci, temperamentu i tozsamo$ci artysty, dokumentem
potwierdzajacym, ze tylko on ma do niego prawo. Sens sztuki uwypuklat
znaczenie artysty w dziele. Pomijam popart, w sztuce konceptualnej pod-
pisem staje si¢ zapis mysli, wyobrazni, intelektu, w filmie i zdjeciu domi-
nujaca jest przebiegltosc. W sztuce mamy wiec wahania sensu, poglebia-
nie i sptycanie, ukierunkowanie na rzecz, przedmiot albo na artyste, pod-
trzymanie jego roli w sztuce jako nosnika sensow, znaczen i wartosci
czy umniejszanie albo eliminacja. W globalnym $wiecie i globalnej sztu-
ce mozliwe jest tylko to ostatnie. To znaczy, ze o sztuce beda ustalac
powotane do tego gremia.

W XXI wieku wszystko si¢ zmienia. Nie wiem tylko, czy ten tlok
zdarzen jest sztucznie wywotywany, czy rzeczywiscie musimy si¢ oswoié
do zycia w masie. To wrazenie podkreslaja wielkie pokazy, festiwale,
przeglady, manifestacje. To sprawia, ze sztuka pozornie réznorodna wy-
daje sie homogeniczna. Oczywiscie kazdy znajdzie tam co$ dla siebie,
ale glos pojedynczego widza nic nie znaczy. Liczy si¢ ten, kto nadzoruje
cato$¢. On zbiera laury, wybija swoje nazwisko i staje si¢ kim§ waznym.
Tadeusz Kantor mowil: ,,Nie lubie ttoku”. Naturalnym odruchem jest,
ze artysta szuka ucieczki, alienuje si¢ ze zbiorowos$ci, nawet kosztem po-
razki, ale z potrzeby zachowania swojego ja. Mozna rzec, ze tylko najsil-
niejsi zwyci¢zaja, ale ta sita nie jest sita sztuki, tylko sila przebicia, strata
energii, ktorej potrzebuje tworcze skupienie, namyst, uwaga, wyczekiwa-
nie na cud tworczego daru. Taki moze by¢ koncowy efekt wyscigu szczu-
réw, a sztuka bedzie rewig pomystow i przebiegtosci.

O ile na znaczenie i warto$¢ sztuki artysta ma wptyw bardzo ograni-
czony, to w jego mocy jest kreowanie sensu i sensow tego, co powoduje.
A to zalezy nie tylko od jego ambicji, upodoban, ale tez od horyzontu
i przestrzeni, do ktorej swojg tworczos¢ bedzie adresowat i w ktorej be-
dzie upatrywat jej spelnienia. Albo to bedzie dorazna korzys¢ i zadowo-
lenie grona przyjaciol, albo tez ufajac swojemu powotaniu, bedzie po-
dejmowat zadania o wymiarze znaczacym dla kultury czy narodu. Pod-
kreslam — narodu, poniewaz to kultury narodowe w rézny sposob akcen-
tuja swoje wymagania wobec sztuki. Inne sg oczekiwania od artystow
w krajach podbitych, jak na przyktad w Polsce rozbiorowej czy okupo-
wanej, inne tam, gdzie narod zyje beztrosko, a inne w atmosferze podboju
czy rozbudzonych ambicji imperialnych. Troska, nihilizm czy zabawa
réznie definiujg sens sztuki. Suma doswiadczen przesztosci, czyli histo-
ria, ksztaltuje typy zachowan ludzkich, a takze tgsknoty, upodobania i ma-
rzenia. To ksztalci rodzaj ambicji. Spetnia¢ te oczekiwania czy ignoro-
wac z mysla o wlasnej satysfakcji, sukcesie gdziekolwiek, komukolwiek
shuzac?
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Gloéna ostatnio mtoda artystka J. Rajkowska w rozmowie ze Zmi-
jewskim powiedziala: ,,Brzydzg si¢ ideg panstwa narodowego, marzy mi si¢
panstwo beznarodowe albo ponadnarodowe”. Podobne marzycielstwo przy-
$wiecato wielu rewolucjonistom na poczatku XX wieku i podobng naiw-
no$¢ mozna zauwazy¢ u wspotczesnej mtodziezy artystycznej, ktora od-
rzuca dokonania swoich ojcow. Moje zdanie jest takie, ze bez umitowania
1 zrozumienia wiasnej kultury nie mozna kocha¢ zadnej. Jezeli kultura
jest przedmiotem umitowania.

Znaczenie i warto$¢ sztuki? Zeby nie zostawiaé tych pojeé¢ zupehie
bez odpowiedzi, pozwolg sobie na krotka sentencj¢. Poniewaz zyjemy
w panstwie niby-demokratycznym, nie bede rozwarstwiat ich cigzaru
dla ludzi kultury i przecietnego widza seriali. Tyle tylko, ze poniewaz
Cci pierwsi zblizajg sic do samounicestwienia, pojecia te znikajg z pola
zainteresowania poza istnieniem symbolicznym w instytucjach, jak mi-
nisterstwo itp. Kultura jest zjadana przez naciski medialne i niezwykla
site medidw, ktorej ulegajg Iudzie kultury, wychodzac im na przeciw.

Mamy wigc kulture pozorowang (nie ma kultury wysokiej ani nis-
kiej), gdzie r6zne paskudztwa mieszczg si¢ pod tg nazwa. W takiej kultu-
rze nic nie ma wartosci samo w sobie, tylko te, ktore sa przydane, przypi-
sane rzeczom czy osobom. A jako takie, wszystko moze by¢ wyolbrzy-
mione, zdegradowane lub wykluczone. W swiecie wirtualnym rzeczy,
w tym dzieta sztuki, podlegaja dematerializacji na rzecz opinii. Opinia
0 rzeczy jest wazniejsza 1 trwalsza niz rzecz. Wychodzac naprzeciw zapo-
trzebowaniu nadawcow opinii, otrzymujemy prawo do istnienia w obiegu
warto$ci. Nasze marzenia i dywagacje o znaczeniu dzieta sztuki tez beda
podlegaé temu prawu.

W tej sytuacji podkreslanie znaczenia sztuki dla kultury czy tozsa-
mosci narodu moze by¢ traktowane jako pobozne zyczenie ludzi mijaja-
cych si¢ z rzeczywisto$cig. Oczywiscie mogg i chciatbym si¢ mylié.

The Sense, Meaning and Value of Art

This article proposes a critical analysis of the situation of art today in respect
of its key concepts: sense, meaning and value. The author, a well-known figure
in the world of performance art, argues from the standpoint of a creative artist
actively seeking both to shape and to properly grasp that which is conveyed
by the ethos of avant-garde art.

Zbigniew Warpechowski — e-mail: eik@iphils.edu.pl
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CZY HEGLOWSKA DIAGNOZA SZTUKI
JEST AKTUALNA?

W tekscie rozwazana jest Heglowska idea zmierzchu sztuki oraz jej znaczenie
dla teoretycznego pojmowania i praktycznego rozumienia faktow artystycz-
nych. Autor poddaje hermeneutycznej analizie systemowe i empiryczne przes-
fanki Heglowskiej tezy, konfrontujac je z aktualnym stanem sztuki oraz artys-
tycznej $wiadomosci i jej interpretacja w filozoficznej estetyce.

Zapoczatkowane przez Hegla myslenie o sztuce jako zjawisku historycz-
nym i dokonanym juz etapie rozwoju ludzkiego ducha zostawito gleboki
slad w pdzniejszej filozofii sztuki i w estetyce, ktore potraktowaly serio
czasowos¢ 1 skonczonos$¢ zasiegu artystycznej tworczosci, wyprowadzajac
skrajne niekiedy konsekwencje dla jej szczegdtowej, filozoficznej charak-
terystyki. Estetyczne teorie zazwyczaj nie przektadajg si¢ wprost na prak-
tyke kulturowych procesow, wydaje si¢ jednak, ze w tym przypadku spra-
wa nie jest jednoznaczna. Historyczne myslenie zawisto nad artystyczna
$wiadomoscia niczym ,,miecz Damoklesa”, oddziatujac wyraznie na kie-
runek i charakter przemian takze w obrebie samej sztuki.

Rozwijajaca si¢ od stuleci w powolnym tempie i wedtug wilasci-
wych danej epoce stylistycznych przeksztatcen artystyczna praxis nabra-
ta od czasow romantyzmu wyraznego przyspieszenia i szczegdlnej dyna-
miki. ArtySci zaczeli odchodzi¢ od wiazacej ich przez dhugie wieki na-
czelnej zasady sztuki jako umiejetnego wytwarzania wedtug wskazan
prostomys$lnego rozumu (recta ratio factibilium) i zwrécili si¢ ku zada-
niom, ktore (w ich mniemaniu) byly bardziej donioste, chociaz mniej okres-
lone i prowadzace niekiedy do paradoksalnych konsekwencji. Nalezaty
do nich, z jednej strony, elitarne i uwiktane w metafizyke dazenia do ogar-
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niecia i naocznego przedstawienia absolutnej prawdy w sztuce, z drugiej
za$ — ciagle ponawiane proby przelamania elitaryzmu sztuki i zaangazo-
wanie w realizacje populistycznych roszczen do maksymalnego jej upow-
szechnienia i rozszerzenia zakresu jej oddzialywania nawet na najbar-
dziej prozaiczne obszary ludzkiego zycia. Z pozniejszej perspektywy artys-
tycznych zdarzen oraz ich filozoficznej wyktadni stato si¢ jasne, ze oba
te dgzenia okazaly si¢ niemozliwe do uzgodnienia i zrealizowania. Z trud-
no$ciami artystycznego przedstawienia absolutu zmagato si¢ wielu roman-
tykow i neoromantykow, takich jak: Caspar David Friedrich, Joseph An-
ton Koch, Phillip Otto Runge, William Turner, Gustave Moreau, Arnold
Bocklin, Ferdinand Hodler i inni, dla ktéorych Natura byta synonimem
boskosci. Zadanie to podejmowali rowniez tworcy klasycznej awangardy:
Wasyl Kandynski, Piet Mondrian i Kazimierz Malewicz, na ktorych artys-
tyczne dazenia wskazywat J.F. Lyotard jako na paradygmatyczny przyk-
fad funkcjonowania ,,nostalgicznej” kategorii wzniostosci. Romantyczne
zafascynowanie absolutem utracito swoja site, kiedy pluralistyczna i zmie-
rzajaca do relatywizmu neoawangardowa i ponowoczesna estetyka porzuci-
la zainteresowanie metafizyczng prawda (uznajac ja za zbedny balast i je-
den z rodzajow oddziatywania ,,wielkiej narracji”’), a w koncu wraz z fun-
dujaca ja filozofig postmoderny podwazyta sensowno$¢ uprawiania samej
metafizyki. Podobnej transformacji ulegta réwniez podatna na wplywy
estetyki artystyczna swiadomos$¢, wyzbywajac si¢ zainteresowania ejde-
tycznymi wymiarami ludzkiego $wiata na rzecz przygodnych i pluralis-
tycznie postrzeganych, rozproszonych zjawisk. Zapoczatkowane réwniez
przez romantyzm zainteresowanie sztuki zwykla codziennoscia oraz daze-
nie do maksymalnego rozszerzenia obszaru funkcjonowania sztuki do-
prowadzito w praktyce do skutkéw przeciwnych niz zamierzone. Okazato
si¢, ze proba oddziatywania sztuki na pospolitg realno$¢, jak kazdy rodzaj
oddziatywania, jest relacjg dwustronng i obok jakosciowej przemiany po-
tocznego zycia przez sztuke uaktywnit sie takze proces zmierzajacy w Kie-
runku przeciwnym, prowadzacy do opanowania sztuki przez potoCznosc.
W efekcie doszto do zatarcia granicy migdzy sztuka i zwykta codzienno-
$cig, co faktycznie spowodowato zanik aksjologicznych dystynkcji mig-
dzy tymi dwoma dziedzinami, a w konsekwencji postepujaca trywializa-
cje sztuki i powolng erozje konstytuujacych ja estetycznych i artystycz-
nych wartosci.

Kwestia prawomocnosci sztuki

W ciagu tysiacleci sztuka funkcjonowata jako wazny i trwaty czynnik ludz-
kiej kultury. Artystyczne formy wyrazu znane byly juz cztowiekowi pa-
leolitycznemu (homo sapiens sapiens) od poczatku uksztaltowania si¢ je-
go gatunkowej, wyrozniajacej specyfiki. Mozliwe, ze najwczesniejsza pos-
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ta¢ sztuki, zespolona z magia, szamanizmem i pierwotnymi formami reli-
gijnego myslenia, miata tu decydujace znaczenie. Pelita bowiem funkcje
katalizatora w procesie ksztattowania si¢ Iudzkiej Swiadomosci, utrwala-
jac i wzmacniajac inteligentne strategie dziatania niezb¢dne w walce o byt
i biologiczne przetrwanie gatunku.

Umocowana w ten sposob pozycja sztuki w Swiecie czlowieka wy-
dawata si¢ by¢ faktem oczywistym i tak byta postrzegana przez cate ty-
sigclecia. W zasadzie nikomu nie przychodzito na mysl totalne kwestio-
nowanie jej prawomocnos$ci ani podwazanie spetnianych przez nig roz-
licznych funkcji. W filozoficznych rozwazaniach dociekano charakteru
jej zrodet i istoty, spierano si¢ o doniosto$¢ badz watpliwg warto$¢ niekto-
rych jej przejawow, jednak nie brano pod uwage mozliwosci jej caloscio-
wej eliminacji z ludzkiego $wiata. Sztuka nie stanowita zagrozenia dla pro-
gresywnego rozwoju i pozytywnych przeksztatcen kulturowych.

Problem uzasadnienia racji bytu sztuki byl tematem dyskutowa-
nym w europejskich dziejach wielokrotnie. Pojawial si¢ i powracal za-
zwyczaj W sytuacjach dla kultury przelomowych, szczegélnie w procesie
ksztaltowania si¢ nowych paradygmatow rozumienia §wiata i zwigzane-
go z tym wspotzawodnictwa mi¢dzy réznymi rodzajami wiedzy oraz rosz-
czeniami do optymalnego ujmowania prawdy. Tak byto w przypadku decyzji
Platona o usuni¢ciu mimetycznych poetdw z projektu idealnego panstwa.
Filozof ten zakwestionowat wiasciwy sztuce i utrwalony w tradycji obra-
zowy 1 narracyjny sposob przekazywania wiedzy, wprowadzajac w to miej-
sce filozoficzng spekulacje, odwotujaca si¢ do jezyka pojeciowych abstrak-
cji. Pewne rodzaje sztuki w jego przekonaniu nie mogly dobrze realizo-
wac funkcji prawdziwosciowej, gdyz ze swej natury byta uwiktane w meta-
foryczna wieloznaczno$¢ i rdznego rodzaju antropomorficzne zhudzenia,
co czynito je mato przydatnymi w procesie rzeczywistego poznania Swiata.

Innego rodzaju krytyczne myslenie o sztuce byto uzasadniane mo-
tywami o charakterze religijnym i politycznym, ktére doszty do glosu w cza-
sach p6znego antyku i wezesnego Sredniowiecza. Narastato ono przez kilka
stuleci 1 ujawnito si¢ w postaci znanego ,,buntu ikonoklastow” skierowa-
nego przeciwko sztuce figuratywnej. Zrédto sporu miato charakter religijny
1 teologiczny, dotyczyto sprawy interpretacji przekazu zawartego w staro-
testamentowej ksiedze Exodus, mowiacego o zakazie batwochwalstwa. Do-
datkowe wzmocnienie i praktyczne rozwinigcie uzyskatl spor na ptaszczyz-
nie politycznej, kiedy bizantynski cesarz Leon III wydal w roku 725 ,,edykt
przeciwko ikonom”, majac na uwadze nadzieje na pojednanie ze Swiatem
islamu i wyznawcami religii zydowskiej, realnymi sitami stanowigcymi
zagrozenie dla wschodniego cesarstwa. Spor zostal rozstrzygnigty na ko-
rzy$¢ sztuki w czasie Synodu Nicejskiego (w roku 787), kiedy Kosciot dos-
tarczyt nowego usprawiedliwienia dla sztuki Zachodu, uznajac ja za pet-
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noprawny i wartoSciowy Srodek przekazu sensu zawartego w przestaniu
,Dobrej Nowiny”. Decyzja ta miata dalekosi¢zne, strategiczne znaczenie
i zawazyla pozytywnie na pdzniejszych losach i rozwoju sztuki zachod-
niej Europy, stajac sie glowna przestanka akceptacji symbolicznych form
jezyka sztuk plastycznych, zachodniego malarstwa, rzezby i architektury.

Po dhugim, trwajagcym ponad dziesie¢ wiekow okresie samozrozu-
mialej obecnosci sztuki w korpusie zachodnioeuropejskiej kultury prob-
lem jej prawomocnosci stat si¢ ponownie przedmiotem filozoficznej de-
baty za sprawg dialektyki Hegla, w ktorej zostala poddana w watpliwosé
nie tylko forma badz funkcja artystycznych przedstawien, lecz zanego-
wana takze ich potrzeba. Hegel, podobnie jak Platon, lecz w bardziej ra-
dykalny sposéb, zakwestionowat przydatnos¢ sztuki ze wzgledéw kogni-
tywnych. Jego na wskro$ destrukcyjna idea przesztosciowego charakteru
sztuki miata dziatanie tadunku wybuchowego z opdznionym zaptonem.
Woprowadzona do filozoficznej debaty, nie od razu zostata podjeta przez
romantykow, lecz powoli drazyla artystyczng $wiadomos¢ kolejnych po-
kolen, stajac si¢ jednym z gtdwnych watkéw estetycznej refleksji nad sztuka
w drugiej polowie dwudziestego wieku. W tym wiasnie czasie w opinio-
tworczych kregach artystycznych, jak roéwniez w krytyce, estetyce i filozofii
sztuki pojawily sie rozmaicie interpretowane opinie o zmierzchu sztuki, ma-
jace swoje zrodto nie tylko w $wiadomym przyswojeniu Heglowskiej diag-
nozy, lecz rbwniez w progresywnych przemianach zachodzacych w obrebie
artystycznej praktyki. Dla jednych nowa sytuacja byla tylko symptomem
zmiany gustow nadchodzacego pokolenia i przejawem otwarcia na nowe
mozliwos$ci, dla innych oznaczata koniec i wyczerpanie dotychczasowego
modelu funkcjonowania sztuki i rozumienia zjawisk artystycznych. Odwo-
tujacy si¢ do anarchicznego pomystu Duchampa konceptualisci zanegowali
niezbywalng dotad wazno$¢ estetycznych momentéw sztuki i potrzebe
przedmiotowego jej istnienia, uznajac za wystarczajace dla niej bycie tylko
w postaci aktywnos$ci myslowej oraz dyskursywnej wypowiedzi opisuja-
cej jej wewngtrzne 1 zewnetrzne wlasciwosci. Ich wyzwanie pod adresem
sztuki stanowito w pewnej mierze kontynuacje dazen teoretykéw awan-
gardy, takich jak np. T.W. Adorno, ktory podkreslajac epistemiczne walory
artystycznego przekazu, gotowy byt ptaci¢ za to cene rozbicia artystycznej
formy jako tradycyjnego siedliska niepotrzebnej juz obecnie tradycyjnej
kategorii smaku, zubozonej znaczeniowo i zredukowanej do poziomu ,.ku-
linarnego momentu” dziet sztuki, zawartego w misternej konstrukcji este-
tycznego pozoru®.

! Por. TW. Adorno Minima moralia. Refleksje z poharatanego zycia M. Lukasie-
wicz (tt.) Krakow 1999 s. 266.
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Oddzielona od sztuki estetyczno$¢ stala si¢ dla niektorych teorety-
kow postmoderny (takich jak J.F. Lyotard oraz W. Welsch) podstawowa
kategorig w interpretacji catej przestrzeni ludzkiego Swiata, ktorej seman-
tyczna glebia zostata zredukowana do poziomu doznan cielesnych. Jed-
nak nie dla wszystkich tak wyolbrzymiona estetyczno$¢ przedstawiata sig
jako czynnik pozytywny. W oddzieleniu somy od logosu, wyrazajacym si¢
w przesadnej estetyzacji ludzkiego zycia oraz w intelektualizacji dziatan
artystycznych dostrzegal przejawy kryzysu wnikliwy analityk kultury
konsumpcyjnej Jean Baudrillard, rozumiejacy zjawisko awangardowej
i postmodernistycznej ekspansji sztuki na coraz to nowe obszary $wiata jako
przejaw zgubnego dazenia, prowadzacego do pograzania si¢ euro-amery-
kanskiej kultury w otchtaniach banatu i posthumanizmu®.

W sposob najbardziej wyrazny prognoze konca sztuki przedstawit
Arthur Coleman Danto, ktory stwierdzit, ze sztuka w ewolucyjnym pro-
cesie doskonalenia wiasnych §rodkéw przekazu osiggneta stan krytycznej
transformacji, przez co ,,zdotata doprowadzi¢ nas do rdzenia swej wlasnej
filozofii™. Ta ‘epokowa’ przemiana dokonata si¢ rzekomo w wystawionym
przez Andy’ego Warhola stynnym artefakcie Brillo Box, ktory uzyskat
status dziela sztuki na zasadzie nominacji, pozostajac przy tym nieodr6z-
nialnym od zwyktego, uzytkowego przedmiotu. Amerykanski filozof stwier-
dzil, ze zgodnie z odkrytag w ten sposéb esencjalng wiedza o przedmiotach
kulturowych problem istoty sztuki i okreslajacych jg funkcji nie moze by¢
dluzej rozwazany na jej wlasnym poziomie, lecz na metapoziomie inter-
pretujacej ja teorii. Pytanie o to ,,czym jest sztuka?” zostalo zastgpione pyta-
niem ,,dlaczego co$ jest sztukg?”, a umiejscowienie problematyki esen-
cjalnej zostato przeniesione z artystycznej struktury dzieta w srodowisko
otaczajacego je interpretacyjnego kontekstu. W ten sposob problematyka
sensu, znaczenia i wartosci sztuki zostata pozbawiona przedmiotowego od-
niesienia, za$ mozliwosci jej wigzgcego rozstrzygniecia zostaly przekazane
historycznie i kulturowo umocowanym instancjom decyzyjnym. Danto
stwierdzit, Zze poszukiwanie istoty zawartej w artystycznych wytworach,
jak to czynita tradycyjna filozofia (np. fenomenologia badZz hermeneuty-
ka), stato si¢ juz nieaktualne i zbyteczne, poniewaz

[w dzisiejszej sytuacji kulturowej] wszystko moze by¢ sztuka [...], jestesmy
W sytuacji, ktorg mozna by nazwaé sytuacja konca sztuki. Po raz pierwszy kul-
tura znalazta si¢ w takiej sytuacji. Jest to sytuacja doskonatej wolnosci®.

2 por. J. Baudrillard Spisek sztuki S. Krolak (tt.) Warszawa 2006.

3 A.C. Danto Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki L. Sosnowski (t.) Krakow 2006
s. 236.

4 Tamze, s. 242.
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Sformutowana przez Danto opinia o stanie sztuki wspolczesnej
na pozor wydaje si¢ by¢ zbiezna z diagnoza Heglowska. Nasuwajaca si¢
analogia posiada jednak charakter powierzchowny i pozbawiona jest
glebszej motywacji. Dla niemieckiego filozofa nieaktualny charakter sztuki
oraz zapowiedz jej zmierzchu wynikaty z logicznej struktury jego filozo-
ficznego systemu, szczegélnie z koniecznosci realizowania si¢ metafizycz-
nie pojetego ideatu wolnosci ducha. W opinii przedstawionej przez Danto
o zadnej metafizycznie ugruntowanej konieczno$ci nie moze by¢ mowy,
za$ rozwazana przez niego ,,sytuacja doskonatej wolnosci” spetia sie jedy-
nie na poziomie estetycznie pojetej empirii, podlegajacej w najlepszym
przypadku stochastycznemu zywiotowi gry badz konstruktywistycznie
motywowanej samowoli zarzadcow §wiata sztuki. Sprawa uzasadnienia
idei konca sztuki wymaga doktadniejszego rozpatrzenia.

Status sztuki w filozoficznym projekcie Hegla

Filozoficznej problematyce estetyki poswigcit Hegel wiele uwagi. Styn-
na teza o przesztoSciowym charakterze sztuki i wyczerpaniu si¢ jej roli
W dziejach rozwoju ducha byta przedstawiana i uzasadniana przez niego
wielokrotnie, najpierw w wyktadach z estetyki wygloszonych w Heidel-
bergu gW roku 1818), a pdzniej w wyktadach berlinskich (w latach 1820-
-1829)°. Sztuka w systemie filozofii Hegla miata wazne znaczenie, po-
niewaz stanowila jeden z podstawowych §rodkéw eksterioryzacji i samo-
prezentacji rozwinigtej formy ducha. Dzigki mozliwo$ci uciele$nienia sie
w sztuce duch po raz pierwszy osiagnat postac ,,mysli myslacej siebie”
i w ten sposob mogt ukaza¢ samemu sobie swoja wiasng istote. Ujawnia-
jac siebie w nieskonczonym akcie samorefleks;ji, duch odstonit przed samym
sobg swoja absolutng nature, do ktorej nalezata moznos$¢ bycia podmiotem
i zarazem przedmiotem odniesienia wlasnych poznawczych relacji. Czyn-
nie dzialajacy i prezentujacy si¢ w sztuce duch absolutny, bedacy wilasna
ontyczng podstawg, osiggnal konkretng i petng posta¢ dopiero w ludzkiej
samos$wiadomosci. W ten sposob Hegel uzasadnit tezg, ze sztuka jest jednym
z waznych czynnikow i form samoorganizacji ludzkiej psychiki.

W systemie filozofii Hegla sztuka od samego poczatku zostata wig-
czona do mentalnego obszaru dziatania, co radykalnie odrézniato ja od $wia-
ta rzemieslniczych wytworow i bezrefleksyjnie istniejacych przedmiotéw
natury. Ta filozoficzna decyzja zostata p6zniej podkreslona i wszechstron-

® Tekst Wykladéw o estetyce zostat opublikowany dopiero w 1841 r., juz po $mier-
ci Hegla, przez jego ucznia H. Hotho, ktory poshuzyt sie¢ w swej pracy oryginalnymi notat-
kami Hegla z 1820 r., wlasnymi notatkami z 1823 r. oraz notatkami innych stuchaczy z lat
1826-29. Por. G.W.F. Hegel Estetyka A. Landman i J. Grabowski (tt.) t. 1 Krakéw 1964
s. XII.
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nie wykorzystana przez tworcow sztuki konceptualnej. Warto zauwazyc
w tym miejscu aktualno$¢ mysli Heglowskiej, zbieznej z wynikami badan
prowadzonych we wspodtczesnej nauce. Wyznaczenie sztuce i artystycznej
dziatalno$ci waznej roli posrod czynnikoéw sprzyjajacych powstaniu i roz-
wojowi ludzkiej samo§wiadomosci jest zgodne ze wspdtczesnym stanem
wiedzy empirycznej, zwlaszcza socjobiologii i kognitywistyki zajmujacej si¢
badaniem natury i funkcjonowania ludzkiego umystu oraz rekonstrukcji
ewolucyjnego procesu rozwoju naturalnych i prekulturowych form ludz-
kiej aktywnos’cie.

Heglowski duch absolutny, bedacy synteza i jednoscia tego, co su-
biektywne i obiektywne, podmiotowe i przedmiotowe zarazem, posiada
wymiar nieskonczony. Przejawia si¢ jednak w ograniczonej ludzkiej skon-
czonos$ci 1 poprzez nig si¢ manifestuje jako samoswiadoma ludzka psy-
chika, zdolna ujmowa¢ myslowo zewngtrzne wzglgdem niej przedmioty,
jak réwniez bezposrednio w introspekcji doswiadczaé, pojmowac i anali-
zowaé samg siebie. Bedac zywym procesem rozwijajgcego si¢ bezustannie
samopoznania, duch absolutny urzeczywistnia si¢ w trzech kolejno nas-
tepujacych po sobie etapach i formach samoprezentacji: w sztuce, religii
i filozofii. W charakterystyce sztuki Hegel nawigzuje do Schellingianskiej
teorii metafizycznego sensu, przyjmujac, ze sztuka jest zmystowym i obra-
zZowym przejawem tego, co poza zmystowos¢ wykracza. Artystyczne wy-
twory oraz towarzyszace im artystyczne pigkno spehniajg sie w funkcji
symbolu, pod zmystowymi formami do§wiadczenia zawierajg i pozwalaja
uchwyci¢ pewien naddatek, Zuwachs am Sein, ,,co$ wigcej”, co sugeruje
obecno$¢ nieskonczonej glebi, dajacej o sobie zna¢ w zgodnosci ogolnego
pojecia i odpowiadajacego mu konkretnego przedstawienia, niewyczer-
palnej idei i jej konkretnego, estetycznego wyrazu. Sztuka w systemie
filozofii Hegla jest tylko wstepnym etapem ujawniania si¢ ducha. Wyzszy
stopien mozliwos$ci prezentowania si¢ absolutu stwarza metaforyczny jezyk
symboli religijnych, najwyzszy za$ — czysto pojeciowy jezyk spekula-
tywnej filozofii.

Kazde wartosciowe dzieto sztuki widziane z perspektywy Heglowskiej
estetyki posiada zatem dwudzielng, idealno-formalng budowe. Idea stano-
wi o tresci sztuki, natomiast pojecie formy (rozumiane inaczej niz w tradycji
arystotelesowskiej) wskazuje na konkretng posta¢ zmystowego i obrazo-
wego przedstawienia. Dzieta sztuki moga si¢ r6zni¢ mi¢dzy soba co do stop-
nia zestrojenia elementéw idei i formy, a tym samym mogg by¢ blizej

® Por. E.O. Wilson O naturze ludzkiej B. Szacka (tt.) Poznan 1998; W. Hirstein,
V.S. Ramachandran Nauka wobec zagadnienia sztuki. Neurologiczna teoria doswiadcze-
nia estetycznego M.B. Florek i P. Przybysz (tt.) [w:] Mézg i jego umysty W. Dziarnowska,
A. Klawiter (red.) Poznan 2006.
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lub dalej od artystycznego ideatu, ktoéry wyznacza optimum mozliwo$ci
sztuki swojego czasu. Artystyczny ideal stanowi wzorzec uformowania
srodkéw wyrazu wedhug tresci zawartej w pojeciu, z tym pojeciem zgod-
nej i Scisle z nim zintegrowanej. Zgodno$¢ pojecia i estetycznego przed-
stawienia, idei i sposobu jej przejawiania si¢ w estetycznym pozorze
(Schein) zostata okreslona przez Hegla mianem pigkna. Zadaniem Heg-
lowskiej filozofii sztuki byto badanie i teoretyczna rekonstrukcja logiki
przemian ideatu w bezustannym procesie jego rozwoju. Nastepujace po Sobie
artystyczne i stylowe formacje przedstawiaja si¢c w tym ujeciu jako rézne
stopnie rozwoju idealu wlasciwego danej epoce historycznej i zostaly
uszeregowane wedtug stopnia skutecznosci przejawiania si¢ idei w medium
estetycznos$ci. Hegel wskazuje na trzy podstawowe, uksztaltowane w dzie-
jach modele sztuki, z ktorych kazdy zawiera wlasng wewnetrzng dynami-
ke i1 dalsze dialektyczne rozcztonkowanie. Wyznaczajg one trzy nastepu-
jace po sobie epoki funkcjonowania twoérczej aktywnosci: sztuke symbo-
liczng, klasyczng i romantyczng. W sztuce symbolicznej, ktorej przykta-
dem sg dzieta starozytnego Wschodu, wewngtrzna idea nie znalazta jesz-
cze petnego ekwiwalentu w odpowiadajacej jej zewnetrznej formie, dlate-
go artystyczne przedmioty wywodzgce si¢ z tego czasu petne sg bogatej,
lecz pustej znaczeniowo ornamentyki i stanowig jedynie zapowiedz dal-
szych przemian sztuki. Wyzszy stopient harmonijnego zestrojenia i row-
nowagi mi¢dzy ideg a jej zewng¢trznym wyrazem zostat osiggniety dopie-
ro w klasycznej sztuce greckiej, zwlaszcza w klasycznej rzezbie, ktora dzie-
Ki autentyczno$ci tworczego przezycia i mistrzostwu wykonania zreali-
zowala szczyt formalnego ideatu pigkna. Potrafila ona zawrze¢ i uzmysto-
wi¢ w skonczono$ci przedstawienia to, co ze swej natury jest nieskonczo-
ne, czyli giebie ludzkiego ducha. Jednakze pelng wolno$¢ i nieskonczo-
no$¢ ducha absolutnego, jak rowniez jego przewage nad ograniczono$cig
materii, potrafita wyrazi¢ dopiero sztuka romantyczna, ktora przestrzenne
1 statyczne formy artystycznego przedstawienia zastgpita formami dyna-
micznymi i rozpigtymi w czasie, co znalazto wyraz w malarstwie, litera-
turze i muzyce. Materialem malarstwa nie jest juz twardy materialny
surowiec (kamien, drewno itd.), lecz ptaska, iluzyjnie skonstruowana
powierzchnia ptdtna, petna zywej gry $wiatla i koloru. Ten rodzaj sztuki
wyzwala si¢ spod przestrzennych uwarunkowan $wiata materii i ograni-
cza do plaszczyzny, za to jest w stanie wyrazi¢ calg gam¢ uczuc i stanow
duszy, przedstawi¢ dziatanie i czyny pelne dramatyzmu. Jeszcze wiecej po-
trafi wyrazi¢ muzyka, ktorej udato si¢ zupelnie uwolni¢ od przestrzennosci
przyrody (chociaz nie od czasowosci) i wkroczy¢ w $wiat wzruszen ludz-
kiego zycia wewnetrznego. Natomiast poezja wyzwolila si¢ takze i z ogra-
niczen czasowych, operujac tylko mentalnie istniejacymi znakami. Artys-
tyczny romantyzm w rozumieniu Hegla byt niezwykle szerokim zjawis-
kiem, obejmowat formy sztuki od pdznej starozytnosci i $redniowiecza
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do dziewietnastego wieku, w ktorych z wielka sita dawat o sobie znaé ele-
ment duchowy, wyrazajacy si¢ w elementach religijnych i mistycznych
artystycznych przedstawien. W sztuce romantycznej doszto jednak do po-
nownego zaburzenia rownowagi mi¢dzy ideg (trescia) a forma, czyli sposo-
bem przedstawienia. Odpowiadajaca tej formacji zmystowa postaé artys-
tycznych przedstawien okazata si¢ zbyt ciasna i zbyt uboga dla tre$ciowo
rozwinietej idei i przestala zadowala¢ wymagajacg wyobrazni¢ tworczych
podmiotow, ktore musiaty siggng¢ po bardziej adekwatne $rodki przekazu
treSci duchowych. Pozbawione rownowagi romantyczne formy sztuki sta-
nowia zapowiedz przejscia do wyzszego rodzaju przejawiania si¢ ducha,
jakim byla religia, co de facto spetniato si¢ juz w poezji operujgcej wol-
nymi od mimetyzmu, swobodnymi, metaforycznymi wyobrazeniami zna-
czen. Poezja zawsze zwracata uwage na to, co ,,decydujace, istotne i zna-
mienne”, czyli, to, co idealne, a nie to, co tylko istniejace™. Zdaniem Heg-
la, sztuka nie jest jednak najlepsza formg poznania i w tym zakresie sztuki
pickne daty si¢ wyprzedzi¢ przez wolne od zmystowych przedstawien mys-
lenie. Pisal o tym Hegel juz na wstepie swoich rozwazan w sposob naste-

pujacy:

Swoista forma, jaka stanowi tworczos$¢ artystyczna i jej dzieta, nie zaspokaja juz
naszych najwyzszych potrzeb. Wyro$liSmy juz z tego, bySmy mogli dzietom
sztuki oddawa¢ cze$¢ boska 1 modli¢ si¢ do nich. Wrazenie, jakie one na nas Wy-
wieraja, tkwi raczej w dziedzinie mysli, a to, co w nas budza, wymaga jeszcze
jakiego$ innego potwierdzenia™®,

W perspektywie badan estetycznych Hegla sztuka, mimo wysokiej
oceny, zostata potraktowana instrumentalnie, przedstawiona jako rodzaj
szlachetnego, ale jednak narzedzia, $rodka realizacji celoéw ducha absolut-
nego, wsrod ktérych najwazniejszym jest bezustanne poglebianie swiado-
mosci jego wilasnej wolnosci. W plaszczyznie egzystencjalnej oznacza to
zjednoczenie subiektywnych dazen czltowieka z obiektywna logika du-
chowego rozwoju $wiata, czyli pogodzenie ludzkich, subiektywnych za-
mierzen ze $wiadomos$cig rozpoznanej koniecznos$ci 1 dialektycznie poje-
tego kierunku rozwoju rzeczywistos$ci. Wolno$¢ sztuki jest $cisle sprze-
zona ze swiadomoscig jej ograniczen. Ten pozorny paradoks jest zwigzany
Z istotg artystycznej tworczosci. Jego dziatanie mogg zrozumie¢ tylko wiel-
cy mistrzowie, zdolni intuicyjnie rozpozna¢ prawidtowosci rozwoju ducha
i Wyrazi¢ je poprzez warto§ciowe zestrojenie heteronomicznych elementéw
sktadajacych si¢ na dzielo sztuki. Potrafig oni uzgodni¢ ide¢ artystycz-
nego przestania oraz materialne i zmystowo uchwytne $rodki estetycznego

wyrazu.

"Por. G.W.F. Hegel Wyklady o estetyce... wyd. cyt., t. | s. 274.
8 Tamze, s. 19.



38 Franciszek Chmielowski

Sztuka stanowi zatem pierwsza i najmniej doskonala formg¢ samo-
wiedzy ducha absolutnego, po niej musiaty nadejs¢, zdaniem Hegla, for-
my i sposoby bardziej sprawne w procesie transmisji duchowego przesta-
nia. To metafizyczne zatozenie Heglowskiej estetyki juz na wstegpie de-
terminuje sztuke jako skonczong catos¢, ciag zjawisk i zdarzen, w ktorej
wizje rozwoju zostata wpisana $wiadomos¢ jej konca. Filozoficzne roz-
poznanie tego stanu rzeczy jest punktem wyjscia i wlasciwym przedmio-
tem naukowych badan Hegla przedstawionych w Wykiadach o estetyce,
gdzie juz na poczatku pierwszego tomu znajdujemy znaczace stwierdzenie:

Sztuka jest i pozostaje dla nas z punktu widzenia swych najwyzszych zadan mi-
niong przeszloscig. [Jest tak, poniewaz] utracila rzetelng prawd¢ oraz zywotnosé
i zostala przeniesiona do sfery wyobrazen, niezaleznie od tego, jak bardzo nadal
jest przeswiadczona o swojej dotychczasowej niezbywalnosci®.

Teza o przeszlo$ciowym charakterze sztuki jest mocno osadzona
w strukturze filozoficznego systemu Hegla i stanowi konsekwencje je-
go dialektycznej teorii rozwoju rzeczywisto$ci. Koncepcja zmierzchu sztu-
ki posiada jednak w Heglowskiej estetyce szersze i bardziej wszechstron-
ne uzasadnienie, wynika nie tylko z przestanek systemowych, lecz row-
niez z uwaznej obserwacji artystycznej praktyki i analizy wytwarzanych
przez nig faktow.

Empiryczne przestanki tezy o zmierzchu sztuki

Wiasciwym zadaniem sztuki jest, wedtug Hegla, przedstawianie prawdy
o duchowej kondycji cztowieka i §wiata. Podobnie jak inni romantycy,
berlinski filozof byt przekonany, ze zadania tego nie moze spetniac sztu-
ka zwigzana z okreSlong zyciowg funkcja, bowiem tak pojetej sztuce
brakuje ,,wolnego samostanowienia”, w ktérym mogtaby spehia¢ si¢ zgod-
nie ze swoim immanentnym celem. Do poziomu metafizycznej prawdy
potrafi wznie$¢ si¢ tylko sztuka wolna od wszelkich doraznych zobowia-
zan, Hegel mocno podkreslat autonomie sztuki i jej niezalezno$¢ od funkcji
shuzebnych, piszac, ze:

Zainteresowanie artystyczne rozni si¢ tym od praktycznego zainteresowania ce-
chujacego pozadanie, ze pozostawia swdj przedmiot wolny dla siebie, podczas
gdy pozadanie postuguje si¢ nim dla wlasnego uzytku, niszczac go. Natomiast
od teoretycznego sposobu rozwazania cechujacego intelekt naukowy rézni si¢

® Tamze, s. 21.
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0no tym, ze ujawnia zainteresowanie przedmiotem w jego jednostkowej egzys-
tencji i nie pracuje nad przeksztatlceniem go we wlasng ogdlng mysl i ogdlne po-
. - 10
jecie™.

Akceptujac Kantowska bezinteresownos¢ sztuki, Hegel nie oddziela
jej zatem od zywiolu poznawczego, bedacego jej udziatem, cho¢ tylko
na wstepnym, elementarnym poziomie. Bliskie Heglowskiego ideatu sztuki
byly wytwory sztuki klasycznej, doskonate pod wzgledem formy i zara-
zem skupione na naocznym wyrazaniu prawdy. W miarg uptywu czasu
i narastania dialektycznych napie¢ w samej rzeczywistosci $wiadomosé
idealu ulegata w sztuce stopniowemu zatarciu, az do zupelnego wchio-
nigcia go przez wszechogarniajaca ,,proze zycia”. Prawda artystyczna
realizowatla si¢ przede wszystkim w klasycznej rzezbie, lecz rowniez wy-
raznie wystepowata w klasycznych utworach literackich, szczegdlnie w epo-
sie i tragedii. Te rodzaje literatury byly zdolne uchwyci¢ istote dialek-
tycznie zbudowanego charakteru czlowieka w jego integralnej i niepow-
tarzalnej postaci. Ludzkie charaktery przedstawione w klasycznej literatu-
rze odznaczaly si¢ jednolitoscig oraz dobrze zarysowana, statg i nieustep-
liwg postawa. Jednoczesnie byly dane w calym bogactwie swoich indywi-
dualnych wiasciwosci i roznorodnosci przejawow. Jako przyktad tak skon-
struowanej postaci Hegel wskazuje Achillesa z eposu Homera, ktory zos-
tat przedstawiony w réznych sytuacjach zyciowych, ujawniajacych jego
na wskros$ ludzkie, wielorakie reakcje i zachowania. Heros potrafit kochaé¢
swoja matke Tetyde, optakiwa¢ Briseid¢, a w urazonej dumie spieraé si¢
z Agamemnonem. Potrafil by¢ wiernym przyjacielem, lecz bywal row-
niez gniewny i porywczy, méciwy i okrutny w stosunku do wrogéw. Po-
dobnie w sposdb wyrazisty, wszechstronny i wieloaspektowy zostata przed-
stawiona postaé Romea z Szekspirowskiego dramatu, taczaca dialektycz-
ne sprzecznoS$ci z integralng jedno$cia charakteru. Dalszy rozwdj sztuki,
zdaniem Hegla, przyniost tylko artystyczne zubozenie w sposobie przed-
stawiania postaci i tendencj¢ do schematycznego ich traktowania, sprowa-
dzania bogactwa ich osobowosci do jakiej$ jednej wyrdzniajacej cechy,
np. skapstwa lub bigoterii, jak w teatralnych sztukach Moliera.

Nowozytny i romantyczny sposéb ujecia ludzkich charakterow w sztu-
ce stanowi wyrazny regres w porownaniu z szerokoscia i glgbig klasycznej
perspektywy. Postacie literackich bohaterow staly si¢ watle, mgliste i nie-
okreslone, za§ wspotczesna sztuka odeszla, zdaniem Hegla, od swojego
naczelnego zadania, jakim bylo przedstawianie najwazniejszych moralnych
i spotecznych kwestii swojego czasu. Zadanie to spetniata prawdziwie
wielka i warto§ciowa sztuka od poczatku swojego istnienia i na zawsze
pozostanie to jej naczelnym obowigzkiem, poniewaz wedtug Hegla:

0 Tamze, s. 66.
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Poezji wolno bedzie zawsze wysuwaé na czoto tylko to, co decydujace, istotne,
znamienne; istotnym za$ w catej pelni jest whadnie to, co idealne, a nie to, co tylko
istnieje i czego drobiazgowe opisywanie w zwigzku z jakim§ zdarzeniem czy ja-
ka$ scena musialoby staé si¢ mdle, bezduszne, nuzace i trudne do wytrzymania®®.

Na podstawie analizy licznych przyktadow z literatury Hegel stwier-
dza, ze sztuka powinna przedstawia¢ zawsze realne konflikty, majace
swojg podstawe w ,,stanie $wiata”, czyli w konfiguracji rzeczywistych
sprzecznosci wiasciwych danej epoce. Uciele$nienie owych konfliktow,
sprzecznosci i ogdlnych tendencji rozwoju dokonuje si¢ w konkretnych
myslach, sposobach rozumowania, dazeniach i czynach przedstawianych
postaci. Dla uwyraznienia tej powinnosci sztuki Hegel postuguje si¢ po-
jeciem patosu, oznaczajacym efektywne zestrojenie ,,istotnych sit ducha
czasu” z autentycznymi dzialaniami i dazeniami okreslonych jednostek.
W ujeciu Hegla patos:

[...] stanowi wlasciwy osrodek i prawdziwa domene sztuki; jest on zarowno gtow-
nym czynnikiem dzialajagcym w dziele sztuki, jak i najsilniej oddziatujacym na wi-
dza. Albowiem patos potraca strung, ktora wywotuje oddzwick w sercu kazdego
cztowieka®?.

Wartos$¢ sztuki zasadza sie¢ na jej oryginalno$ci, czyli umiej¢tnosci
wydobycia tego, co zrodtowo istotne w przedmiocie artystycznego przed-
stawienia. Oryginalno$¢ rozpatrywana zardwno z perspektywy artysty,
jak 1 dzieta sztuki polega na tym, ze tak dzieto artystyczne, jak i jego auto-
ra ,,ozywia rozumnos$¢ tresci w sobie samej prawdziwej”1 . Wspotczesna
Heglowi sztuka romantyczna utracita zwigzek z tak pojeta oryginalno$cia
1 pozostata jedynie reliktem swej dawnej wspaniatosci, wyczerpujacym si¢
w bezdusznym powtarzaniu form, z ktérych ulotnita si¢ zywotnos¢. Ro-
mantyczny akademizm sprowadzit tworczo$¢ do mechanicznego nasladow-
nictwa sztuki klasycznej, przez co doprowadzit do jej tre§ciowej pustki
i artystycznej bezsilnoéci. Warsztatowa bieglo$¢ artystow utracita istotny
zwigzek z przedstawiang tre$cig i przeksztalcita si¢ w ,,martwg, zimng
uczono$¢” oraz ,S$lepe nasladownictwo dawnych wzoréw”. Hegel uznat
za niemozliwe proby odrodzenia idealdéw sztuki antycznej we wspotczes-
nym $wiecie i nie zgadzat si¢ w tej sprawie z opiniami Goethego i Schille-
ra, ktorzy zywili przekonanie o mozliwosci osiagnigcia klasycznej dosko-
nato$ci na okreslonym poziomie artystycznej samowiedzy.

1 Tamze, s. 381.
12 Tamze, s. 374.
13 Tamze, s. 475.
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Poczatki rozktadu sztuki mozna $ledzi¢, zdaniem Hegla, juz w cza-
sach starozytnych, a mianowicie w kulturze rzymskiej, ktora inaczej pos-
trzegata hierarchi¢ wartos$ci niz kultura grecka, wiazac najwyzszg donios-
to$¢ jedynie z tym, co sprzyjato utrzymaniu wielkosci i sily imperium.
Wyzej od sztuki byly cenione polityka, panstwo i wladza, a skutecznie
dziatajgca administracja miata wigksze znaczenie niz tworcza indywidual-
no$¢ 1 wolnoé¢ jednostki, co znalazto swoje przetozenie na artystyczne in-
tencje tworcow i preferencje sterowanych polityka odbiorcow. O ile Gre-
cy z religijnej obrzedowos$ci ludowej potrafili wyprowadzi¢ i rozwingé
sztuke tragedii, to Rzymianie poprzestali na formie popularnego festynu
i ptytkiej arlekinady, ktore nigdy nie ulegly przeksztalceniu w wyzsze for-
my sztuki. Jako oryginalne gatunki sztuki rozwingli Rzymianie jedynie
poezje dydaktyczna i satyre, ktore stanowily wyrazny regres wobec form
sztuki klasycznej. Hegel nie cenit zbyt wysoko satyrycznych dziet Hora-
cego 1 Juvenalisa, za$ Plautowi i Terencjuszowi czynil zarzut, ze materiat
do swoich komedii zaczerpneli z kultury greckiej. Uwazal tez, ze satyra
i komedia sg pos$ledniejszymi formami literatury, zapowiadajacymi zre-
dukowang i sztuczng perspektywe sztuki romantycznej. Konsekwencja
tych narastajacych tendencji byt ciagle poglebiajacy si¢ kryzys sztuki,
w ktorej doszto do zaniku tego, co najbardziej istotne, czyli do likwidacji
wigzi migdzy artystycznymi wytworami a istotnymi sitami i tendencjami
rozwoju danego czasu. Puste miejsce po utracie tego, co w sztuce naj-
wazniejsze, zostalo wypelione wzrostem ,,subiektywnego mistrzostwa”
oraz ,,sztucznosci wykonania”, bez wyraznego odniesienia do Sensowno-
$ci uzycia artystycznych srodkow.

Postepujaca degradacja artystycznej formy stala si¢ wyrazna we wspot-
czesnej Heglowi sztuce romantycznej, ktéra zdaniem filozofa, skupita cata
uwage na jednostkowej, silnie zroznicowanej subiektywnosci i banalnej
codziennosci, usitujgc tym aspektom zycia nada¢ mocg swego prestizu nad-
zwyczajne znaczenie. Wyznaczony przez romantyzm kierunek rozwoju
sztuki prowadzi do jej nieuchronnej samolikwidacji. Jest tak, poniewaz:

Z jednej strony sztuka przechodzi do odtwarzania codziennej pospolitej rzeczy-
wistosci jako takiej do przedstawiania przedmiotow takimi, jakie sa one przed
nami, w ich przypadkowej jednostkowosci i roznorodnosci. Sztuka interesuje si¢
teraz przeksztatcaniem tego istnienia w pozor dzigki zrecznos$ci techniki; z dru-
giej strony, przeciwnie, sztuka spada do catkowicie subiektywnej przypadkowo-
$ci — koncepcji 1 przedstawienia, pielegnuje humor jako znieksztatcenie i prze-
inaczenie wszelkiej przedmiotowodci i realizmu przez dowcip i gre subiektyw-
nego pogladu na $wiat. Wreszcie konczy si¢ to tworcza wladza artystycznej pod-
miotowosci nad wszelka trescia i wszelka forma ™.

1% Tamze, s. 543.
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Proces zmian w sztuce romantycznej zostal w znacznej mierze uksztat-
towany przez kontekst rodzacych si¢ nowych zjawisk spotecznych i eko-
nomicznych wlasciwych epoce modernizmu. Zachodzita tu, zdaniem Heg-
la, pewna analogia wobec sytuacji kulturowej majacej miejsce juz w staro-
zytnym Rzymie, gdzie ludzkie jednostki réwniez zostaly podporzadko-
wane nadrzednym interesom panstwowym i materialno-ekonomicznym.
Nowa 1 w znacznej mierze opresyjna sytuacja spoteczna nie stwarzala
odpowiednich warunkéw do funkcjonowania sztuki, gdyz prawdziwie
tworcza duchowa aktywno$¢ rozwija sie tylko w efekcie wolnych decyzji
samodzielnych podmiotéw, a nie jako dzialanie anonimowych i pozba-
wionych samostanowienia oséb. W epoce rodzacej si¢ nowoczesnosci,
podobnie jak w czasach rzymskich, zostaty znacznie zawezone mozliwo-
$ci tworczych podmiotéw w sferze zewnetrznej wolnosci dziatan i jedyne,
co im pozostato, to wycofanie si¢ do sfery wolnosci wewnetrznej, w przes-
trzen zycia prywatnego i osobistego. Hegel zauwaza, ze tym tlumaczyla si¢
w starozytno$ci popularnos¢ filozoficznych systemow akcentujacych waz-
no$¢ swobody wewnetrznej, takich jak stoicyzm, epikureizm i sceptycyzm.
Wspélnym ich watkiem, przy szczegdtowych rdznicach, byl postulat
zachowania psychicznej suwerennosci i zobojetnienia wobec bodzcoéw
zewnetrznych, czyli subiektywnej niezaleznosci od obiektywnych faktow
i realnie zachodzacych procesow. Podobna postawa charakteryzuje sztuke
romantyczng wraz z jej tendencjg do skupienia uwagi na wewnetrznym,
indywidualnym zyciu cztowieka. Hegel w zasadzie nie dyskredytowat
takiej artystycznej postawy, postawit jej wszakze pewien warunek: bedzie
ona czyms$ dla sztuki pozytywnym, lecz tylko wtedy, kiedy doprowadzi
do lepszego rozpoznania nieskonczonej duchowej subiektywnos$ci i samo-
wiedzy realizujacej si¢ w duchu absolutnym. Spehiajaca ten postulat
artystyczna praktyka znajduje si¢ na wiasciwej drodze do osiagniecia wias-
nego ideatu. Jezeli jednak zatrzyma si¢ tylko na poziomie rejestracji jed-
nostkowych i przypadkowych doznan i przezy¢, bez proby ich syntetycz-
nego uogolnienia, wtedy w ogodle przestaje by¢ sztuka. Nie bedzie rowniez
miata szansy na przeksztatcenie si¢ we wilasna filozofie, lecz zatrzymana
W rozwoju stanie si¢ rodzajem bytu nierzeczywistego, chociaz istniejgcego.

Czy Heglowska diagnoza jest aktualna?

W tezie o przesztoSciowym charakterze sztuki Hegel nie przewidywat
fizycznej likwidacji artystycznej praktyki i zwigzanych z nia wielorakich
rodzajow do$wiadczenia, lecz jedynie stwierdzit, ze sztuka utracita swa daw-
ng moc odkrywania i prezentowania wigzacej dla wszystkich prawdy. Ar-
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tystyczna tworczo$¢ moze by¢ nadal uprawiana, a nawet technicznie i prag-
matycznie doskonalona, jednak ,,jej forma i znaczenie przestaly juz by¢
najwyzsza potrzeba ducha™,

Biorac pod uwagg aktualng sytuacje artystycznej sceny (przy uwzgled-
nieniu najbardziej ogodlnej perspektywy), wydaje si¢, ze kondycja sztuki,
niesione przez nig warto$ci, jej sens i znaczenie we wspotczesnym §wie-
cie czgsciowo potwierdzaja Heglowska diagnoze. Nawet jezeli nie zga-
dzamy si¢ z metafizycznym uzasadnieniem tezy Hegla o zmierzchu sztuki
— musimy zgodzi¢ si¢ z podstawowym faktem, ze sztuka wspotczesna,
cho¢ posiada nadal silne, instytucjonalne umocowanie, stala si¢ w przes-
trzeni §wiadomego zycia zbiorowosci sprawg drugorzedna. Jej najwaz-
niejsze dotychczas miejsce w kulturze, wraz z jakoSciowymi kryteriami
artystycznej kreatywnosci, rzetelnosci 1 perfekcji, zajety ilosciowe kryte-
ria zwigzane ze strategiami 1 metodami efektywnosci, pragmatyczng opta-
calnoscig badz polityczng i medialng stuzebnos$cig. Sztuka w spoteczen-
stwie masowej komunikacji utracita waznos$¢ jako instancja generujgca
i upowszechniajaca estetyczne wzorce ,,stylu epoki”, majace wptyw na in-
terpretacje, rozumienie i praktyke ludzkiego zycia. Wydaje si¢, ze inaczej
by¢ nie moze, bowiem ostabiona (mimo si¢gania po coraz silniejsze $rod-
ki wyrazu) i mocno rozproszona dzi$ sztuka przedstawia si¢ jako twor wyso-
ce nieokreslony. Nawet w opinii wspotczesnych, prominentnych tworcow
utracita swojg wewngtrzng spojnos¢ i1 tozsamosg, stajac si¢ ,.konglomeratem
watkow o ztozonej naturze badz raczej kompleksem rozmaitych, pocho-
dzacych z roznych etapow swej ewolucji pomystow na sztuke oraz ich r6z-
nie zaawansowanych skutkéw”'®. Jednakze mimo zasadniczej nieokres-
lonosci 1 niedefiniowalno$ci sztuki, ciggle funkcjonuje ogdlne jej pojecie
jako pewnej calosci zajmujacej wyrdzniony sektor w przestrzeni kultury.
We wspotczesnym rozumieniu i praktyce sztuki wyraznie sg obecne, nie-
kiedy w wyolbrzymionej postaci, konsekwencje destrukcyjnych zjawisk
rozpoznanych w Heglowskiej diagnozie. Ich szczegétowa analiza zastu-
guje na obszerne, analityczne studium, tutaj wymienimy tylko niektore
z nich:

[1] Zapoczatkowany w sztuce romantycznej proces odchodzenia od rec-
ta ratio jako regulatywnej idei sztuki (czyli od prostomyslnego rozumu
odwotujacego si¢ do wartoSci pickna, dobra i prawdy) w kierunku niczym
nieograniczonej artystycznej fantazji stat si¢ gléwnym motywem poroz-
nienia z dziedzictwem europejskiej, artystycznej tradycji i motorem funk-

5 Tamze, s. 174.
18 por. A. Tajber East-Ethics. Ewolucja pojecia sztuki niezaleznej w ,, wolnej Pol-
sce”. http://www.tajber.asp.krakow.pl/A.R.T./ Artur_Tajber_text_05.html.
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cjonowania awangardowej, neoawangardowej i postmodernistycznej prak-
tyki. Romantyczny repertuar znaczen i artystycznych srodkow wyrazu zos-
tal podporzadkowany zasadom rozumu nieprostomys$lnego (ratio curva),
konweniujacym z meandrycznymi formami ironii, groteski lub satyry.
Ten kierunek rozwoju zostal utrzymany i wzmocniony w sztuce wspot-
czesnej o $srodki bardziej radykalne, takie jak artystyczna przewrotno$é
i prowokacja (szczegélnie wyrazista w sztuce szoku i abject art) lub swia-
dome odwolywanie si¢ do warto$ci negatywnych, jawna fascynacja ztem,
brzydota i fatszem®’.

[2] Romantyczne zainteresowanie banalnymi przedmiotami codzien-
nosci, nadmierna estetyzacja zycia, tendencja do rozszerzania granic Sztuki
oraz subiektywizacja norm i ocen estetycznych znalazty swoja kontynuacje
1 wzmocnienie w wytworach wspotczesnej sztuki masowej, od zapoczat-
kowanej przez pop-art rehabilitacji kiczu az do planowanych i uzgadnia-
nych wraz z gremiami politykéw akcji sztuki krytycznej. Kazde z tych dzia-
fan uzasadniane jest romantycznym postulatem ciagglego rozszerzania artys-
tycznej wolnosci i zblizenia sztuki do zycia.

[3] Odnotowane przez Hegla zjawisko rozpraszania i ostabiania zna-
czeh w sztuce, zanik patosu i wzrost ,,sztucznosci wykonania” — to tenden-
cje kontynuowane wspolcze$nie w rdéznych nurtach artystycznego projektu
postmoderny, wystepujace pod hastem dekonstrukcji i zamkniecia epoki
wielkich narracji, intencyjnego dazenia do pluralizmu, rozsuni¢cia zna-
czen, usuwania fundamentow, rozproszenia i dyssensu. Nowym impera-
tywem postmodernistycznej po-sztuki stalo si¢ dgzenie do wyelimino-
wania zwigzanej z logocentryzmem artystycznej idei reprezentacji i wpro-
wadzenie w jej miejsce koncepcji rhizomu i symulakréw. Konsekwencja
tych przemian bylo porzucenie artystycznej i metafizycznej prawdy na rzecz
»strategii uwodzenia” jako glownego celu wytwordw sztuki w epoce ,,post-
artystycznej”.

[4] Whasciwa sztuce romantycznej tendencja do utrzymywania poli-
semii $wiata przedstawionego oraz zacierania wyrazisto$ci prezentowanych
charakteréw doprowadzita w dalszej konsekwencji do ostabienia i zaniku
potrzeby ksztattowania artystycznych struktur oraz dziet sztuki w ogole.
Nowym rodzajem post-artystycznego dziatania stato si¢ ksztattowanie sy-
tuacyjnych kontekstow jako tla dla banalnych przedmiotéw i zdarzen co-
dziennosci podnoszonych do rangi artefaktéw moca decyzji artysty lub in-
nych prominentnych przedstawicieli $wiata sztuki.

7 por. K.P. Liessmann Philosophie des verbotenen Wissens Wien 2000; Tenze
Reiz und Riihrung. Uber dsthetische Empfindungen Wien 2004; J. Clair, De Immundo.
Apofatycznosé i apokatastaza w dzisiejszej sztuce M. Ochab (t.) Gdansk 2007.
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[5] Obok wielu trafnych spostrzezen i interesujacych komentarzy Hegla
sformutowanych pod adresem sztuki romantycznej, lecz zachowujacych
wazno$¢ takze w odniesieniu do sztuki wspodtczesnej, wydaje si¢, ze osta-
teczna konkluzja berlinskiego filozofa nie znajduje przekonujacego po-
twierdzenia. Hegel, uznajacy siebie za racjonaliste i1 filozofa spekulatyw-
nego, orzekt, ze sztuka stata si¢ zbedna w obliczu mozliwosci pojgciowe;j
syntezy calej ludzkiej wiedzy, ktora stanowi wyzszy stopien samos$wia-
domosci zdolnej do przedmiotowego ujecia nawet samej absolutnej praw-
dy. Mozna powiedzie¢, ze w tym zakresie byt prekursorem konceptualistow,
ktorzy ogtlosili hegemoni¢ teoretycznego dyskursu nad innymi formami
artystycznej wypowiedzi jako migdzyludzkiego porozumienia. Tymcza-
sem, jak wykazuje hermeneutyczna refleksja, rola sztuki jest niezaste-
powalna i nieredukowalna do prostej funkcji kognitywnej. Sztuka nigdy
w swoich dziejach nie sprowadzala si¢ tylko do instrumentalnej funkcji
przekazywania treéci, zwlaszcza mozliwych do przekazania przy pomocy
innego rodzaju medium?®®.

Przedstawiona zatem przez Hegla diagnoza, chociaz wskazuje na liczne
1 rzeczywiste niedoskonatosci 1 aberracje sztuki, ktore z uptywem czasu
ulegly transformacji i poglebieniu, nie wydaje si¢ by¢ trafna. Potrzeba ist-
nienia sztuki jako jednej z form realizacji ludzkiego rozumienia i porozu-
mienia nie ulegla przedawnieniu, bowiem jej wytwory sg nie tylko reali-
zacja zamierzonego oddziatywania, lecz wspoluczestniczg w dziejowym pro-
cesie odkrywania prawdy, ktora dopiero wtornie wymaga konceptualne-
go opracowania. Podobnie idee, jakie rozpoznaje w niej odbiorca, nie mo-
g3 sobie roscié¢ pretensji do catkowitego uchwycenia sensu. W tym miej-
scu wypada raczej zgodzi¢ si¢ z Hansem-Georgiem Gadamerem, ktory pisat,
ze ,,sztuka jest jak szczery dialog, w ktérym pojawia si¢ to, co nieprzewi-
dywalne, i wskazuje kierunek tokowi rozmowy”*. Ta rozmowa ciagle trwa
1 trwaé bedzie dopoty, dopoki ludzie jako istoty rozumiejace beda prze-
jawia¢ zainteresowanie sensem wilasnych dazen.

18 por. F. Chmielowski Hermeneutyczny wymiar podstawowych pytan estetyki
[w:] Estetyki filozoficzne XX wieku Krakow 2000 s. 91-114.

1% Por. H.-G. Gadamer Koniec sztuki? A. Przylebski (tt.) [w:] Dziedzictwo Eu-
ropy Warszawa 1992 s. 50.
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Is the Hegelian Diagnosis of Art up-to-date?

The text presents the Hegelian idea of the end of art as well as her meaning for theoreti-
cal comprehension and the practical understanding of artistic facts. Author subjects
hermeneutical analysis system and empirical premises Hegelian thesis, confronting
it with current state of art as well as artistic consciousness and her interpretation in
the philosophical aesthetics.

Franciszek Chmielowski — e-mail: f.chmielowski@iphils.edu.pl
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BOHDAN DZIEMIDOK

CZY SENS I ZNACZENIE WSPOLCZESNEJ SZTUKI
POPULARNEJ SPROWADZA SIE
DO JE] WARTOSCI ROZRYWKOWYCH?

Artykut jest odpowiedzig na pytanie o warto$¢ sztuki popularnej, jest tez polemika
z pogladem, ze utwory sztuki popularnej maja tylko rozrywkowe walory. Wsrod
utworow tej sztuki sg produkty pozbawione walorow artystycznych i estetycznych,
niezastugujace na miano dziet sztuki. Ale i sztuka wysoka nie sktada si¢ z samych
arcydziet. Richard Shusterman dowiddl, ze odmowa sztuce popularnej statusu
artystycznej nie jest uzasadniona. Zaspokaja ona bowiem potrzeby estetyczne
wielu odbiorcéw, takze kulturalnych i kompetentnych. Dotyczy to roéwniez sztuki
rozrywkowej. Dobra rozrywka jest potrzebna wielu ludziom; daje odprezenie, rozta-
dowuje napigcia, poprawia nastrdj i w efekcie pomaga zachowaé lub odzyskaé
dobre samopoczucie.

Po scharakteryzowaniu swoisto$ci, wlasciwych sztuce wartoSci poznaw-
czych, moralno-obyczajowych i katartyczno-kompensacyjnych autor sugeruje,
ze dobre utwory sztuki popularnej, takie np. jak czarny kryminat amerykanski
(Chandlera, Hammetta, MacDonalda) oraz filmy Woody’ego Allena lub Francisa
Coppoli, nie sg pozbawione tych wartosci.

Nieprzypadkowo uzywam pojecia ,,sztuka popularna”, a nie ,,kultura popu-
larna” lub ,.kultura masowa”. Postuguje si¢ pojeciem sztuka, a nie kultu-
ra, poniewaz nie interesuje mnie w tym referacie cata kultura popularna,
ale tylko te jej zjawiska, ktore pretenduja do miana artystycznych i dosta-
tecznie czgsto na miano sztuki zashuguja. Pozaartystyczne zjawiska kultury
popularnej nie bedg przedmiotem moich rozwazan. Nieprzypadkowo tez
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uzywam przymiotnika ,,popularna”, a nie ,,masowa”, poniewaz stowo po-
pularna ma bardziej pozytywne konotacje niz masowa, jak stusznie to pod-
kresla Richard Shusterman’.

Od potowy XX wieku nasilata si¢ krytyka catej kultury popularnej,
ktorej zarzucano migdzy innymi wulgarno$¢, bezmyslnosé, kiczowatosé, ste-
reotypowos$¢, wtornos¢, brak kreatywnosci, autentycznych wartosci, skton-
nosci manipulacyjne, komercjalnos¢, schlebianie niskim gustom i ksztat-
towanie ich, demoralizowanie swych odbiorcow, odwracanie ich uwagi
od rzeczywistych probleméw zycia spotecznego, narkotyczno$é itd. Wszyst-
kie te negatywne skutki sztuka popularna osigga dzieki temu, ze ,,wiaze si¢
z rozrywka, z tworzeniem form sztuki stuzacej zabawie”, a najwazniejsza
jej funkcja ma charakter hedonistyczny. Jej odbiorcami w zwigzku z tym
sg ludzie, ktorzy ,,szukaja w sztuce przyjemnosci, bezposredniego zaspo-
kojenia, potrzeby doznan, zrodta satysfakcji””. Taka negatywna charakte-
rystyka sztuki popularnej wypowiedziana przy okazji krytyki kultury ma-
sowej przeprowadzona zostata przez wybitnych teoretykow kultury i sztu-
ki (filozoféw, historykow, literaturoznawcow i socjologdéw), takich jak
T. Adorno, P. Bourdieu, A. Bloom, C. Greenberg, D. Macdonald i inni.

Nawet krytycy sztuki popularnej przyznaja, ze ma ona wartosci roz-
rywkowe, ale niestusznie, moim zdaniem, starajg si¢ jej znaczenie do roz-
rywkowej sprowadzi¢, traktujac przy tym rozrywke lekcewazaco. Oczy-
wiscie nie kazdy utwor rozrywkowy osigga status dzieta sztuki. Sztuka
jednak nie sktada si¢ z samych arcydziet, do sztuki naleza takze dziela
dobre, a nawet przecigtne, tak zreszta jest we wszystkich sferach aktyw-
nosci kulturowej cztowieka, np. w nauce. Nauka jest tworzona nie tylko
przez Arystotelesow, Kopernikow, Darwindéw, Einsteindéw i laureatow Nob-
la, lecz takze przez $redniej klasy anonimowych naukowcéw. Podobnie
jest w sztuce popularnej, ktora tak zresztg jak sztuka elitarna nie sktada si¢
wylgcznie z utwordéw bardzo dobrych.

Rozrywka nie powinna by¢ jednak lekcewazona, chyba zZe jest roz-
rywka prymitywna, wulgarng lub pretensjonalna i kiczowata. Rozrywka
i zabawa sg w naszych czasach wazne przynajmniej z dwoch wzgledow.
Po pierwsze, zyjemy w ,,cywilizacji wolnego czasu” i nie jest oboj¢tne
ani dla nas samych, ani dla innych ludzi, z ktérymi obcujemy, jak go spe-
dzamy. Po drugie jednak, co jest chyba wazniejsze, zyjemy w czasach usta-
wicznej konkurencji, wymagajacej od nas intensywnej pracy, ktora nas
wyczerpuje. Zyjemy tez w czasach rdéznego rodzaju zagrozen: cywiliza-

! R.R. Shusterman Estetyka pragmatyczna. Zywe pickno a refleksja nad sztukgq
Wroctaw 1998 s. 213.

2 Poréwnaj, co na ten temat pisze m.in. Antonina Ktoskowska w rozdziale Kul-
tura | tomu Encyklopedii Kultury Polskiej XX wieku Wroctaw 1991 s. 43-44 i 48.
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cyjnych, klimatyczno-geograficznych, a nawet biologicznych, ktore moga
by¢ zrédtem naszych frustracji i napie¢, wymagajacych roztadowania.
W tej sytuacji rozrywka jako taka nie powinna by¢ ignorowana lub lek-
cewazona przez teoretykow i krytykoéw sztuki oraz badaczy zycia ludz-
kiego (jednostkowego i spotecznego). Gdyby wigc nawet sztuka popular-
na miata wylgcznie walory rozrywkowe, to nie zastuguje ona na lekcewa-
zenie. Uwazam jednak, Zze sztuka popularna ma nie tylko wartosci roz-
rywkowe. Fakt zaspokajania przez sztuk¢ popularng potrzeb estetycznych
wielu odbiorcéw trudno zakwestionowac.

Rzeczowa, systematyczng i przekonujaca polemike z catosciowg ne-
gacja sztuki popularnej przeprowadzit wlasnie Richard Shusterman, kto-
ry odrzuca zaro6wno elitarystyczna, jak tez populistyczng koncepcje sztuki
popularnej. Dostrzegajac rzeczywiste stabosci sztuki popularnej, broni on
efektywnie jej statusu artystycznego i autentycznych walorow estetycz-
nych. ,,Najwazniejszym i najbardziej aktualnym powodem obrony sztuki
popularnej — pisze Shusterman — jest to, ze dostarcza nam ona (nawet
intelektualistom) zbyt wiele estetycznej satysfakcji, aby$my mogli przys-
ta¢ na jej catkowite potepienie, uznajac ja za cos niskiego, odcztowiecza-
jacego, estetycznie nieprawomocnego”?’.

Shusterman stusznie zauwaza, ze akademicka elitarystyczna estetyka
nie potrafita wyciagna¢ wnioskow z wczesniejszych pochopnych i bted-
nych ocen mozliwos$ci artystycznych takich dziedzin sztuki popularne;j,
jak fotografia lub muzyka jazzowa. Ma on racje przede wszystkim dlatego,
ze refleksja naukowa nie powinna ignorowa¢ faktow. Jest niewatpliwym
faktem, ze sztuka popularna odgrywa coraz wigkszg role w zyciu wspot-
czesnych spoteczenstw (nie tylko niewyksztatconych srodowisk, lecz takze
cze¢$ci inteligencji), i to (ze wzgledu na procesy globalizacyjne) na calym
Swiecie. Zarzut komercjalizacji sztuki popularnej jest uzasadniony, doty-
czy jednak nie tylko jej. Komercjalizacja wystepuje nie tylko w sferze sztuki
popularnej, lecz takze wysokiej, a nawet awangardowej. Komercjalizacja
sztuki staje si¢ bowiem zjawiskiem uniwersalnym. Proces ten nie jest row-
noznaczny jednak z triumfem Kiczu i tandety artystycznej.

Krytyka polegajaca na przeciwstawianiu arcydziel sztuki wysokiej
tandetnym utworom sztuki popularnej jest tendencyjna i niesprawiedliwa.
Kicz oraz utwory przecigtne pod wzglgdem artystycznym zdarzajg si¢ tak-
ze wirod dziet pretendujacych do sztuki wysokiej. Granica migdzy sztuka
popularng a wysoka jest ptynna. Historia sztuki dostarcza wielu przykta-
dow nobilitacji catych dziedzin lub nurtow sztuki (np. film, fotografia,
powies¢, muzyka jazzowa) lub gatunkoéw (powiescC i film kryminalny, wes-
tern czy musical).

% R. Shusterman Estetyka pragmatyczna wyd. cyt. s. 214.
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Produkcja artystyczna, quasi-artystyczna czy pseudoartystyczna wspot-
czesnej kultury masowej nie moze by¢ ignorowana przez estetyke, ponie-
waz zaspokaja ona potrzeby estetyczne milionow widzow. Wartosci i po-
trzeby estetyczne sg, moim zdaniem, nie tylko uniwersalne, ale jak stusznie
zauwazyt Ossowski, egalitarne, i nikt nie moze ludziom odmawiaé¢ prawa
do zaspokajania ich nawet wtedy, gdy odbywa si¢ to wylgcznie na pozio-
mie Kiczu.

Shusterman ma niewatpliwie stuszno$¢, uwazajac, ze w odrdznieniu
od sztuki ,,pickno — czymkolwiek jest — tak silnie przemawia do gatunku
ludzkiego, ze stanowi swoje wlasne uzasadnienie i nie potrzebuje obron-
cow™. Sztuka popularna migdzy innymi dlatego zaspokaja potrzeby este-
tyczne wielu ludzi, ze sztuka wysoka (szczego6lnie awangarda) przestata
je zaspokaja¢ lub zaspokaja je w znacznie mniejszym stopniu niz dotad,
a potrzeby te nie przestaty istniec.

Czy jednak wartosci estetyczne sg jedynymi istotnymi warto$ciami
tradycyjnej sztuki wysokiej, wlasciwymi takze dla sztuki popularnej? Omo-
wienie wszystkich funkcji sztuki popularnej w jednym referacie nie jest
oczywiscie mozliwe. Skoncentruje si¢ wiec na krotkiej charakterystyce
trzech funkcji i wartosci najcze$ciej sztuce przypisywanych, bardzo waz-
nych ze spotecznego punktu widzenia. Mam na mysli funkcje i wartos$ci
poznawcze, moralno-obyczajowe oraz kompensacyjno-katartyczne.

Czy sztuka popularna moze mie¢ warto$ci poznawcze i na czym pole-
ga ich swoisto$¢? Odpowiedz na to pytanie nie jest mozliwa bez rozwa-
zenia dwodch nastepujacych kwestii:

(1) Czy sztuka popularna w autentyczny sposob wzbogaca nasza

wiedze o Swiecie i1 zyciu ludzkim, czy bez niej nasza wiedza
o pewnych przynajmniej zjawiskach rzeczywistosci bytaby wie-
dza ubozsza?

(2) Na czym polega swoistos¢ poznawczej funkeji sztuki popular-

nej w stosunku do wiedzy zawdzigczanej nauce i masowym
$rodkom przekazu?

Shusterman, bronige sztuki popularnej, caty 7. rozdziat swej ksigzki
poswieca ,,pigknej sztuce rapowania”. Ja natomiast bede odwotywat sie
do filmu (w szczegolnosei tworczosci Woody’ego Allena), powiesci Kry-
minalnej oraz piosenek.

By uniknaé nieporozumien wyjasni¢ nalezy, ze zarowno pojecie ,,Sztu-
ka popularna” jak i pojecie ,,poznanie” beda uzywane przeze mnie w Sze-
rokim znaczeniu. W jezyku potocznym pojecie ,,sztuka” sprowadza si¢

4 Tamze s. 175.
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czgsto do sztuk plastycznych. W swoich rozwazaniach méwiac o sztuce po-
pularnej bed¢ mial na mysli przede wszystkim film, literature i muzyke
popularng w szczegolnosci piosenki.

* * %

Réwniez pojecia ,,poznanie” nie sprowadzam do tego typu poznania, kto-
re nacechowane jest dazeniem do wykrycia uniwersalnych prawidtowosci,
a rezultaty swych dociekan wyraza w abstrakcyjnych pojeciach, ogélnych
teoriach i $cistych formutach. Przez poznanie bede rozumiat proces wy-
rézniania w otaczajagcym nas $§wiecie réznorodnych bodzcow oraz anali-
zowania ich i warto$ciowania, co w rezultacie prowadzi nie tylko do wzbo-
gacenia naszego doswiadczenia 1 wiedzy o $wiecie, lecz takze pomaga
zachowywac sie celowo i1 dostosowywac si¢ do zaistniatych warunkow.

Arystoteles okreslit rozkosz estetyczng jako rado$¢ poznawania.
Nie wydaje si¢ co prawda, Ze jest to petna i wielostronna charakterystyka
tak ztozonego i subtelnego przezycia, jak satysfakcja estetyczna, ale trze-
ba przyznac racje Stagirycie, ze satysfakcja poznawcza jest waznym ele-
mentem przezycia estetycznego, a jednym z glownych waloréw sztuki jest
jej warto$¢ poznawcza.

Dzieto sztuki moze zawiera¢ informacje o epokach minionych, nie-
istniejacych juz pokoleniach ludzkich i kulturach, wartosciowe pod wzgle-
dem poznawczym nie tylko dla przecigtnego czytelnika lub widza, lecz na-
wet dla naukowca. lliada i Odyseja np. sa dla badaczy réznych specjal-
no$ci niewyczerpanym zréodlem danych o ustroju panstwowym, stosun-
kach ekonomicznych i spotecznych, zegludze, handlu, kulturze material-
nej, wierzeniach i obyczajach spoteczenstwa antycznego.

Zrédtem wiedzy o epoce restauracji we Francji byta tez dla naukow-
cow Komedia ludzka Balzaka. Nietrudno zauwazyé, ze odwotlanie si¢
do twodrczosci Homera i Balzaka nie jest dostatecznie mocnym uzasad-
nieniem pogladu, ze sztuka zawsze ma walory poznawcze. Dzieta Home-
ra zawierajg informacje o przesztoSci dla nas bardzo lub dos$¢ odlegle;.
Powstaly one, jak juz powiedzialem, wtedy, gdy nauka nie istniala w ogdle,
lub gdy nauki spoleczne (jak byto w przypadku Balzaka) znajdowaly si¢
dopiero w poczatkowym stadium rozwoju. W tej sytuacji moga zrodzi¢ si¢
zasadnicze watpliwosci:

(1) Czy istote poznawczej funkcji sztuki stanowi dostarczanie in-

formacji dotyczacych réznych stron zycia spotecznego?

(2) Czy rowniez wspotczesna sztuka popularna, oskarzana o po-
wierzchowno$¢, hedonistyczne sktonnosci, posiadajaca tak po-
teznych konkurentow w dziedzinie informowania i poznawania,
jak nauka i masowe $rodki przekazu, ma jeszcze walory poz-
nawcze?
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Mozna przeciez powiedzie¢, ze tworczos¢ Homera jest cennym Zzrod-
fem informacji o jego czasach z konieczno$cia, na zasadzie: ,,na bezrybiu
i rak ryba”, bo ani nauki, ani prasy wowczas nie bylo. W czasach Balzaka
natomiast nauki spoleczne dopiero si¢ rodzity. Od czaséow tych wiele sig¢
jednak zmienito i mozna przypuszczaé, ze w dwudziestym pierwszym wie-
ku, wobec niezwyklego rozwoju badan naukowych i masowych $rodkow
informacji, poznawcza funkcja sztuki jest znikoma lub wrecz zadna. Bar-
dziej uzasadniona jest pierwsza watpliwos¢. Dzieto sztuki bowiem rze-
czywi$cie nie musi dostarcza¢ informacji rzetelnych 1 szczegotowych,
a tym bardziej specjalistycznych informacji dla ekonomistéw, historykow
i etnologéw.

Powiesci 1 filmow historycznych nie nalezy traktowac jako auten-
tycznego zrédia informacji o faktach historycznych i postaciach historycz-
nych nawet wtedy, gdy sg one autorstwa wybitnych tworcow, takich np.
jak Henryk Sienkiewicz i Mikotaj Gogol. Ani Ogniem i mieczem, ani Taras
Bulba nie sa w pelni wiarygodnym Zrodlem wiedzy o relacjach polsko-
-ukrainiskich opisywanego okresu. W Ogniem i mieczem az roi si¢ od po-
zytywnych i negatywnych stereotypow narodowych. Ukraincy nie bez ra-
cji wypominaja Sienkiewiczowi zarowno gloryfikacje¢ polskich rycerzy
i Jeremiego Wisniowieckiego, jak tez zbyt negatywny obraz Kozakow.
Ma jednak rowniez racj¢ Jerzy Tazbir, ktory uwaza, Zze w porownaniu
Z obrazem polskiej szlachty nakre$§lonym przez Gogola w Tarasie Bulbie
Sienkiewiczowscy Kozacy to prawie anioty®. Ani Sienkiewicz, ani Gogol
nie byli historykami, lecz pisarzami. Sienkiewiczowi chodzito raczej o po-
krzepienie serc rodakow oraz o szerzenie patriotyzmu i umacnianie toz-
samosci narodowej Polakow w niewoli. W ksztaltowaniu tozsamosci naro-
dowej ogromng rolg odegrala literatura wszystkich narodow (np. twor-
czo$¢ Aleksandra Dumasa, Waltera Scotta czy Lwa Totstoja). Tym i in-
nym wybitnym pisarzom nie udato si¢ unikna¢ stereotypowych obrazéow
sasiedzkich narodow lub mniejszosci narodowych i religijnych. Utrwala-
nie negatywnego obrazu Polakéw przez Dostojewskiego jest sprawg zna-
ng. Nie wszyscy jednak wielbiciele tak wybitnych pisarzy jak Totstoj
i Buthakow zdajg sobie sprawg, ze negatywnymi bohaterami w ich utwo-
rach sg wyltgcznie cudzoziemcy. Dotyczy to nie tylko Wojny i pokoju,
w ktorej Rosjanie w odrdznieniu od cudzoziemcow sg uciele$nieniem cnot.
Podobnie jest w catej tworczosci Buthakowa, u ktérego postaciami nega-
tywnymi sg zawsze i tylko cudzoziemcy (Polacy, Zydzi i Ukraincy).

Dzieto sztuki, moéwiac o faktach historycznych oraz procesach i kon-
fliktach spotecznych, pokazuje je przez pryzmat losow i przezy¢ konkret-
nych jednostek. Dzigki temu wiedza ta przekazana jest w sposdb bardziej
plastyczny, wyrazisty, zywy. Wydarzenia przedstawione sg tak, ze nie po-

% J. Tazbir W pogoni za Europg Warszawa 1998 s. 248, 125,
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zwalaja nam zachowaé obojgtnosci obiektywnych obserwatorow. Anga-
zujac nas osobiscie, zmuszaja do wspotprzezywania loséw i perypetii
zyciowych bohaterdéw i przez to do ,,wspotuczestniczenia” w nich. Dlate-
go tez wiedza osiagnigta tg drogg zostawia w naszej pamigci trwalszy
$lad, bo nie jest to wiedza o faktach tylko widzianych lub zastyszanych,
lecz o faktach, ktore posrednio przezyli$my osobiscie. Dlatego tez w Sztuce
o wiele trudniej odrézni¢ prawde od falszu. Sztuka moze bardzo suges-
tywnie dezinformowacé nas, wypowiada¢ bardzo przekonujaco historyczne,
polityczne i ideologiczne twierdzenia, interpretacje i oceny mimo ich fak-
tycznej fatszywosci.

Sztuce zawdzigczamy wiedze przede wszystkim o ludziach, ich prze-
zyciach i problemach zyciowych, o relacjach migdzyludzkich, konfliktach
wewngtrznych i zewngtrznych, rozterkach, cierpieniach i rado$ciach, ludz-
kich marzeniach i walce. ,,Najwicksze odkrycie filmu — pisze socjolog
francuski Jean Duvignaud — polega na zdolnoéci ukazywania naszym
oczom najprostszych, a zarazem najtrudniejszych do pokazania stosun-
kow mie;dzyludzkich”e. Nie tylko zachowan, lecz takze pragnien, tesknot,
uczu¢é i fantazji cztowieka.

Na przetomie XX i XXI wieku przezywamy niezwykty rozkwit roz-
norodnych form masowego przekazu, takich jak prasa, radio, telewizja,
internet. Mozemy dzigki nim by¢ informowani o faktach i wydarzeniach,
ktére miaty miejsce w najbardziej odlegtych zakatkach kuli ziemskiej,
po uptywie zaledwie kilku godzin, a czasem nawet minut. Co wigcej,
mozemy dzieki telewizji np. obserwowac szereg wydarzen w trakcie ich
stawania sig.

Nie ulega watpliwo$ci, ze czescig sztuki popularnej jest powiesé
kryminalna 1 film kryminalny. Czy tworczo$¢ tego rodzaju moze miec
walory poznawcze? Dos$¢ powszechnie uwaza si¢, ze amerykanski czarny
kryminal powieSciowy autorstwa Chandlera i Hametta daje prawdziwy
i krytyczny zarazem obraz amerykanskiego spoleczenstwa okresu kryzy-
su lat trzydziestych. Powiesci te byly rowniez inspiracjg dla tworcoéw
filmowych lat 1940-50, czego najbardziej chyba znanym $wiadectwem
jest Sokoét maltanski Johna Hustona z Humphreyem Bogartem w roli gtow-
nej. Byl to poczatek amerykanskiego ,.kryminalnego filmu artystycznego”,
reprezentowanego m.in. przez Bullitta (P. Yatesa), Francuskiego {gcznika
(W. Friedkina), Chinatown (R. Polanskiego) oraz Ojca chrzestnego i Ojca
chrzestnego Il (F. Coppoli). Zygmund Katuzynski okresla filmy Coppoli
mianem ,,epopei bandycko-rodzinnej”’. Sam Coppola méwi o ,,wkladzie
tradycji mafijnej do dziejow Ameryki”. Krytycy podkreslali w szczegol-

®J. Duvignand Socjologia sztuki Warszawa 1967 s. 147.
7 7. Kaluzynski Seans przerywany Warszawa 1980 s. 280.
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nosci poznawcze walory Ojca chrzestnego: ,.to juz nie powie$¢ sensacyjna,
lecz podrecznik historii dajacy najpelniejsza wizje Malej Italii, czyli stylu
zycia emigrantow wloskich w USA”®. Ani jednak wiedza o minionych
epokach, ani tez informacje o innych krajach, kulturach czy ustrojach
spotecznych istniejacych aktualnie nie sa tymi formami aktywnos$ci po-
znawczej, w ktorych sztuka popularna ma do powiedzenia najwiecej. Sfera,
w ktorej ma najwigksze mozliwosci, jest $wiat niepowtarzalnych ludzkich
osobowosci 1 stosunkéw miedzy jednostkami. Jesli wiedza, ktorg daje
sztuka, moze by¢ przydatna dla naukowcow, to sg nimi przede wszystkim
psychologowie, pedagogowie i filozofowie. Méwi ona bowiem wiele o Zyciu
wewnetrznym cztowieka, o jego myslach i marzeniach, uczuciach, skton-
no$ciach, dazeniach, konfliktach i rozterkach, o jego rado$ciach i cierpie-
niach, wzlotach i upadkach, szlachetnosci i podtosci, pigknie i brzydocie.
Wybitni pisarze mieli $wiadomo$¢ mozliwosci literatury pod tym wzgle-
dem. Bolestaw Prus np. uwazat, ze ,takie charaktery jak Makbet, Falstaff
i Don Kichot sg odkryciami tyle przynajmniej wartymi w dziedzinie psy-
chologii, co prawo obiegu planet w astronomii”. Istnieje oczywiscie wiele
nauk o cztowieku. Kazda z nich interesuje si¢ cztowickiem z jakiego$ punk-
tu widzenia. Wyjatkiem jest antropologia filozoficzna, ktora interesuje si¢
czlowiekiem syntetycznie. Nauka odkrywa ogdlne zaleznosci i utrwala
rezultaty swych dociekan w abstrakcyjnych pojeciach, formutach i sche-
matach. Za to wlasnie krytykowal poznanie naukowe Bergson. Uwazal on,
ze nauka abstrahujgc i schematyzujac, gubi istote rzeczy, czyli zmienno$é
i niepowtarzalno$¢ zjawisk rzeczywistosci. W rezultacie obraz rzeczywi-
stosci dawany przez nig nie jest wcale obrazem wiernym, jest to raczej
deformacja i karykatura rzeczywistosci. Przyrodnicy mogg nie bez racji
ignorowac lub zlekcewazy¢ Bergsonowska krytyke nauki, nie sadze jed-
nak, by z czystym sumieniem mogli to zrobi¢ humanisci. Niepowtarzal-
no$¢ jest bowiem cechg osobowosci i stosunkow migdzyludzkich. Prze-
zycia 1 losy ludzkie nie mieszczg si¢ w abstrakcyjnych i precyzyjnych
formutach i pojeciach nauki. Sztuka posiada wicksze mozliwosci infor-
mowania o zjawiskach indywidualnych i niepowtarzalnych. Przekazuje ona
wiedzg o cztowieku, historii i spoteczefnstwie w sposob zindywidualizo-
wany, wcale nie rezygnujac przy tym u uogolnien.

Nie ulega watpliwosci np., ze obraz psychiki ludzkiej, skonstruowany
przy pomocy naukowej aparatury pojeciowej, jest bardziej schematyczny
i mniej subtelny niz obraz psychiki, ktéry znalez¢ mozna w powiesciach
Dostojewskiego, Joyce’a, Faulknera Iub w filmach Bergmana i Felliniego.
Przyznaja to zreszta nawet niektorzy psychologowie. Jezeli jednak filmy
Bergmana czy Felliniego naleza do sztuki elitarnej, to chociaz Woody

8 Por. Tamze, s. 282.
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Allen nie uchodzi za Dostojewskiego filmu wspotczesnego, a jego dzieta
nalezg raczej do sztuki popularnej, trudno odméwic¢ im waloréw poznaw-
czych. Wzbogacaja nasza wiedz¢ w relacjach migdzyludzkich w ogole,
a o mentalnos$ci mieszkancéw Nowego Jorku w szczegdlnosci.

* * *

Z faktu tego zdaja sobie dobrze sprawe te kierunki filozoficzne, ktore jak eg-
zystencjalizm, przedmiotem swych zainteresowan czynig jednostkows eg-
zystencje ludzka. Dlatego tez egzystencjalizm tak czesto (wlasciwie pro-
gramowo) odwoluje si¢ do artystycznych form utrwalania i przekazywania
swych spostrzezen i refleksji dotyczacych cztowieka i zycia ludzkiego.

Poznawcza funkcja sztuki popularnej nie sprowadza si¢ wytgcznie
do wzbogacenia przez nig zasobu naszej wiedzy. Sztuka wzbogaca bo-
wiem rowniez doswiadczenie poznawcze cztowieka 1 jego doswiadczenie
zyciowe w ogoble, doskonalgc tym samym zdolnosci poznawcze. Uczy,
jak w konkretnych sytuacjach zyciowych i czynach ludzkich odréznié
prawde od falszu, istote¢ od pozorow. Pokazuje powigzania tego, co ogol-
ne, z tym, co jednostkowe, powigzania istoty i zjawiska. Umozliwia nam
réwniez zapoznanie si¢ z sytuacjami zyciowymi, w ktorych nie chcieliby-
$my si¢ znalez¢ naprawde, oraz zjawiskami, ktdrych nie chcieliby$my
doswiadcza¢ w zyciu (np. przezycia cztowieka torturowanego czy skaza-
nego na $mier¢, odczucia mordercy Iub jego ofiary).

Jednym z elementow doskonalenia zdolnoséci poznawczych i wzbo-
gacenia do§wiadczenia poznawczego czlowieka jest doskonalenie jego wraz-
liwosci emocjonalnej, jego odczu¢ i intuicji. Systematyczne obcowanie
ze sztukg nalezy do najefektywniejszych sposobow doskonalenia wrazli-
wosci emocjonalnej cztowieka. Dzigki temu sztuka przekazuje wiedzg
0 $wiecie w sposob bardziej atrakcyjny, sugestywny, dostepny i frapujacy
dla odbiorcow. Dlatego wilasnie dzieta sztuki popularnej majg wiecej bez-
posrednich odbiorcow niz traktaty naukowe. Wywolujac u nas glgbokie
i syntetyczne (zmystowo-emocjonalno-refleksyjne) przezycie, dobre dzie-
to sztuki moze zostawi trwaty §lad w naszej osobowosci i pamigci.

Wiedza, ktora zawdzigczamy sztuce popularnej, jest w poréwnaniu
z wiedzg naukowg bardziej wieloznaczna, mniej precyzyjna i usystema-
tyzowana i nie zawsze rzetelna. Sztuka moze wreszcie dezinformowac
lub wypowiada¢ fatsze psychologiczne, historyczne czy polityczne, a w Sztu-
ce o wiele trudniej odr6zni¢ prawdg od fatszu niz w nauce. Fatszywe mysli
1 spostrzezenia moga by¢ przekazywane przez sztuk¢ w sposob bardzo
sugestywny.

Z drugiej jednak strony, sztuka nie gubi niepowtarzalno$ci spraw
ludzkich, ich indywidualnego charakteru, unika ona bowiem nieodzow-
nego dla nauki schematyzowania. Moze ona dotrze¢ do najbardziej gle-
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bokich, niejasnych i subtelnych drgan i reakeji psychiki ludzkiej, nie zatra-
cajac ich niepowtarzalnego i osobistego charakteru. Wiasnie w tej sferze
sztuka moze do$¢ skutecznie rywalizowaé z nauka, docierajac do zjawisk
indywidualnych i przekazujac wiedzg o nich bez uproszczen i znieksztat-
cen. Wlasnie w tej sferze sady sztuki moga by¢ w petni odkrywcze zupet-
nie niezaleznie od nauki. Tak wigc w pierwszej potowie XX wieku sztuka
popularna posiada takze walory poznawcze i jakkolwiek nie zawsze zda-
jemy sobie z tego sprawe, gdyby jej nie byto, nasza wiedza o cztowieku
i jego $wiecie bytaby chyba wiedza ubozszs.

Moralne i obyczajowe wartosci sztuki popularnej

Nawet krytycy sztuki popularnej nie kwestionujg, ze moze ona ksztatto-
wac postawy moralne i obyczajowo$¢ swoich odbiorcéw. Funkcja sztuki
(zarowno elitarnej, jak 1 popularnej) byto zawsze popularyzowanie lub zwal-
czanie konkretnych ideatow i1 systeméw wartosci oraz wywotywanie po-
zadanych nastrojow, emocji i reakcji czynnych. Rzecz jednak w tym,
ze krytycy sztuki popularnej przypisuja jej z reguly demoralizujacy wptyw
na swych odbiorcow.

Jednym z gtownych aspektéw oddzialywania sztuki popularnej jest
jej zdolnos$¢ ksztaltowania $wiatopogladu odbiorcy. Dzieto sztuki jest
nie tylko wyrazem $wiatopogladu swego tworcy, lecz poprzez projekto-
wane przez siebie wizje $wiata waloryzuje ono $wiatopogladowo rzeczy-
wisto$¢, wartosci zyciowe 1 efekty réznych form aktywnos$ci cztowieka.
W rezultacie kumulujacego si¢ latami wptywu sztuki emocjonalne obco-
wanie z jej dzietami sta¢ si¢ moze istotnym i skutecznym ksztaltowaniem
okreslonego sposobu odczuwania §wiata, sposobu emocjonalnego reago-
wania na innych ludzi i rzeczywisto$¢ spoteczng. Jesli traktowaé pojecie
»Swiatopoglad” szeroko, to sposdb odczuwania $wiat i emocjonalnego
nan reagowania jest nie mniej waznym sktadnikiem §wiatopogladu niz spo-
sob widzenia i rozumienia rzeczywistosSci.

Mozliwos¢ wielorakiego oddziatywania wychowawczego zawdzigcza
sztuka swej zdolno$ci wywotywania roznorodnych, czasem glebokich prze-
zy¢. Jej oddziatywanie nie ogranicza si¢ do wywotywania wrazen zmys-
towych, ale pobudza réwniez wyobraznig, sktania do my$lenia i wzbudza
intensywne przezycia emocjonalne. Wickszo$¢ wybitnych dziet sztuki wy-
tragca znaczng cze$¢ swych odbiorcéw z postawy obojetnego obserwatora,
zmusza ich do osobistego zaangazowania si¢ w to, co ona przedstawia
1 wyraza, sktania do glebokiego przezywania jej tresci i form. Na tym takze
opiera si¢ mozliwo$¢ i sita wychowawczego oddziatywania sztuki popu-
larnej, dzigki temu systematyczne obcowanie z nig zostawia trwale §lady
w osobowosci odbiorcow.
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Kazdy z nas wie z wlasnego do$wiadczenia, ze nie wszystko to, co Wi-
dzieliSmy lub styszeli$my, zostawito $lad w naszej pamigci. Pamigtamy
natomiast dobrze te zjawiska, wydarzenia i sytuacje, ktore nie tylko byly
przez nas postrzegane, lecz réwniez zostaly przez nas gleboko przezyte.
Zjawiska takie i wydarzenia moga zostawi¢ bardziej istotne $lady w na-
szej psychice, poniewaz zostaly przez nas zasymilowane, staty si¢ waz-
nymi faktami naszego zyciorysu, elementami naszego osobistego doswiad-
czenia.

Mozna wyroznic¢ kilka zasadniczych aspektow wychowawczej funk-
cji sztuki popularnej. Za najwazniejszy uwaza si¢ dos¢ czesto, cho¢ chyba
niezbyt stusznie, fakt, ze sztuka dostarcza wzoréw zachowania, propaguje
1 popularyzuje okres$lone ideaty. Ideaty i postawy moralne personifikowa-
ne sg w postaciach bohateréw, w ich zachowaniu si¢ i losach. Dzigki temu
nie s abstrakcyjne i majg wigksze mozliwosci wywotania checi do na$la-
dowania ich.

Moralne oddzialywanie sztuki polega¢ moze rowniez na demaskowa-
niu zta i zwalczaniu zjawisk negatywnych przez wstrzasanie sumieniami
odbiorcéw 1 mobilizowanie ich do walki ze ztem. Sztuka moze wigc pobu-
dza¢ niekiedy do dziatania, do aktywnosci spoteczne;j.

Obcowanie z utworami artystycznymi moze przyczyni¢ si¢ takze
do powstawania nowych, réznorodnych i bezinteresownych wigzi miedzy-
ludzkich (miedzy czytelnikami jednej powiesci, widzami filmu lub stucha-
czami koncertu, wielbicielami jakiego$ autora, piosenkarza lub wirtuoza)
i do podnoszenia kultury wspolzycia.

Najwazniejszy jednak aspekt wychowawczej funkcji sztuki polega,
jak sadzg, na tym, ze obcowanie z dzietami sztuki poglebia nasza wrazli-
wos$¢ zmystowa 1 uczuciowa, rozwija wyobrazni¢, zdolno$¢ kojarzenia
1 plastyczno$¢ umystu, doskonali smak estetyczny itp., wzbogacajac i roz-
wijajac tym samym naszg osobowosc.

Nie nalezy jednak zapomina¢ o tym, ze z wychowawczego punktu
widzenia oddziatywanie sztuki moze by¢ rowniez negatywne. Moralisci
dos¢ czesto obarczajg sztuke popularng odpowiedzialnoscig za demorali-
zacj¢ spoteczenstwa i upadek obyczajow. Oskarzajg ja o popularyzowanie
antywzorcow, o pokazywanie zta moralnego, przestepstw kryminalnych
1 zbrodni, co jest rownoznaczne, w ich odczuciu, z dostarczaniem ztego
przyktadu i sklanianiem odbiorcow do nasladowania go. Problem ten
nie zostat dotad zbadany w sposob obiektywny i gruntowany.

Negatywne oddziatywanie dziet sztuki, a wlasciwie pseudoartystycz-
nej produkcji masowej, ktora pokazuje i gloryfikuje zbrodnie, przemoc
i okrucienstwo, na odbiorcow mtodziezowych jest whasciwie dowiedzio-
ne. Moze ono rodzi¢ zoboj¢tnienie na $mier€ i cierpienia ludzkie, stgpiac
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wrazliwo$¢ moralng, niekiedy nawet wyzwala¢ zle sklonnosci lub nauczy¢
technologii przestepstwa. Jednak ,,przypisywanie filmowi kryminalnemu
gléwnej winy za wzrost przestepczosci jest zwykta mistyﬁkach”g.

Nie nalezy jednak sztuki popularnej obwinia¢ o demoralizacj¢ spo-
teczenstwa ani wyolbrzymiac¢ jej mozliwosci negatywnego (i pozytywne-
go rowniez) oddziatywania. Ludzie sg demoralizowani przede wszystkim
przez samo zycie, sztuka elitarna i popularna majg tu znaczenie drugo-
rz¢dne. To nie telewizja i nie film nauczyly ludzi mordowa¢ sie, gwalcic,
okrada¢ i1 oszukiwa¢ wzajemnie. Ludzie umieli to robi¢, gdy panowat
analfabetyzm, gdy nie znano wynalazku druku, a o filmie i telewizji ni-
komu si¢ nie $nito. Nie nalezy rowniez wyolbrzymia¢ plastyczno$ci natu-
ry, postaw moralnych i charakterow odbiorcow dziet sztuki. Wiele wat-
pliwos$ci budzi tez przekonanie, Ze dzielo sztuki moze radykalnie, bez-
posrednio i natychmiast zmienia¢ morale swych odbiorcéw, przeksztalca-
jac ludzi uczciwych w przestepcow, a ludzi podtych lub nawet zwyktych
»Zzjadaczy chleba” w aniotdw. Sztuka jest jednym z wazniejszych, ale prze-
ciez nie jedynym instrumentem wychowania. Moze ona rozwija¢ predys-
pozycje cztowieka, wyzwala¢ jego sktonnos$ci, utwierdza¢ posiadane juz za-
sady 1 przekonania lub cz¢$ciowo je podwazac. Tylko w wyjatkowych przy-
padkach utwor artystyczny moze dokonaé przetlomu $wiatopogladowego,
sktoni¢ do przewarto$ciowania podzielonego dotad systemu wartosci.

Wazne i trwate skutki wychowawcze sag wywolywane z reguly tylko
przez dlugotrwate, kumulujace si¢ oddziatywanie réznych form i dziet
sztuki. Bardziej bezposredni wplyw wywiera sztuka popularna na obycza-
jowos¢ swych odbiorcow. Ten wpltyw jest najwyrazniej zauwazalny w sferze
mody i obyczajowosci erotycznej. Przyktadem moze by¢ np. wptyw na fry-
zury dziewczyn Brigitte Bardot (stynne bardotki) oraz Marina Vlady (to-
pielice) czy wpltyw sposobu ubierania si¢ bohatera Wall Street (Oliviera
Stone’a) Gordona Gekko (granego przez Michaela Douglasa) na wyglad
(szelki 1 przylizane wlosy) catej generacji agentow gietdowych i innych pra-
cownikow branzy finansowe;.

Dostarczanie ztych wzorow nie jest jedynym negatywnym aspektem
oddziatywania sztuki popularnej na moralno$¢ i obyczajowos¢ odbior-
coOw. Mowitem juz, ze sztuka popularna moze falszowaé obrazy rzeczy-
wistosci, znieksztatca¢ prawdg o zyciu ludzkim i poprzez te zafatszowang
lub nadmiernie uproszczong wizj¢ $wiata i stosunkéw miedzyludzkich
ksztaltowac §wiatopoglad i rzeczywiste postawy swych odbiorcow.

® H. Depta, Film i wychowanie Warszawa 1975 s. 214. Poréwnaj tez, co na ten temat
pisze K. Zygulski Film jako wychowawca. Uwagi socjologa ,,Film” nr 31, 1972 s. 7.
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Sztuka popularna moze rowniez, stwarzajac fikcyjny, ladniejszy $wiat,
odrywa¢ od rzeczywisto$ci, wywotywaé negatywny stosunek do niej. Stwa-
rzajac przyzwyczajenie do przebywania w atrakcyjniejszym swiecie fantazji,
do obcowania z wyidealizowanymi bohaterami, sztuka moze rodzi¢ roz-
czarowanie autentycznym zyciem i nieche¢ do rzeczywistych, ale zwy-
czajnych ludzi.

Zasygnalizowali$my tu kilka podstawowych problemow dotyczacych
oddziatywania sztuki popularnej, nieobojetnego z moralnego i obyczajo-
wego punktu widzenia.

Sadzg, ze trzeba zdawaé sobie sprawe z faktu, iz oddziatywanie sztuki
popularnej moze rodzi¢ skutki pozytywne i negatywne, nalezy wigc, mak-
symalizujac dodatnie, staraC si¢ przezwyciezy¢ ujemne.

Katartyczno-kompensacyjne wartosci
sztuki popularnej

Przez katartyczno-kompensacyjng funkcje sztuki w najogdlniejszym uje-
ciu rozumiem takie oddziatywanie sztuki na odbiorce, ktore pomaga mu
zachowaé lub odzyska¢ rownowage psychiczna,lo. Roéwnowaga psychicz-
na jest rownowaga dynamiczna i wzgledna. Przyczyny jej utraty moga
by¢ bardzo réznorodne i trudno je tu wszystkie wymieni¢. Wydaje si¢
jednak, ze mozna wyrdznié¢ trzy zasadnicze sytuacje, ktore grozg utratg
tej rownowagi:

(1) nadmiar silnych napig¢ lub niepokojacych emocji, ktore z ja-
kich$ wzgledow nie znajduja bezpiecznego ujscia;

(2) brak przezy¢ jakiego$ okreslonego typu (niekiedy po prostu brak
przezy¢ dostatecznie urozmaiconych, intensywnych i atrakcyj-
nych), brak mozliwo$ci petnego i harmonijnego zaktywizowa-
nia wszystkich wtadz psychicznych;

(3) wewnetrzne konflikty motywow dazeniowych, emocji, pragnien
lub réznych sfer i wladz psychiki, np. doznan popgdowych i ha-
mulcoOw moralnych.

Sztuka moze efektywnie przeciwdziata¢ wszystkim wymienionym typom
zagrozenia rownowagi wewnetrznej.

10 Pemiejszg charakterystyke katartycznego i kompensacyjnego oddziatywania
sztuki podaj¢ w ksiazce: Glowne kontrowersje w estetyce wspoiczesnej Warszawa 2002
rozdziat 9 s. 180-235.
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Sztuka moze spelniaé¢ funkcje katartyczno-kompensacyjna, ponie-
waz potrafi efektywnie zaspokajaé takie potrzeby cztowieka, ktdrych zas-
pokojenie jest warunkiem zachowania réwnowagi wewnetrznej i dobrego
samopoczucia jednostki. Z badan estetykéw, psychologdéw i socjologow
XX wieku wynika, ze sa to potrzeby nastgpujace:

@)
)

®3)

(4)

(5)
(6)

potrzeba rekreacji, psychicznie aktywnego odpoczynku, rozryw-
ki, gry i zabawy oraz ewentualnego wytadowania energii;
potrzeba zapomnienia o powszednich drobnych troskach i kto-
potach dnia codziennego, potrzeba ucieczki w pigkniejszy, barw-
niejszy, lepszy $wiat fantazji i marzenia;

potrzeba rozszerzenia w czasie i przestrzeni granic jednostkowe-
go istnienia, wzbogacenia wlasnego istnienia i przynajmniej czes-
ciowego 1 symbolicznego doznania tego, co jest udziatem ludzi
innych epok i kultur, $rodowisk geograficzno-klimatycznych
oraz ludzi innej ptci lub innego wieku;

potrzeba doznawania réznorodnych wrazen zmystowych — od naj-
bardziej harmonijnych i kojacych do najbardziej ostrych i inten-
sywnych, a niekiedy nawet szokujacych — oraz potrzeba akty-
wizowania i ¢wiczenia wszystkich wladz psychicznych cziowieka;
potrzeba pelnej ekspresji osobowosci, migdzy innymi ekspresji
emocji oraz niejasnych pragnien, tgsknot i impulséw czlowieka;
potrzeba roztadowania i ztagodzenia bolesnych napig¢, urazéw
1 dotkliwych konfliktow wewngtrznych zrodzonych przez zycie
przy réwnoczesnym doznawaniu napi¢¢ i ostrych podniet nie-
szkodliwych jednak dla czlowieka, bo nienarazajacych go na rze-
czywiste niebezpieczenstwa i cierpienia.

Autorzy, ktérzy przypisuja sztuce zdolno$¢ efektywnego i pozytyw-
nego wpltywu na rownowage psychiczng odbiorcéw, podkreslaja, ze sztu-
ka ma nastepujace mozliwo$ci zaspokajania wymienionych potrzeb czto-

wieka:

M)

Potrzeby wymienione w punktach (1), (2) i (4) moga by¢ czes-
ciowo zaspakajane juz przez samo oddziatywanie uktadow for-
malnych: okreslonego doboru stow, dzwiekow, rytmow, melodii,
barw, ksztattéw, ruchow itp. Uktady te mogg dawac odprezenie,
od$wieza¢ wewnetrznie i wywotywac réznorodne wrazenia, nas-
troje, uczucia, a nawet refleksje. Widac to najwyrazniej na przy-
ktadzie muzyki, ktorej katartyczne mozliwosci dostrzegli juz pi-
tagorejczycy, a obecnie w wielu krajach muzykoterapia jest trwa-
1a zdobyczg medycyny.
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)

Funkcja katartyczno-kompensacyjna taczy si¢ rowniez z trescia
utworow, w szczegolnosci zas tych, ktére malujg obraz czlowie-
ka, prezentujg jego najréoznorodniejsze problemy, przedstawiaja
jego losy 1 sytuacje zyciowe. Sztuka zmusza swych odbiorcéw
do osobistego zaangazowania si¢ w to, co przedstawia, sktania
do wspélprzezywania pokazanych w dziele sztuki wydarzen i kon-
fliktéw, apelujac przy tym do osobistych doswiadczen odbiorcéw
1 poruszajac jego najskrytsze pragnienia i marzenia. Dzigki temu
dzieto sztuki zaspokaja potrzeby wymienione wyzej, a ponadto:
(@) stwarza warunki do projekcji i czg¢$ciowego wytadowania
wlasnych niepokojow, komplekséw oraz impulséw, ktore nie-
wytadowane mogltyby dziata¢ destrukcyjnie na jednostke,
a ujawnione w bardziej bezposredniej postaci bylyby nie-
bezpieczne 1 szkodliwe dla spoteczenstwa. Niektorzy badacze
wlasénie ten mechanizm oddzialywania przypisujg powiesci
i filmom kryminalnych. Stanistaw Baczynski uwaza, ze po-
wiedci 1 filmy kryminalne stanowig ,,doskonaty $rodek, od-
ciggajacy nadmiar krwi, lekarstwo spreparowane przez zbio-
rowo$¢ dla zniwelowania czystej energii popedow i nie§wia-
domych daznosci natury ludzkiej”ll;

(b) rozszerzajagc granice jednostkowego istnienia, dzieto sztuki
umozliwia czgsciowe zrekompensowanie brakoéw realnego zy-
cia i zastgpcze zaspokojenie niezrealizowanych pragnien, ma-
rzen i ambicji;

(c) ulatwia tez rozwigzywanie mniejszych wewnetrznych kon-
fliktow oraz roztadowanie bolesnych napigc.

Dzigki specyficznym wiasno$ciom swej tresci i formy sztuka dys-
ponuje mozliwos$cig symultanicznego oddzialywania na wszyst-
kie sfery zycia psychicznego: zmysty, wyobraznig, uczucia, nas-
troje oraz intelekt. Moze wiec aktywizowa¢ jednocze$nie WSzyst-
kie whadze psychiczne cztowieka i harmonizowa¢ zycie wewnetrz-
ne. Stwarza tez warunki petnej ekspresji osobowosci odbiorcy.
Wazne jest takze to, ze w ramach danego typu przezy¢ (wrazen
zmystowych, emocji lub nastrojow) sztuka dysponuje petnym
ich ,,asortymentem”, od tagodnych i kojacych do najbardziej
ostrych i szokujacych. Te ostanie pozbawione sg przy tym (dzigki
iluzji estetycznej) przykrych stron towarzyszacych doznawaniu
analogicznych przezy¢ w zyciu.

'S, Baczynski Powies¢ kryminalna [w:] Pisma krytyczne Warszawa 1963 s. 259.
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(3) Niektorzy teoretycy wreszcie zwracajag uwage na to, ze sztuka —
angazujac nas w sprawy innych ludzi, wyzwalajac z nadmiernego
egocentryzmu i przesadnego (niekiedy chorobliwego) zaabsorbo-
wania sobg i swymi sprawami — pomaga odzyskac bardziej obiek-
tywne widzenie rzeczywistosci i hierarchii réznych spraw, co ma
wazne znaczenie dla zachowania rOwnowagi wewngtrznej.

Wszystkie te potrzeby sa zaspokajane przez sztuke popularng.

Tak wigc sposoby i $rodki przywracania lub utrzymywania rOwnowagi
psychicznej, ktérymi dysponuje sztuka, sg bardzo urozmaicone i nie mniej
efektywne niz §rodki pozaartystyczne. Na podkreslenie zastuguje fakt,
Ze nie narazaja one jednostki, ktora zechce z nich skorzystac, na konflikty
ze spoteczenstwem.

Jednak sztuka nie zawsze uwalnia odbiorcow od niepokojgcych emocji
i napie¢ wewnetrznych, nie zawsze tez dostarcza czesciowej rekompensa-
ty za niedostatki zycia. Niekiedy nawet wzbudza niepokojace uczucia i na-
piecia, poglebia poczucie brakéw zycia, intensyfikuje frustracje 1 depresje.
Sztuka nie jest wigc zadnym uniwersalnym remedium. Z tego, ze sztuka
populara jako cato$¢ moze wywiera¢ pozytywny, profilaktyczny lub tera-
peutyczny wplyw na rownowage psychiczng odbiorcoOw (nazwany w tej pra-
cy wptywem katartyczno-kompensacyjnym), nie wynika wcale, ze po pierw-
sze kazde dzieto sztuki zawsze spetnia te¢ funkcje wobec kazdego odbior-
¢y, po drugie ze zadne dzieto sztuki nie moze dziata¢ szkodliwie na row-
nowage wewnetrzng cztowieka. Stosunek zachodzacy miedzy dzietem sztuki
a odbiorcg jest w kazdym przypadku relacja indywidualng. Skutki zetk-
ni¢cia jakiej$ jednostki z dzietem sztuki zalezg nie tylko do wlasciwosci
tego dzieta, lecz takze od osobowosci, poziomu kulturalnego, wrazliwosci,
a nawet samopoczucia i nastroju odbiorcy. To samo dzieto na tego samego
odbiorce w roznych okolicznosciach moze dziata¢ inacze;.



Czy sens i znaczenie wspolczesnej sztuki popularnej...? 63

Does Sens and Meaning of Contemporary Art is Reduced
to Its Values of Amusement?

The paper is an attempt to answer a question about value of popular art and critically
approach a view, that prices of popular art are only of entertaining virtue. Among massive-
ly produced works of popular art obviously ones lacking artistic values and aesthetic
qualities, which do not deserve to treated as works of art. However, works of high art
does not contain only masterpieces, moreover one can find pretentious kitsch or tacky
pieces there too. Richard Shusterman convincingly proved, that a view generally
denying works of popular art artistic status and aesthetic value is not justified. Popular
art satisfies aesthetic needs of millions of consumers among whom are also cultural
and competent recipients of art. Neither should one depreciate works of dominantly
entertaining value. Good entertainment is important in our times to many people, since
it provides relief, relaxation releases the tension and improves the spirit. As a result helps
to retain or regain psychological equilibrium.

Having describe the specificity of cognitive, moral and cathartic — compensatory
values of art, author suggests, that good works of popular art, such as American noir
crime morals (Chandler, Hammett, MacDonald) or films of Woody Allen or Francis
Coppola are not devoid of such values.

Bohdan Dziemidok — e-mail: bohdan.dziemidok@swps.edu.pl
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O ZNACZENIU SZTUKI (DZIELA SZTUKI)
WE WSPOLCZESNYCH MODELACH KOMUNIKOWANIA

Tworczo$¢ zwigzana z mediami miata i ma réwniez obecnie charakter syntopicz-
ny, a dokonania artystow sg czgsto rezultatem ich wspotpracy z uczonymi i twor-
cami technologii komunikowania medialnego. Zjawisko to ma wymiar historycz-
ny, a obecne postawy artystow stanowig jego kontynuacje zgodnie z maksyma zna-
ng juz na przetomie czternastego i pigtnastego wieku paryskiego architekta Jeana
Mignota, méwigca, ze: ars sine scientia nihil est. Dzieto sztuki zawsze bylo przeciez
komunikatem w szerokim rozumieniu tego stowa i jako takie domagato si¢ budowy
wilasnej wspolnoty, ktora konstytuowata jego zawarto$¢ i podejmowata w zwigzku
z tym okreslone dziatania interakcyjne.

Uwagi wstepne

Wspotczesny przetom technologiczny w sposob szczegdlny traktuje sztu-
ke 1 dzieta artystyczne, bo sg one zrodlem atrakcyjnosci wszelkich proce-
sow komunikowania. Przyciggaja bowiem swa formg i zawarto$cig uwa-
ge¢ odbiorcow, budzac u nich emocje oraz przezycia wiazace ich z nimi,
a to z kolei stwarza mediom mozliwo$ci ksztattowania ich §wiata war-
tosci, a wigc okreslong wrazliwo$¢, sfer¢ przezy¢, ktorymi kierujg si¢
w podejmowanych decyzjach i kierunkach mozliwego dziataniach.
Ten historyczny, Scisty zwigzek sztuki z technikami i technologiami ko-
munikacyjnymi oraz stojagcymi za nimi rezultatami badan naukowych ma
szczegolnie dzisiaj ogromne znaczenie kulturotworcze oraz interakcyjne
w wymiarze spotecznym, decydujaco ksztattujac stan i formy kultury
wspolczesnej w spoleczenstwach ponowoczesnych, ktora przybiera rézne
formy ,.kultur partycypacji”. ,,Syntopia zatem — pisze Piotr Zawojski —
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to, w odroznieniu od utopii, forma spotkania réznorodnych idei, syste-
mow wiedzy, metodologii, odmiennych dyscyplin poznawczych, rozma-
itych form aktywnosci cztowieka. Nie ma ona postaci amalgamatu, w kto-
rym poszczegolne elementy traca swoja tozsamos¢ i istotg, ale stanowi
przyktad na to, jak w ramach interdyscyplinarnego spotkania mozna prze-
kracza¢ ograniczenia specjalizacji w ramach poszczegdlnych dyscyplin,
a takze poszukiwa¢ dla nich wspolnych ptaszczyzn. Syntopi¢ nauki, sztu-
ki i technologii traktowa¢ mozna zatem jako baze dla paradygmatu cyber-
kulturowego. Nie jest to, rzecz jasna, jedyny jego wyznacznik, ale naj-
prawdopodobniej nalezy on do najwazniejszych i decyduje o oryginal-
nosci tej mutacji nowoczesnej kultury medialnej, opartej na zaawansowa-
nych technologiach, przy jednoczesnym zachowaniu odwotan do przesz-
toséci 1 tradycji. Przy czym nie chodzi tylko o tradycje sztuki mediow,
dzisiaj kontynuowanej przez sztuke digitalna, ale o gleboka internalizacje
W ramach cyberkultury do$wiadczen rozmaitych eksperymentéw sztuki
dwudziestowiecznej, ktore antycypowaly zjawiska dominujgce dzis w ob-
szarze technokultury”l. Trudno si¢ wigc z tg opinia nie zgodzic.

Media zatem, a szczegodlnie nowe media, s3 przedtuzenia-
mi (the exensions) cztowicka, ale i wczesniejszych generacji mediow?,
oraz emanacjg kooperujacych ze sobg uczonych, inzynierow, ktorych rezul-
taty wykorzystujg arty$ci w swej pracy tworczej. Ich wytwory artystycz-
ne, co zdarza si¢ rzadziej, mogg by¢ inspiracjg do nowych odkry¢ nauko-
wych i rozwigzan technologicznych. Nalezatoby wiec przyjaé, ze artys-
tow cechuje pewna postawa poznawcza, wrgcz badawcza, bo jakby testu-
ja te nowe mozliwosci docierania do $wiata i ogladania jego stron wcze-
$niej zakrytych, nieznanych, owianych aurg tajemniczosci. Kazdy jednak
artysta posiada jednostkowsg tozsamos$¢, na ktora sktadajg si¢ obecne w nim
obrazy z jego przesztosci, ktore wigza si¢ z pewnymi miejscami, w kto-
rych co$ istotnego si¢ w jego zyciu wydarzylo, a wiec wyrazajg korzenie
jego osobowosci. Jego dazenia, by ogarng¢ cato$¢ §wiata dostgpnymi mu
narzedziami 1 metodami, wywodza si¢ wiec z tej jego tozsamosci, okresla-
jacej jego czlowieczenstwo, co powoduje, ze podejmowane przez niego
dziatania kreacyjne majg charakter niepowtarzalny, a postawa synoptycz-
na jest proba poszerzenia, ale i reintegrowania wiasnej tozsamosci. Zro-
zumiale jest wige i to, ze we wspotczesnej kulturze ponowoczesnej czy Cy-

1 p. Zawojski Cyberkultura. Syntopia sztuki, nauki i technologii Warszawa 2010
S. 74.

2 M. McLuchan Zrozumieé media. Przediuzenia czlowieka Warszawa 2004
s. 50, 128-129. Szerzej pisatem o tym: I.S. Fiut Idee filozoficzno-medioznawcze
Marshalla McLuhana [w:] Tenze (red.) Medialne i spoteczne aspekty filozofii ,,Idee
i Mysliciele” T. VII Krakow 2005 s. 13-30.
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berkulturze powstaje cale bogactwo utworow artystycznych, ktorych twor-
cy nie rezygnuja z wilasnej tozsamosci, a jednoczes$nie, wchodzac w nia,
daza do tego, by by¢ postrzezonymi i w pewnym stopniu zrozumiatymi.
Zdazaja zatem do tego, by ich dzieta stanowily nowe warianty widzenia
i przezywania wspolnego wszystkim ludziom $wiata, dajac jednoczesnie
globalny oglad siebie w $wiecie. W ten sposob tworczosé i sztuka wspot-
czesna wytwarzaja z jednej strony medialne srodowisko zycia ludzi, z dru-
giej daza, by pojawiaty si¢ w nim innowacje, ktore pozwola im dalej ewo-
luowac i harmonijnie komunikowa¢ si¢ z nim. Wspolczesny $wiat pono-
woczesny stal si¢ bowiem globalng wspolnotg spoteczenstw — ,,globalng
wioska™”, ktorych zbiorowe zycie budowane jest zgodnie z zasadami
funkcjonowania spoleczenstwa medialnego, a wigc potencjalnie kazdy
jego cztonek uczestniczy w szeroko rozumianych procesach komunika-
cyjnych o charakterze medialnym.

Rola sztuki w kontekscie teorii medialnych

Marshall McLuhan?, a za nim Derrick de Kerckhove oraz Lev Manovich,
postrzegaja wspotczesne media jako przedtuzenia zmystow czlo-
wieka, a nawet catej jego cielesno$ci, czyli jako jego ekstensje.
W takiej perspektywie analizuje si¢ i testuje obecnie rOwniez wytwory
artystyczne pojawiajace si¢ w procesach komunikowania medialnego.
Wytwory artystyczne stanowig bowiem w tej perspektywie dzialania
eksperymentalne, ktorych wyniki moga w przysztosci odgrywac kluczo-
wa role w doskonaleniu skutecznos$ci komunikowania i przedtuzania go
W przestrzenie wirtualne. Moga rowniez by¢ zrodtem nowych praktyk
komunikacyjnych, ale i stwarza¢ przestanki do zachowan remedialnych
uzytkownikow mediow zardwno starych, jak i nowych®. Syntopia naj-
nowszych osiggnie¢ naukowych, nowych rozwigzan komunikacyjnych
oraz eksperymenty artystyczne na ich styku to zrédlo niekonczacej sig¢
innowacyjno$ci w komunikowaniu. McLuhan twierdzit réwniez, ze ,,prze-

3 M. McLuhan Galaktyka Gutenberga [w:] Tenze Wybor tekstéw E. McLuhan,
F. Zingrone (red.) Poznan 2001 s. 178-179.

* Szerzej funkcje artysty i role sztuki w pogladach Mcluhana omawia Kalina
Kudetko. Por. K. Kudetko Sztuka w teorii mediow Marshalla McLuhana ,Media —
Kultura — Spoteczenstwo” 2009 nr 1 (14) s. 7-21.

® W pracy nie omawiamy konkretnych dokonan z dziedziny tworczosci W cy-
berprzestrzeni, bo przekroczyloby to ramy niniejszego opracowania. Zainteresowa-
nych odsytamy do opracowan tego typu sztuki np. na festiwalach Ars Elektronika
w Linzu, WRO we Wroctawiu, Media Art Festival w Osnabriick, Art Futura w Barce-
lonie czy do Institute of Contemporary Arts w Londynie, The Netherlands Media Art
Institute w Amsterdamie.
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kaznik jest przekazem™, a wiec wskazywal, Ze to przekaznik w ostatniej
instancji nadaje sens zawartosci tresciowej przekazu i zasada ta odnosita si¢
zasadniczo do starych mediow. Jednak powstanie internetu, rozwoj kolej-
nych generacji komputerow i zasiggu sieci, to wszytko spowodowato,
ze obecnie nowe media staly si¢ metamediami (hipermediami) w stosun-
ku do starych i do poprzednich ich generacji, a wigc zgodnie z twierdze-
niami McLuhana stanowiong one material, na ktérym operuja kolejne
nowe generacje medidw, w ten sposob je uwewnetrzniajac, wchianiajac je
w siebie. Nie jest tak, jak wczesniej przypuszczano, ze kolejne nowe
generacje medidow bezpowrotnie eliminujg z obiegu komunikacyjnego ich
generacje starsze. Staja si¢ one raczej wewnetrzng ich trescia, ktorej for-
me nadajg kolejne nowe technologie komunikacyjne o charakterze digi-
talnym, stwarzajgce z kolei nowe mozliwosci postugiwania si¢ nimi.
W ten sposob, analogicznie do miejsca czlowieka w komunikowaniu,
ktérego media sa przedtuzeniem, w procesach komunikacyjnych, stare
media i ich zawarto$ci zostajg réwniez przedtuzone w przestrzen
nowych mediéw. Analogiczne mechanizmy pojawiajg si¢ na styku ,,sta-
rej” 1,,nowej” sztuki i na dobrg sprawe jest ona rowniez przedtuza-
na w obszar cyberprzestrzeni, gdzie otrzymuje nowg forme, w Swej pos-
taci digitalnej reprezentacje, a w konsekwencji nowy status istnienia i 0d-
dziatywania na publiczno$¢, ktéra ma do niej dostgp w pelni interaktyw-
ny, a wigc moze odmiennie i innowacyjnie jg postrzegaé, przezywac i uzyt-
kowa¢. Dzieta sztuki bowiem, pojawiajace si¢ i istniejagce w tej nowej
przestrzeni wirtualnej o charakterze digitalnym, nabieraja nowych wias-
ciwos$ci 1 mozliwosci ich percepcji w zwigzku z tym, ze ich nowy sposob
istnienia staje sic immaterialny. Ten nowy modus ich istnienia
zwigksza prawie w nieskonczono$¢ mozliwos¢ operacji interaktywnych
na nich, a to zdecydowanie zmienia pozycj¢ artysty, sam status dzieta
i odbiorcy — interaktywnego uzytkownika: tworzg oni nowy rodzaj wspol-
noty komunikacyjnej, opartej na odmiennej od dotychczasowej, wirtual-
nej formie ,.kultury daru”, na wymianie emocji i zwiazanych z nimi war-
tosci. Powstajaca wokot przekazu (dzieta sztuki) wspodlnota moze przyj-
mowa¢ wirtualny charakter istnienia oparty na symulacji interakcji i prze-
kazow, ale rowniez wptywac na $wiat realny, tworzgc z nim réznego rodzaju
hybrydy, wzbogacajac jednoczesnie jego wirtualne wymiary. Moze ona —
jak twierdzi Lorence Lessig — tworzy¢ dwie kultury: , kulture odczytu”
(z istoty konsumpcyjng) oraz ,.kultur¢ remiksu”, a wiec tworczg, w ktorej
z zastanych elementoéw i narzgdzi w sieci jej uzytkownicy w ramach dzia-

® M. McLuchan Zrozumie¢ media... wyd. cyt. s. 44-45, 53,
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lafh tworczych kreuja nowe utwory czy dzieta sztuki’. Obydwie one jed-
nak oparte sa na immaterialnym istnieniu przekazu (dzieta) i na interak-
tywnym obcowaniu z nim. W zwigzku z komercyjnym charakterem sieci
dzieta sztuki i powstajace tam wytwory sztuki maja, procz typowo este-
tycznych funkgcji, funkcje marketingowe i reklamowe. Celem tych ostat-
nich jest przycigganie uwagi odbiorcow i uzytkownikow do okre§lonych
marek, produktow i ustug. Istotna staje si¢ wiec kwestia tozsamosci nie tylko
przekazu (dzieta), ale rowniez artysty (nadawcy, tworcy artefaktu) i od-
biorcoOw (interaktorow, immersantéw), tworzacych w kooperacji z innymi
uzytkownikami wspolnoty komunikacyjne, budujace i poszerzajace wias-
ne tozsamos$ci. Wszystkie czlony tego wielostronnego dialogu, a raczej
»polilogu”, wychodzg od pewnych pierwotnych tozsamosci, a w proce-
sach komunikowania probuja, eksperymentujac z nimi, przedtuzy¢
i poszerzy¢ je, nie rezygnujac jednak z ich korzeni, by w rezultacie
budowac szerszg i bardziej zintegrowang forme ,,poznania wszystkiego”g.
Idzie przeciez o to — jak podkreslat Paul Virilio, piszgc o tworzeniu ,,ste-
reo-rzeczywisto$ci” przez sztuk¢ nowych mediow — by czlowiek mogt
lepiej wkomponowac si¢ w §wiat rzeczywisty, posias¢ jego szeroki i zin-
tegrowany oglad, wzmacniajgc tranzyt miedzy rzeczywistoscia fizyczna
i cyberprzestrzenia, budujac nowe przestrzenie zintegrowane, stanowigce
fuzje¢ fizycznej i digitalnej rzeczywistosci o charakterze wielowymiaro-
wym®.

Specyfika wspotczesnego dzieta sztuki
w obiegu komunikacyjnym

Wspolczesny obieg komunikacyjny, opierajacy si¢ przede wszystkim
na komputerze i internecie oraz ich hybrydach ze starymi media, jest w sta-
nie nada¢ form¢ immaterialnego istnienia kazdemu dzielu sztuki, nawet
temu z epoki neolitycznej, budujac jego reprezentacje (kopi¢) digitalng.
Nie oznacza to, ze nie funkcjonuje tradycyjny obieg sztuki, ale dla zwyk-
tej wygody i kompatybilnos$ci z innymi gatunkami sztuki jest on wzboga-
cany i przedtuzany w cyberprzestrzen, co powoduje, ze potencjalnie kaz-
de dzieto moze wchodzi¢ w globalny obieg komunikacyjny, stajac si¢
zarazem tworem wirtualnym. Dlatego rol¢ kazdego dziela sztuki w per-
spektywie komunikacyjnej najlepiej jest obecnie rozpatrywac z tej whasnie

" L. Lessig, Remiks. Aby sztuka i biznes rozkwitaly w hybrydowej gospodarce
Warszawa 2009.

8 Por. K. Wilber Krétka historia wszystkiego Warszawa 1997. Tenze Integralna
teoria wszystkiego. Wizja dla biznesu, polityki, nauki i duchowosci Poznan 2006.

® Por. P. Virilio Predkosé i polityka Warszawa 2006.
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digitalnej, czyli immaterialnej perspektywy ontologicznej oraz interak-
tywnej i immersyjnej perspektywy epistemologicznej z réwnoczesnym
zalozeniem, ze procesy te ulegaja demokratyzacji oraz deterytorializacji
i moga odbywaé si¢ a-czasowo, czyli w nieustajgcej terazniejszoSci,
ktorej towarzyszy zjawisko teleobecnosci, w ktdrej podmiot komuniko-
wania — cztowiek — Wraz z jego cialem staje si¢ wrazliwym interfejsem,
a jego zmyst dotyku w postrzeganiu i komunikowaniu zaczyna przewazaé
nad wzrokiem.

Rozwoj cyberkultury przeszedt co najmniej trzy etapy, sktadajace sig
z szeregu nastepujacych po sobie subkultur wyrazajacych jej ewolucyjng
nature, ktorej towarzyszyly kolejne rewolucje cyfrowe, medialne, ale i in-
terakcyjne, dokonujgce owego zwrotu ponowoczesnego. Mozna tu wy-
mieni¢ etap kultury hackerskiej, buntowniczej i opozycyjnej (krakerskiej
i frakerskiej) oraz synergiczny, w ktorym wirtualnos¢ i jej wytwory za-
czynaja stuzy¢ realnosci, stajgc si¢ jednoczesnie jej narzedziowym przed-
huzeniem. Dwa pierwsze etapy radykalnie przeciwstawialy sobie rzeczy-
wisto$ci: wirtualng i fizyczng, natomiast w trzecim, rdwniez krytycznym
w stosunku do tego przeciwstawienia i jego negatywnych skutkow, lan-
sowana jest daleko posunicta kooperacja pomiedzy tymi dwoma rzeczy-
wisto$ciami, ale i rowniez ogdtem uzytkownikéw — kreatoréw i animato-
row tej kultury™®. W konsekwencji w tych kolejnych etapach postepowata
systematycznie ewolucja wyrdznikéw owej wiodacej formy kultury w spote-
czenstwie ponowoczesnym (informacyjnym, medialnym). Jej przejawem
bylo réwniez narastanie zachowan remedialnych uzytkownikow i uczest-
nikow komunikowania, skutkujacych tworzeniem ,,mediow zastepczych”,
wymuszanym szybkim postepem technologicznym, glgboko modyfikuja-
cym percepcje, zachowania i interakcje spoleczne ludzi™

Immaterialno$¢ przekazéw (dziet sztuki), czyli nowy modus ontolo-
giczny wytworow tego nowego paradygmatu komunikowania zdomino-
wanego przez cyberkulture, ze swej natury — jak twierdzg Jean-Francgois
Lyotard i Jacques Derrida — znosi ,,kartezjanski most” pomiedzy res cogi-
tans i res extensa, co owocuje wiasnie owym modusem istnienia™*, a wigc
stanowi silny argument na rzecz synergicznego rozwoju komunikowania
we wszystkich mozliwych mediach, a twérczo$¢ w przestrzeni digitalnej
pozwala postrzegaé jako przedtuzenie $§wiata fizycznego. Rowniez

0 p_ zawojski Cyberkultura. Syntopia sztuki, nauki i technologii... wyd. cyt.
s. 99-107.

Y Por. P. Levinson Migkkie ostrze. Naturalna historia i przysztosé rewolucji in-
formacyjnej Warszawa 1999.

2 por. A. Mitek Jeana-Frangois Lyotarda manifest(acja) immaterialnosci.
W strong nowej antropologii [w:] M. Popczyk (red.) Muzeum sztuki. Antologia
Krakow 2005 s. 235-252.
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w podmiocie ludzkim stwarza mozliwo$¢ przezwyci¢zania jego dualis-
tycznej natury i prowadzi do postrzegania jego cielesnosci jako zintegro-
wanej z psychicznoscia, tworzgcej 6w naturalny interfejs. A to z kolei
umozliwia zrozumienie i postrzeganie cztowieka — uzytkownika komuni-
kowania — jako szeroko pojetego interaktora i immersanta, mentalnie prze-
dhuzonego w ,,powtoke kultury”, mogacego z jej perspektywy ogladac
$wiat 1 uczestniczy¢ w jego doswiadczeniu, przezywaniu, poznaniu i ko-
munikowaniu si¢ z nim na niespotykana dotad skale. Warunki takim prze-
mianom stwarza cata rodzina wczesniej wskazanych przedtuzen wirtual-
nych ze $§wiata fizycznego oraz wladz poznawczych czlowicka w obszary
cyberprzestrzeni rozwijane przez nowe media i metamedia (post-media).
Spelniajg si¢ zatem przewidywania Viléma Flussera, ze komputer to hi-
permedium (metamedium) zastepujgce zarazem narzedzie i maszyne,
wielokrotnie i wielorako przedluzajace czlowieka i jego §wiat fizyczny
W cyberprzestrzen, ktora w ten sposob staje si¢ jego kolejnym modu-
sem™. Obiekty estetyczne ujmowane w takiej perspektywie jako twory
digitalne staja si¢ wigc w sensie ontologicznym bytami potencjalnie ist-
niejagcymi i mogg by¢ przez maszyne (komputer) interaktywnie manipu-
lowane, transcendowane, przetwarzane, modulowane i poddawane proce-
som automatyzacji. W rezultacie ich istnienie staje si¢ zmienne i ptynne,
pod wieloma wzgledami przypominajgce energi¢ rozprzestrzeniajacg sie
falowo.

Jesli idzie o pojecie interaktywnosci, to w tak przyjetej perspektywie
badawczej mozna méwic o jej roznych formach oraz jej ewolucji w zwiaz-
ku z rozwojem nowych technologii komunikacyjnych i zwigzanych z nimi
modeli komunikowania oraz towarzyszacych im interaktywnych ekspery-
mentow artystycznych, tworzacych sztuke i kulture interaktywng. Powsta-
jace nowe praktyki i techniki awangardowe staja si¢ rodzajem oprogra-
mowania kolejnych faz rozwoju cyberkultury. Dzigki ekspansji wszelkich
form monitoréw i ekranéw sztuka wchodzi do domoéw, sfery prywatnosci,
ale zaczyna dominowa¢ rowniez w sferze publicznej w catej gamie np. Sity-
-litéw. Réwnoczesnie w calej przestrzeni kultury wspotczesnej media
miksuja 1 remiksuja zawarto$¢ starych mediow, ,.starej sztuki” i wczes-
niejsze wiasne wytwory nowo-medialne. W takim horyzoncie i sytuacji
estetycznej interaktywny uzytkownik — ,,you-ser” — moze przeksztalci¢ si¢
w artyste, kreatora, producenta, dystrybutora, a nawet komisarza wystaw,
czyli staje si¢ ,,gtowng trescig” mozliwych, cho¢ spersonalizowanych
ekspozycji. Buduje z dostarczonych mu elementow rézne formy i wersje
dziet, cho¢ mozliwosci jego kreacji sg jednak ograniczone zainstalowa-

18 E. Bonse The Adventure of the Future. Vilém Flusser’s Last Interwiew, 19 No-
vember, 1991 “European Photography” nr 2 vol. 22 s.11-13.
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nymi aplikacjami i typami oprogramowan, poziomem osobistej alfabety-
zacji medialnej, za ktorymi skrywa si¢ wlasnie artysta, czgsto przeksztat-
cajac uzytkownika w marionetke, bo funkcja artysty najczgsciej sprowa-
dza si¢ do ukrytej wladzy nad odbiorca. Po ogtoszeniu ,,$mierci artysty”
we wcezesniejszych etapach rozwoju kultury ponowoczesnej we wspol-
czesnej kulturze komunikacyjnej dyskretnie on powraca i nie rezygnu;'e
z partnerstwa z odbiorcg (interaktorem, immersantem) swoich utworow 4
Ma w tym okreslony interes osobisty, bo interaktywny odbiorca staje sig,
jako jego kooperant, fan, grupa aktywnych fanéw, najskuteczniejszg for-
ma reklamy i marketingu jego dokonan. Wynika to z faktu, ze tradycyjng
ckonomie zastepuje w sieci tzw. wikinomia. Kieruje si¢ ona zasadami
ekonomii emotywnej, wspieranej przez wirtualne wspdlnoty rozwijajace
inteligencj¢ zbiorowg i otwartg, w ramach ktérych rozprzestrzenia sig¢
cyrkulacja typowo internetowych modeli reklamy i marketingu, opartych
na dziatalnoéci grup fanowskich®.

O interaktywno$ci mozna zatem mowi¢ obecnie na rdzne sposoby.
Moze ona mie¢ charakter interakcji aktywnej 1 pasywnej, wewnetrznej
(mentalnej) i zewnetrznej (fizycznej), a wreszcie interpasywnosci jako
dopetienia — drugiej strony interaktywnosci'®. Interpasywnos¢ wydaje
sie by¢ powrotem do sytuacji, kiedy partycypacja w sztuce byla bierna
i zakladata kontemplatywny stosunek do dzieta. Ma to miejsce wtedy,
gdy dzieto jest dzigki zainstalowanym aplikacjom ,,samonapedzalne” —
dziata automatycznie, a wigc w sensie interaktywnym jest samowystar-
czalne, bo dziala bez interwencji z zewnatrz. Interpasywnos$¢ prowadzi
W pewnym sensie do rytualizacji dziatania odbiorcy i narzuca mu model
komunikowania rytualnego, gdyz daje zludzenie ,,partycypacji uczestni-
czacej”, cho¢ pozostawia mato miejsca na kontemplacje. Raczej przemie-
nia ja w jej iluzje, gdyz odbierany obiekt ciggle si¢ zmienia, a jego istnie-
nie przybiera najczesciej charakter wariabilistyczny, za ktorym podazaja
jego emocje i przezycia uzytkownika. Moze ono jedynie wchodzi¢ z uzyt-
kownikiem — jak sadzi Scherry Turkl — w uktad peregrynacyjny, przedtu-
zajacy i poszerzajacy tozsamo$é uzytkownika na poziomie stricte men-
talnym, np. w postaci jego awatara®’.

Y R. Barthes Smierc¢ autora ,,Teksty Drugie” 1999 nr 1-2 s. 249-250 i L. Ma-
novich Kim jest autor? , Kultura Popularna” 2003 nr 1 s. 92-93.

15 por. D. Tapscott, A.D. Williams Wikinomia. O globalnej wspéipracy, ktéra zmie-
nia wszystko Warszawa 2008.

6°S. Zizek Wzniosty obiekt ideologii Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctaw-
skiego, Wroctaw 2001 s. 50-51.

'S, Turkl The Second Self. Computer and Human Spirit Cembridge, Massa-
chusetts 2005 s. 48, 152, 267.
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Z kolei kwestia immersyjnos$ci komunikowania i relacji z nim jego
uzytkownika faczy si¢ w pewnym stopniu z fenomenem szeroko pojmo-
wanej iluzji. Niektorzy badacze uwazaja, ze immersja jest forma jej przediu-
zenia™. Immersja jako wejscie w obraz, zanurzenie si¢ w nim, powoduje
dzigki efektowi synestezji zhudzenie doswiadczenia wieloma zmystami,
a wigc jakby znosi ,,proscenicznos¢” i ,,0kocentryczno$¢” komunikowa-
nia na rzecz bardziej szerokiego, wrecz dotykowego odbioru przekazu. Jest
jednak zjawiskiem, ktore pociaga za sobg teleobecnosé, a wiec przybiera
réwniez formg teleimmersji, ktora jest jedynie jej zawezong forma, bo jako
taka ze swej istoty skraca dystans i poszerza pole widzenia, a wiec odkrywa
to, co wczesniej byto niewidzialne i ukryte. Immersja w potaczeniu ze zbli-
zeniem teleobecnym wywotuje takze efekt teledeterytorializacji, co moze
prowadzi¢ zaréwno u artysty, ale i odbiorcy jego utwordw w cyberprzes-
trzeni do poczucia tworzenia i uczestnictwa w ,,dziel totalnym”, o ktérym
marzytl 1 do ktorego dazyt Ryszard Wagner, pod wieloma wzgledami
przypominajacym obiekt architektoniczny w calej gamie mozliwych wy-
miaréw. W nim mozna doswiadczac, odczuwac, a nawet mie¢ namiastke
przezy¢ integrujacych wszystkie rodzaje sztuki: mozna poprzez nie od-
czuwa¢ nawet integracj¢ z calym $wiatem i solidaryzowac si¢ z nim.
W tak wykreowanej przestrzeni wirtualnej jako przedhuzeniu $wiata fi-
zycznego podmiot moze mie¢ wigc wrazenie kosmicznej partycypacji
W tego typu przedsigwzieciach artystyczno-komunikacyjnych. Staje sie
wiec czyms$ na ksztatt homo participansa podigczonego multimedialnie
do ,,powtoki kultury”, uczestniczgcego w budowie oraz rozwoju ,,inteli-
gencji otwartej”, ktorej korelatem jest spoleczenstwo sieciowe, w wizji
komunikacyjno-estetycznej, ktora np. rozwija Derrik de Kreckhove™. Nie-
ktorzy badacze sadza jednak, Ze jest to nowa forma iluzji, w ktéra wiacza-
ny jest interaktor, inni za$ uwazaja, ze jest to nowa mozliwo$¢ cztowieka
w nowym modusie §wiata realnego, ktory wykreowaty cyberprzestrzen
i cyberkultura jako jego wirtualne przedtuzenia. Podkreslaja przy tym,
ze wirtualno$¢ nie stoi w sprzecznosci z realno$cig $wiata, ale z jego aktual-
nos$cig, ktorg kwestionuje kategoria terazniejszosci, taczaca w przestrzeni
wirtualnej przeszto$¢ i przysztos¢ we wszechobowigzujaca w niej teraz-
niejszos¢.

'8 0. Grau Nowe obrazy w zyciu. Rzeczywisto$¢ wirtualna, sztuka genetyczna
i transgeniczna ,,Kwartalnik Filmowy” 2001 nr 35 s. 109-110.

¥ por. D. de Kerckhove Powloka kultury. Odkrywanie nowej elektronicznej rze-
czywistosci Warszawa 1996. Tenze Inteligencja otwarta. Narodziny spoleczenstwa
sieciowego Warszawa 2001.
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Immersyjnos¢ i teleimmersyjnos¢ powoduja z kolei to, Ze ciato czlo-
wieka staje si¢ w pelni interfejsem — obszarem styku migdzy obiektami za-
réwno w realnosci fizycznej, jak 1 wirtualnej. Powraca wiec ono do swej pier-
wotnej roli, jaka petnitlo w komunikowaniu. Uzytkownik komunikowania
taczy si¢ bowiem i integruje $cisle z maszyna (komputerem), a zmyst doty-
ku kosztem zmystu wzroku zaczyna dominowa¢ nad innymi jego zmys-
fami. To zintegrowanie skutkuje w rezultacie dwoma interfejsami nakta-
dajacymi si¢ na siebie: przedtuzajacym zmysty w cyberprzestrzen i prze-
dhuzajacym rzeczywisto§¢ wirtualng w realna, ale i realng w czlowieka.
Powstaje wiec 0w nowy fenomen w komunikowaniu, czyli zjawisko
taktylnosc i, Bierze si¢ to stad, ze ciato cztowieka, ale i komputer
s obicktami wrazliwymi, a wigc interfejs ciato-komputer staje si¢ media-
torem migdzy dwoma wrazliwo$ciami (pierwotnymi interfejsami, tj. cia-
fem i ekranem), wzmacniajac je i modyfikujac wzajemnie, co w konsekwen-
cji obustronnie faworyzuje role zmystu dotyku w komunikowaniu.

Taktylnosci nowa forma integrujacego sie
komunikowania

Wedhug Derrika de Kerckhove’a, ktory podgza za przewidywaniami Mc-
Luhana®!, fenomen taktylnosci jest wynikiem ewolucji dotychczasowych
form komunikowania digitalnego oraz dazen kooperacyjnych migdzy
starymi i nowymi mediami, ale i migdzy uzytkownikami internetu w skali
globalnej. Przyjmuje zatem teze, ze obecna architektura naszej inteligen-
cji ma charakter sieciowy i zatopiona jest juz w hipertekscie. Myslac glo-
balnie, dzialamy lokalnie, taczac si¢ z calym §wiatem, co wynika z faktu
polgczenia naszego jezyka z elektrycznos$cig, a wige natozenia si¢ na Sie-

2 D, de Kerckhove Umyst dotyku. Obraz, cialo, taktylno$é, fotografia [w:]
A. Maj, M. Derda-Nowakowski, z udziatem D. de Kerckhove’a (red.) Kody McLuha-
na. Topografia nowych mediow Katowice 2009 s. 45-51.

2l Warto w tym miejscu przytoczy¢ fragment rozwazaf McLuhana nad doty-
kiem, kiedy pisat tak: ,,Oczywiste si¢ staje, ze «dotyk» to nie skora, lecz wzajemna
zalezno$¢ zmyslow, za$ «pozostawanie w kontakcie» czy «nawiagzanie kontaktu»
to kwestia owocnego zetknigcia si¢ zmystow — wzroku przetransportowanego na dzwigk
i dzwicku przetransportowanego na ruch, smak i wech. Przez wiele stuleci «zdrowy
rozsadek» byl uwazany za szczegdlng ludzka moc przektadania jednego rodzaju
doswiadczenia, pojmowanego jednym zmystem, na wszystkie zmysty i przedstawienia
umystowi wynikoéw tego procesu w postaci jednolitego obrazu §wiata. W rzeczywistosci
ten obraz ujednoliconych proporcji miedzy zmystami przez dtugi czas uznawano za o0zna-
ke racjonalnosci. W epoce komputerow znowu bez trudu mozna do tego dojs¢. Mozna
obecnie programowac proporcje migdzy zmystami, ktore zblizaja si¢ do stanu $wiado-
mosci. Taki stan bgdzie z koniecznosci przedtuzeniem naszej $wiadomosci, tak jak koto
jest przedtuzeniem naszej stopy”. M. McLuchan Zrozumie¢ media wyd. cyt. s. 105.
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bie maksymalnej ztozonoSci z maksymalng predkoscia w komunikowa-
niu. Powstaje zatem druga po analogowej, cyfrowa faza elektrycznosci,
ktora w komunikowaniu charakteryzuje immaterialno$¢, immersyjnos¢,
ale 1 kognitywno$¢, odtwarzane w czasie rzeczywistym. Ten stan naszego
poznania rozgrywa si¢ pomigdzy trzema przestrzeniami: cyberprzestrze-
nig oraz przestrzenia fizyczna i mentalng, przy czym pierwsza znajduje si¢
pomiedzy dwiema pozostalymi i jest ich czescig. W konsekwencji two-
rzy si¢ struktura zewnetrzna w stosunku do naszego umystu — owa ,,powto-
ka kultury” dostgpna przez uprzywilejowane medium, jakim jest ekran.
Przez niego umyst nakierowuje si¢ zarowno (do) wewnatrz, jak i (na) zew-
natrz, w celu polaczenia si¢ 1 spotecznej dyfuzji wérod uzytkownikdw
komunikowania. Umyst, migrujac w kierunku ekranu, uczestniczy w two-
rzeniu nowej pamieci $wiata, dajacej mu dostep do wszystkiego w czasie
rzeczywistym. Swiat zycia wspotczesnego czlowieka rozgrywa si¢ po-
miedzy trzema ekranami: telewizora, komputera i telefonu komérkowego.
Ekran komorki ma najbardziej kolektywny charakter i catkowicie przedtuza
nasz umyst oraz wchodzi w systemy wymiany poza umystem. W ten sposob
dzigki elektrycznosci i technologiom informacyjnym dokonuje si¢ pota-
czenie obiektow cyfrowych z rzeczywistymi (fizycznymi). Myslenie w tych
wszystkich sytuacjach odbywa si¢ w czasie rzeczywistym, bo umyst zbli-
7a si¢ do ekranu i taczy z maszyng. Tworzy si¢ wigc MMDC (mind-machine-
-direct-conect), powodujace, ze z typowej powierzchni fizycznej przeno-
simy si¢ na hiperpowierzchnie, ktora z kolei rozwija wérdd uzytkowni-
kow hipersensorycznos$¢, umozliwiajacg im komunikowanie przez sieé
i przeksztalcanie ,,wszystkiego we wszystko”. Kultura przechodzi w kon-
sekwencji od obrazu (icon) do przycisku (batton). De Kerckhove pod-
kresla, ze ikona to klasyczny reprezentant litery, a przycisk to czasownik,
ktorym mozemy wchodzi¢ we wcze$niej niewidoczne interwaty $wiata,
wplywac¢ na niego, sterowaé nim. Epoka elektroniczna, budujac t¢ nowa
przestrzen wypetniong réznorodnymi oddzialywaniami, niewidocznymi
W epoce pismiennictwa, przywraca znaczenie komunikacji, bo w niej Wszyst-
kie zmysty taczy jedna hiperpowierzchnia. W rezultacie jej oddziatywa-
nia na ludzi wszystkie ich zmysty tworzg hiperzmystowos$¢, a ta trans-
formacja cyfrowa staje si¢ nowym ,,zdrowym rozsadkiem”, przy pomocy
ktorego funkcjonujemy w tak zmodyfikowanym, digitalnie przedtuzonym
i zageszczonym $wiecie. Stajemy si¢ podobni do ryb zanurzonych w akwa-
rium, ktorych postrzezenia zmystowe koordynuje tzw. ,linia boczna”.
Otacza nas wigc matryca danych (matrix of data), stuzacych nam do wszel-
kich form komunikowania, nawet intymnego. Mozemy si¢ komunikowaé
ze wszystkimi i wszystkim, a w konsekwencji $wiat jawi si¢ jako prze-
dhluzenie naszego ciala. Zjawiskom tym towarzysza rowniez negatywne
skutki, jak mozliwo$¢ totalnej inwigilacji, manipulacji ludzmi oraz jedno-
stronnej totalizacji poznania.
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Waznym zjawiskiem, ktore pojawia si¢ w tej perspektywie komuni-
kowania, jest ,hipertrofia miejsca” i ,,inwersja pespektywy”, co wptywa
rowniez na zmiang globalnej percepcji. Nastepuje jakby odwrdcenie ,,miej-
sca wspolnego”, a w jego miejsce — jak pisat Manuel Castells — pojawia si¢
»przestrzen przeptywoéw”, ktéra réwniez ,,uptynnia” architekture naszego
umystu, a sam internet przeksztatca si¢ w ptynng strukture kognitywna,
w ktorg — analogicznie do awatarow w Second Life, bedacych naszym
przedtuzeniem w cyberprzestrzen — zostaja przedtuzone nasze umysty.
Plynnos$¢ ta bardzo sprzyja innowacyjno$ci w sieci, tworzeniu ,,super-
miejsc”, ktore angazuja miliony umystow uzytkownikow. Tworzy sig
w konsekwencji ,,inteligencja zbiorowa”, przeksztalcajgca si¢ sukcesyw-
nie w ,,otwartg”, co w rezultacie prowadzi do eksplozji nowych pomystow
1 idei w skali globalnej. Wszystkie przytoczone przemiany, wynikajace
z coraz wigkszej integracji cztowieka z komputerem i siecig, powodujg
przede wszystkim radykalna zmiang¢ specyfiki naszej percepcji, nad ktora
w epoce wezesniejszej (druku) dominowat zmyst wzroku. Przez internet
i sie¢ w jakis$ specjalny sposob nawet oczami dotykamy $wiata, naciska-
jac przyciski klawiatury komputera.

»W przeciwienstwie do wzroku, ktory — pisze William Bogard — jest
skoncentrowany w glowie, taktylnos$¢ jest dystrybuowana na przestrzeni
catego ciata (wlaczajac w to oczy), w warstwach o zrdznicowanej inten-
sywnosci. Nie jest jednym z pieciu zmystéw (dotykiem), ale zdolnosScig
wszystkich zmystoéw, jako$cig otwartoSci czy wrazliwosci. Taktylnos§é
zaktada nie tylko tak zwang eksteropercepcje (percepcje skierowang na zew-
natrz, na srodowisko zewnetrzne), ale tez propriocepcje, wewnetrzny zmyst
ciala skierowany na samo cialo oraz konieczny wysitek zwiazany z ru-
chem lub oporem wzglgdem ruchu. Przynalezy do ztoZonej cielesno$ci
sieci nerwoOw, migéni i Sciggien. Jak powiedziat Taussing o systemie ner-
wowym, taktylno$¢ jest tym, co przenika nas i sprawia, ze jesteSmy tym,
czym jesteémy”zz. Tak wigc po dominacji wzroku w epoce druku za spra-
wa elektrycznosci powracamy do epoki taktylnosci, ktora w sposob natu-
ralny ktadzie si¢ u podtoza komunikowania. Cata interaktywna rzeczywis-
to$¢ cyfrowa — zgodnie z przewidywaniami McLuhana — staje si¢ przediu-
zeniem umystu i kierowana jest przez cate ciato. Mozna powtorzy¢ za Wal-
terem Ongiem, Ze po ,,wtornej oralnosci” rozwijamy ,,wtorng taktylnosé”.
Wzmacnia ona przetwarzanie informacji i obrazu oraz je wzajemnie uzu-
petnia. Wedhug McLuhana, to dotyk zawladnal umystem artystow juz
od Cézanne’a pod wptywem rozwoju epoki elektrycznosci, a rewolucja
cyfrowa jedynie wzmocnila t¢ tendencj¢ w komunikowaniu si¢ ze §wia-

22 Cytat za: D. de Kerckhove Umys? dotyku, obraz, cialo... wyd. cyt. s. 45.
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tem, powodujac, ze ikona w komputerze nie jest juz typowym obrazem,
reprezentacja, rzeczownikiem, ale czasownikiem stuzacym do dziatania,
w wyniku ktérego 6w obraz jednoczy si¢ z uzytkownikiem przez kursor
i staje sie jego ,,cyfrowym garniturem”, za$ uzytkownik elementem jego
tresci — jest jakby ubrany w niego. Obydwoje stajg si¢ wzajemnymi inter-
fejsami, ktore w nowych mediach umozliwiajg wymiane cyfroqua. Pow-
staje zatem owa ,.hiperpowierzchnia”, powiazanie wszystkiego ze wszyst-
kim oraz ,hiperzmystowo$¢”, ktéra pozwala partycypujaco percypowaé
w $wiecie wirtualnym, bedacym przedtuzeniem cztowieka w cyberprzes-
trzen przez interfejs cztowiek-komputer. Potwierdza si¢ zatem teza Mc-
Luhana, ze jesli ,,medium jest przekazem, uzytkownik jest trescig”, doda-
jac, ze ,,medium jest masazem”, czyli ze ksztaltuje ono uzytkownika zgod-
nie z wlasng sila oddziatywania na niego*. Owo multimedialne zespole-
nie jest nawet tak glebokie, ze oddziatuje na miegsnie i $ciggna ludzi, a gry-
masy 1 gesty jednostek sg suspensem fizjologicznym oraz symulacjami
cielesnymi tego zjawiska komunikacyjnego, bo nawet znaczenia stow
majg swoje reprezentacje fizjologiczne, z ktorych mozna stworzy¢ ,,kod
akcji”. Nastepuje zatem peha ,,intymizacja” komunikowania, czyli pelna
indywidualizacja i subiektywizacja, ktéra moze by¢ przedtuzana i posze-
rzana na calg cyberprzestrzen. Zachodzace zmiany prowadzg do fragmen-
tacji 1 erozji klasycznego modelu publicznos$ci, ktory stworzyty stare
media, co radykalnie zmienia model kreacji dzieta sztuki, jego sytuacje
estetyczng, modele jego percepcji, formy obcowania z nim, komunikowa-
nia si¢ nim. Traci ono znaczenie w przestrzeni ,,0kocentrycznej” czy ,,ucho-
centrycznej” na rzecz do$wiadczenia taktylnego — postrzegania go w per-
spektywie hiper- i telezmystowosci. W perspektywie modelu komuniko-
wania zdominowanego przez multi- i metamedia chodzi o to, by przy-
ciagng¢ uwage indywidualnych jednostek, wciagnaé je w dziatania wspot-
kreacyjne i koogeracyjne w produkcji 1 rozsiewaniu wszelkich mozliwych
form przekazu®.

2 Tamze, s. 47.
2 Tamze, s. 50.
% Tamze, 68 i dalsze.
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Lva Manovicha teoria terazniejszosci
a sztuka starych i nowych mediow

Teoria terazniejszosci w rozumieniu L. Manovicha, ktory rowniez podaza
tropami mys$li McLuhana zwigzanymi m.in. z rozwazaniami o czasie®,
obejmuje wszystkie zjawiska taczace si¢ z komunikowaniem masowym,
przeniesionym do sieci i przez nig, przy pomocy jej uzytkownikow, rozprzes-
trzenianych na skalg masowa w wymiarze globalnym giéwnie przy pomocy
nowych medidéw. Jest to wspdiczesna wersja materializmu historycznego,
ktorg ze wzgledu na cyfrowy charakter przekazu, zaréwno jego form,
jak 1 tresci kulturowych determinowanych réwniez formatami obowigzu-
jacymi w sieci, nazywa badacz materializmem cyfrowym?”.
Taka forma materializmu, ze wzgledu na digitalny sposob istnienia w cy-
berprzestrzeni obiektow kulturowych tworzacych cyberkulture, automa-
tycznie traci swoje czasoprzestrzenne determinacje, witaczenie z klaso-
wymi, obowigzujgce we wczesniejszych wersjach tej filozoficznej dok-
tryny spotecznej. Manovich zaktada jednak, ze wszystkie te obiekty, roz-
siewane w komunikowaniu sieciowym, pochodzg w petni lub w duzym
stopniu ze $wiata realnego, w ktorym powstaty jako pewne formy histo-
rycznego doswiadczenia ludzi. Dlatego kreowana w cyberprzestrzeni Kultu-
ra, powstata na wszystkich etapach jej rozwoju jako cyberkultura, ma swo-
ja historyczna geneze. Zaréwno bowiem interaktywnos$¢, wzory komuni-
kowania przy pomocy mediow, procesy wizualizacji przekazu, jak i kolejne
formy jego usieciowienia, przesadzajace o jego aktualnych wiasnosciach,

% M. McLuchan Zrozumieé media... wyd. cyt. s. 212-213. McLuhan w eseju Za-
pach czasu tak wyjasniat wptyw mediow na rozwoj ludzkiego panowania nad czasem:
Zegar wyciagnat czlowieka ze §wiata rytmow i por roku, i powtarzalnosci tak sku-
tecznie, jak alfabet wyzwolil go z magicznego rezonansu stowa mowionego i plemien-
nego potrzasku. To dwojakiego rodzaju przetransportowanie jednostki z uscisku Natury
i z kleszczy plemienia miato swoja ceng. Ale w warunkach panowania elektrycznosci
powrdt do Natury i powro6t do plemienia sg nadzwyczaj fatwe. (...) Czlowiek plemienny
dzwigal brzemi¢ odpowiedzialnoséci za dostarczanie energii zegarowi kosmicznemu,
podczas gdy cztowiek wspotczesny czuje si¢ zobligowany do punktualnosei i do 0Stroz-
nego obchodzenia si¢ z czasem. Mozna jednak oczekiwal, ze cztowiek elektryczny
czy ekologiczny (czlowiek petnego pola) pokona dawny plemienny kosmiczny niepo-
koéj z wewnatrz Afryki. Czlowiek prymitywny zyt w ramach wyznaczonych przez duzo
bardziej tyranska kosmiczng maching niz jakikolwiek wynaleziona przez czlowieka
Zachodu. Swiat oka nigdy nie bedzie tak angazujacy i wszechogarniajacy jak $wiat
ucha. Ucho jest nadwrazliwe. Ucho popycha cztowieka w kleszcze kosmicznej paniki,
podczas gdy oko, przedluzone za pomoca pismiennosci i czasu mechanicznego, po-
zostawia pewne przeswity i wysepki wolne od nieustajacej akustycznej presji i odbija-
jacego si¢ echa”.

2, Manovich Jezyk nowych mediow Warszawa 2006 s. 66-67.



O znaczeniu sztuki we wspdiczesnych modelach komunikowania 79

szczegblnie w zindywidualizowym odbiorze przez ludzi, oraz podlegajas-
ce mechanizmom wplywu starych mediéw na publicznos$¢, cho¢ w ogra-
niczonym stopniu, mialy juz wczesniej miejsce, lecz nie w takim nateze-
niu, ktore powoduje obecnie automatyzacja i symulacja. Ta nowa kultura
staje si¢ zrodlem zupelnie nowych zjawisk, np. procesu kompozyto-
wania przekazu, dgzenia do budowy ogromnych baz danych oraz ksztat-
towania wsrod uzytkownikow kreatywnych umiejetnosci korzystania
z nich®®. Wprowadza ona réwniez do przekazu i zwigzanych z nim tech-
nik komunikacyjnych zjawisko teleobecnosci obiektéw postrzeganych
przy pomocy ekranu, potaczonych z ich percepcjg immersyjng. W kon-
sekwencji to ona umozliwia nieskonczone oddzialywanie na odlegtos¢,
stwarzajgc szanse dziatan niezaleznie od fizycznego punktu zajmowanego
przez uzytkownika internetu, i to w skali globalnej. W rezultacie daje si¢
zaobserwowac istotne zmiany w procesach komunikowania, polegajace
na zmniejszeniu ruchliwo$ci interaktoréw komunikacji i niespotykanym
zwigkszeniu mobilnosci wszystkich form komunikowania oraz ich wy-
tworow, ktore dajg np. telefon komorkowy, skype, ipody, ich kolejne gene-
racji znoszace wszelkie ograniczenia, pozwalajagce na komunikowanie si¢
wszystkich ze wszystkimi i ze wszystkim. Maja one — podkresla Manovich
— rowniez jako narzedzia komunikacji momenty estetyczne, bo ich designe
posiada wiele znamion dziet sztuki, choéby uzytkowej>".

Jezyk nowych mediow jako narzedzie komunikacji ulega radykal-
nym zmianom w warstwie semantycznej i syntaktycznej. Znak bowiem traci
swoje wlasnosci symboliczne i reprezentacyjne, stajac si¢ przedmiotem,
ktéry zaczyna podlega¢ w cyrkulacji komunikacyjnej prawidlowo$ciom
praw rynkowych. Znaczenie jego staje si¢ w pewnym sensie merkantylne
i stanowi on substytut konsumpcji masowej jako obiekt samoreferencyjny.
Podobnie dzieje sie ze sktadnig jezyka. W wyniku nacisku komunikowania
i formatowania przekazow jego gramatyka ulega zmianom zgodnym z algo-
rytmami oprogramowania na poziomie aplikacji komputerowych obowig-
zujacych w interfejsach cztowiek-komputer, ale rowniez w transmisji prze-
kazoéw niosacych informacje, co zmienia takze jezykowe praktyki komuni-
kacyjne, faworyzujace obraz, gest, kosztem stowa. Komunikacja zaczyna si¢
upodabnia¢ w skali globalnej do pierwotnej komunikacji ludzi, traci swa li-
nearno$¢, staje si¢ polifoniczna, jej warstwa pozawerbalna staje si¢ waz-
niejsza od warstwy stownej, poniewaz to ona ostatecznie nadaje jezykowi
aktualny wymiar znaczeniowy™.

2 Tenze Info-Aesthetics Manifo http://www.manovich.net (dostep: 29.08.2010).

2 Tenze Interaction as an Aesthetic Evan, http://www.receiver.vodafone.com/
17/articles/pdf/17_09pdf (dostep: 15.07.2010).

® Tenze Jezyk nowych mediow... wyd. cyt. s. 73, 147-179 por. E.T. Hall Taniec
zycia. Inny wymiar czasu Warszawa 1999 s. 19-23.
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W koncepcji terazniejszosci Manovicha zostaje ostabiona rola intencjo-
nalnosci podmiotu ludzkiego zarébwno w procesach poznawania, jak i dziala-
nia. Automatyzacja transmisji przedtuza poniekad intencjonalnos¢ na srod-
ki techniczne przekazu i sukcesywnie ja ostabia, a nawet zastepuje, gdyz le-
piej odpowiada jej technologiczna forma wiasnosciom obiektow digital-
nych, na ktére skierowuje si¢ uwaga uzytkownikow. W ten sposob poz-
nanie ludzi i ich umysty ulegaja procesom obiektywizacji, a wigc ekster-
nalizacji, poddajac si¢ mimowolnie przadkom struktur oraz logice obo-
wigzujacej sieci. W rezultacie takich transformacji akty poznania przeksztat-
caja sie w logistyke procesow percepcyjno-racjonalno-manipulacyjnych,
a ich efektywnos¢ zalezy od bieglej znajomosci oprogramowan maszyn
komunikacyjnych, jakimi sa komputery oraz inne komunikatory oparte
o0 jezyki HTML i VRML. Umysty uzytkownikow i ich funkcje ulegaja obiek-
tywizacji i tracg wiele aspektow swej subiektywnosci, stajgc si¢ elementem
catoksztattu struktury internetu oraz sktadajacych si¢ na niego sieci, two-
rzacych uklady hipermedialne (metamedialne), oparte na hiperlaczach,
ktore ze wzgledu na swoja moc przetwarzania i szybko$¢ transmisji in-
formacji zdecydowanie dominuja nad ludzkimi formami intencjonalno$ci
i racjonalnos’ci3l.

Wszystkie te zmiany komunikacyjne, zachodzace pod ci$nieniem
uzytkowania w zyciu codziennym przez ludzi poshugujacych si¢ nowymi
mediami, nie tylko wptywaja na dystrybucje przekazu, algorytmy ich trans-
misji w komunikowaniu, ale i na inne sposoby produkcji, dystrybucji i kon-
sumpcji dobr zarowno duchowych, jak i materialnych. Maja one réw-
niez istotny wptyw na sfer¢ produkcji, cyrkulacji i akumulacji kapitahu,
gdyz powstajace w cyberprzestrzeni nowe formy produkcji, dystrybucji
i konsumpcji zmieniaja jego sposoby akumulacji i alokacji w sposob dale-
ko obiegajacy od tradycyjnych wzorcéw obowigzujacych w spoteczenstwie
okresu industrialnego. Bogactwo spoleczne i ekonomiczne sieci tworzy
bowiem nowy tad ekonomiczny o charakterze wikinomicznym®. Chodzi
przede wszystkim o potanienie wszelkich ustug, aktywny stosunek uzyt-
kownikéw mediéw do sfery ustug skonwertowanych do sieci, by wiasci-
wie rozwijala si¢ gospodarka nowego typu, oparta na komunikacji maso-
wej ,,dla kazdego”. Konsument bowiem moze podejmowaé dziatania pro-
dukcyjne, obnizajace ceny ze sfer produkcji i dystrybucji wszelkich dobr
materialnych i duchowych, stajac si¢ prosumentem, czyli aktywnym kon-
sumentem, zarazem uczestniczacym w ich produkcji, ale i reklamowaniu,

3! Tenze Jezyk nowych mediow... wyd. cyt. s. 107-109.
32y, Benkler The Wealth of Networks: How Social Production Transforms Mar-
kets and Freedom New Haven and London 2006 s. 180-185.
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dziataniach marketingowych oraz dystrybucji. Wszystkie te zmiany doty-
czg réwniez sztuki, jej tworcow, odbiorcéw i uzytkownikdéw — podkresla
Manovich®,

Obiekty nowych mediow, w tym utwory artystyczne, ktore jako znaki
urzeczowione stajg si¢ towarami konsumpcyjnymi, sg ze swej digitalnej na-
tury modularne, wariancyjne, zautomatyzowane ifat-
wo podlegajace transgresji kulturowej**. Przy komunikowaniu si¢ nimi
i ich tworzeniu wazne stajg si¢ umiejetnosci Kompozytowania i ko-
rzystania z baz danych przez uzytkownikéw sieci. Kompozytowanie w histo-
rii starych mediow poprzedzata produkcja medialna oparta na kompozycjach
mozaikowych i technikach miksowania oraz montazu, ktore udoskonality
i przyspieszyly technologie nowych mediow®. W tych technikach produk-
cji obiektow 1 przekazow przesztos¢ i przysztosc¢ traca znaczenie, a liczy si¢
tylko terazniejszo$¢, czyli to, co teraz mozna zrobi¢ i jak swdj komunikat,
utwor artystyczny czy inny towar konsumpcyjny stworzy¢ w cyberprzestrze-
ni, by przyciagna¢ ku niemu uwage innych uzytkownikoéw sieci, a nawet
tych, ktorzy jeszcze z niej nie umiejg w pelni korzystac’36.

Szczegodlnie wazng kwestig dla komunikowania w konteks$cie domi-
nacji w nim jego terazniejszosci staje si¢ umiejetnos$¢ przyciagania uwagi
do komunikatu i zwigzania go z odbiorcg. Ciagle wiec pojawia sie pytanie:
jak — mowigc jezykiem McLuhana — podgrza¢ lub schtodzi¢ przekaz,
by trafi¢ w gusty potencjalnego interaktora (interlokutora-nabywcy) i na-
ktoni¢ go do konsumpcji, czyli spowodowac, by komunikacja przez sie¢
stawala si¢ bardziej efektywna. W tej sytuacji prawie kazdy chwyt, kazda
operacja artystyczna stajg si¢ dozwolone, pod warunkiem ze nie znie-
checaja potencjalnego odbiorcy przekazu, a najlepiej gdy trafiajg w jego
gusty 1 przyciagaja jego uwage, pozostajac w zgodzie z preferowanymi
przez niego warto$ciami oraz preferowanym stylem Zycia, a wigc wcig-
gajag go w tzw. ,,dlugi ogon” rozprzestrzeniania si¢ komunikowania w Sieci
i poza nig”'. Horyzontem tego typu technik kompozytowania staje si¢
wczesdniejsze przygotowanie bazy danych, zaczerpnigtych ze $wiata real-
nego, ktory stanowi jej pierwotny zbidr referencyjny, a ktére to bazy
zawsze sg opracowywane pod pewnym katem, okre§lanym przez poziom

% por. P. Zawojski Wszystko, co chcielibysmy wiedzie¢ o nowych mediach ,,Kul-
tura Wspotczesna” 2006 nr 4 s. 212-221.

L. Manovich Jezyk nowych mediéw... wyd. cyt. s. 92-105.

% Tamze, s. 228-258.

% 3. Rifkin Wiek dostepu. Nowa kultura hiperkapitalizmu, w kidrej placi sie za kaz-
dg chwilg zycia Wroctaw 2003 s. 113-114.

3 Tu Manovich antycypuje zjawisko tzw. ,,.dlugiego ogona” w komunikowaniu,
ktore opisat Charles Anderson.
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technologii kopiowania oraz towarzyszace im ideologie inspirowane war-
tosciami i normami kulturowymi uzytkownikéw mediow®. Digitalna
reprezentacja rzeczywistosci, ktora stanowi jej wersje komunikacyjna,
ma zawsze charakter stronniczy, co wynika z faktu, ze rozktada jej obrazy
na piksele i woksele, odzierajace ja w ten sposob jednak z tajemnicy oraz to-
warzyszacego jej wymiaru metafizycznego. Taka reprezentacja rzeczywis-
todci stanowi poniekad forme tzw. realizmu syntetycznego,
kreujacego iluzje, wzmacniajgcego narracje i w dodatku umozliwiajacego
wzgledem niej zachowania interaktywne. Efekty tej syntezy tworza wra-
zenie, ze mozliwe jest z elementow obecnych w zasobach sieci tworzenie
roznorodnych wersji rzeczywistosci oraz nawigowanie jej przestrzenia®".
Uzytkownicy mogg rowniez dokonywacé jej giebokiej reinterpretacji his-
torycznej, a wiec ,,nawigowac nig w czasie” i to na sposob indywidualny
i wysoce subiektywny. Mowiac proéciej, teoria terazniejszos$ci pozwala
z aktualnego punktu komunikowania przy pomocy nowych mediéw two-
rzy¢ kolejne wersje historii, bardziej lub mniej prawdopodobne. Moze row-
niez nadawac¢ nowy sens klasycznym obiektom artystycznym. Dla uzyt-
kownikéw nowych mediéw najwazniejsza warto$¢ stanowi przede wszyst-
kim obecno$¢ w terazniejszo$ci, czyli uwalnianie si¢ przy pomocy me-
didéw elektronicznych od presji fizycznego (rzeczywistego) uptywu czasu,
1 mozliwoé¢ interaktywnego wplywania na coraz wicksze kregi komuniko-
wania w tak spreparowanym $wiecie form jego digitalnej reprezentacji*’.

Z grubsza rzecz ujmujac, czlowiek postuguje sie trzema zasadni-
czymi modelami rozumienia dziejéw: modelem ich regresu, kotowych
nawrotéw i modelem ich postepujacego rozwoju. Teoria terazniejszosci
najblizsza staje si¢ koncepcji kotowych nawrotow czasu, zarazem eks-
pansyjnej, przedluzajacej indywidualno$¢ podmiotowa cztowicka w $wiat,
tzn. jego wladze poznawcze w zbiorowy podmiot, ucielesniony w przes-
trzeni wirtualnej internetu. Narastajgce tu procesy komunikowania cha-
rakteryzuja si¢ kolejnymi zapgtleniami, ktore jakby ,,po spirali”
rozszerzaja i globalizuja owa podmiotowos$¢ w zbiorowej podmiotowosci
digitalnej, przedluzajac w niej wtadze poznawcze komunikujacych si¢ stron
nawet w nieskonczono$¢™. Efektem tych procesow staje sie coraz wiek-
sza symbioza cztowieka z komputerem, coraz precyzyjniejsze nastrajanie go
na czestotliwosci, na ktoérych dziata 6w podmiot zbiorowy i ponadludzki,
do ktérego jednostka dociera przez interfejs cztowiek-komputer. W wy-
niku tych mechanizméw zwigkszaja si¢ w nieskonczono$é jej mozliwosci,

% |, Manovich Jezyk nowych mediow wyd. cyt. s. 325-355,

% Na takie do$wiadczenie odbiorcy zwraca uwage rowniez P. Sitarski Rozmowa
z cyfrowym cieniem. Model komunikacyjny rzeczywistosci wirtualnej Krakéw 2002 s. 141.

0|, Manovich, Jezyk nowych mediéw wyd. cyt. s. 128-129.

“! Tamze, s. 452-460.
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szczegolnie w wyborze wlasnej indywidualnosci oraz tozsamosci, w opar-
ciu o coraz to nowe pe¢tle komunikacyjne, na ktére moze mie¢ interaktywny
wptyw. Taka wizja rozwoju infosfery pod wieloma wzgledami przypomina
inng wizj¢ filozoficzna, a mianowicie noosfery, ktérg sformutowat Pierre
Teilhard de Chardin, kulminujaca w powstaniu na Ziemi racjonalnego
,»raju bozego”, ktorego odpowiednikiem miataby by¢ owa ,,powloka kul-
tury”, kreowana w sieci przez jej uzytkownikéw przy uzyciu najnowszych
technik telekomunikacyjnych — jak nazwat ja Derrick de Kerckhove.

Internet jako multimedium (metamedium) — podkres$la Manovich —
nie posiada wartosci bezwzglednej, ale jego wartos¢ zalezy od form inten-
cji dziatah w nim podejmowanych przez uzytkownikéw oraz od ich ak-
sjologicznych przekonan, a wigc réwniez od poczucia przez nich odpo-
wiedzialno$ci i1 checi ponoszenia kosztéw tej odpowiedzialno$ci za moz-
liwos¢ wptywu na sens cyrkulujacych po nim przekazoéw. W tak rozwi-
nigtych mozliwos$ciach autokreacji, jakie daja nowe media, ich uzytkow-
nicy majg wszelkie szanse na pelne upodmiotowienie siebie jako publicz-
nosci rozcztonkowanej na jednostki, a wigc i przyjmowania odpowiedzial-
nosci jednostkowej za przyszte losy $wiata.

Zamiast zakonczenia: sztuka w mediach
jako zrodto nowych form obcowania ze $wiatem

To, co mozna powiedzie¢ o roli dzieta sztuki, ale i postawy artystycznej,
w komunikowaniu w zwigzku z obecnym jego do§wiadczaniem, reflek-
sjami teoretycznymi nad nim, sprowadza si¢ do tego, ze jest ono bez wat-
pienia wyrazem postawy synoptycznej artystow, uczonych i praktyk ko-
munikacyjnych o charakterze interaktywnym oraz immersyjnym, a w pro-
cesie tym uczestniczg rowniez uzytkownicy komunikowania. Dzieto sztuki
staje si¢ wiec eksperymentem wirtualnym i laboratorium interaktywnym
dla wszystkich tych stron komunikowania, ktore zwigzane sg z przediu-
zaniem cztowieka i1 §wiata fizycznego przez tworzone przekazy w cyber-
przestrzen, ale i ,,Systemem wczesnego ostrzegania”. Artysta hatomiast petni
funkcje ,,czujnika ludzkiej rasy” (the antennae of the race), ktory odzwier-
ciedla zmieniajacy si¢ obraz i strukture spo%eczer'lstwa”“. Ta nowa kul-

2 M. McLuchan Zrozumie¢ media... wyd. cyt. s. 16. McLuhan pisze, 7e ,(...) sztuka
podobnie jak radar dziata jako «System wczesnego ostrzeganiay, uzbrajajac nas w zdol-
nosci odkrywania celéw spotecznych i psychicznych w ich kolejno$ci pojawiania si¢
i umozliwiajac przygotowanie si¢ do zmierzenia si¢ z nimi. Takie pojmowanie sztuki
jako sily przewidujacej przeciwstawia si¢ rozpowszechnionemu wyobrazeniu o niej
wylacznie jako o $rodku autoekspresji. (...) Sztuka jako radar podejmuje raczej funk-
cje niezbednego treningu percepcji niz role uprzywilejowanej pozywki dla elit”.
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tura radykalnie eksponuje funkcj¢ oraz sens dzieta sztuki i samej sztuki,
bo z jednej strony dzieto traci swg wyjatkowosc¢, autentyczno$¢é i niepow-
tarzalno$¢, ale z drugiej odzwierciedla zarowno negatywne, jak i pozy-
tywne zmiany w duchowosci spoteczenstwa oraz wzorcach jego aktual-
nego zycia zbiorowego™®. Spemia zatem wiele funkcji kulturotworczych,
socjotworczych oraz sensotworczych, poniewaz nieustannie przyczynia si¢
do powstawania i rozprzestrzeniania si¢ innowacji zarowno w §wiecie Wir-
tualnym, jak i fizycznym, generujac ewolucje wszystkich tych warstw
jego istnienia oraz nieustannie przeksztatcajac tozsamos¢ cztowieka oraz je-
go Srodowisko bytowania, a takze systematycznie dokonujac zmian kono-
tatywnych w przestrzeni funkcjonowania znaczen. Staje si¢ pomostem
do planetaryzowania si¢ cztowieka w $wiecie i przez kulturg partycypacji
podiacza go do zbiorowej $wiadomosci oraz umozliwia mu kosmiczny oglad
siebie i jego siedliska zyciowego, jakim jest Ziemia. Stymuluje zatem no-
wy wymiar aksjologiczny jego istnienia, szczegolnie za sprawg artystow,
ktorzy angazuja si¢ w tego typu procesy komunikacyjne, dysponujac naj-
bardziej przenikliwg wrazliwoscig i swiadomoscig tworczg, co pozwala
réznorodnymi, czesto niestandardowymi technikami artystycznymi wska-
zywaé zarO6wno pozytywne, jak i negatywne skutki, jakie niesie ta nowa Cy-
wilizacja, przesigknieta cyberkulturg i przedluzeniami w nig kultury tra-
dycyjnej*.

Niedawne analizy de Kerckhove’a ukazujg rezultaty tych transfor-
macji artystyczno-komunikacyjnych, innowacyjnie sytuujacych cztowieka
we wspotczesnym $wiecie ponowoczesnym i ukazujacych transformacje,
jakich dokonujg artysci i ich dzieta w przedtuzonym modusie komuniko-
wania i poznawania. Negatywne skutki zwigzane z mozliwoscia totalnej
inwigilacji uzytkownikéw ukazuje np. praca Usmana Haque’a. Stworzyt on
elektroniczng blokade, wygladajacg jak zwykta bizuteria (Floatabels Pro-
ject — 2005), ktora ekranuje wychodzace i wchodzgce sygnaty, stanowigc
»elektroniczng §luzeg”, gwarantujaca jednostce nienaruszalno$¢ przestrze-

* N. Bolz Estetyka cyfrowa [w:] A. Gwozdz (red.) Pejzaz audiowizualny. Tele-
wizja. Wideo. Komputer Krakow 1997 s. 343.

# M. McLuhan zdawat sobie §wietnie sprawe ze znaczenia artysty i sztuki, do kto-
rego odwotuja si¢ D. de Kerckhove i L. Manovich, w tym procesie, kiedy pisat: ,,W obec-
nej dobie arty$ci moga przyswajac sobie 1 wykorzystywac rézne rodzaje mediow row-
nie tatwo jak rézne rodzaje literatury. Na przyktad Yeats w peini wykorzystuje chtop-
ska kulture ustng do tworzenia swoich chwytow literackich. Eliot bardzo wczesénie
zaskoczyt wszystkich, wykorzystujac jazz i formy filmowe. (...) A Chaplin, podobnie
jak Chopin, ktory przystosowat muzyke fortepianowa do stylu baletowego, tworzac
styl przypominajacy Pawlowa — jest to polaczenie ekstatycznej lekkosci i cztapania.
(...) ArtySci r6znych dziedzin zawsze pierwsi odkrywaja, w jaki sposob jeden $rodek
moze wykorzystywaé lub wyzwalaé sile innego $rodka”. M. McLuhan Energia hybry-
dyczna: Les liaisons danergereuses [w:] Tegoz Wybor tekstow wyd. cyt. s. 255-256.
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ni osobistej. Inng propozycja jest symulacyjna mapa planety (Word Emo-
tional Mapping — 2005) Maurice’a Benayouna, skanujaca poprzez Google
trzy tysigce miast strategicznie dobranych ze wzgledu na stan emocji
ich mieszkancow. Wystarczy wybraé¢ uczucia, ktore si¢ chce zobaczy¢,
nacisng¢ przycisk, by w oparciu o t¢ mape emocjonalng narysowat sig¢
na ekranie odpowiedni obraz statystyczny jego rozkladu®.

Jesli idzie o pozytywne transformacje w tej przedhuzonej cyberprzes-
trzeni, to dobrze ilustrujg je np. niektore prace Philippe’a Boissonneta —
La conscience des limites. I. Gaia (1992), La conscience des limites. II. Gali-
leo (1993), Raz-de-Terre (1993), Refaire les Monde (1993). Sztuke tego ar-
tysty okresla si¢ mianem ,,myslenia przez Ziemi¢” (penser la Terre). Wzbo-
gaca ona przezycia indywidualne o obrazy Ziemi, a wigc calos¢ planety
wchodzi jakby do naszego ,.krolestwa swiadomosci”, a dzigki niemu my wy-
chodzimy poza ,,wlasng skorg”. Pod wptywem takiego do§wiadczenia uzyt-
kownika pojawia si¢ w jego $wiadomosci ,,bias planetarny”, czyli inklina-
cja ku ogladowi Ziemi z perspektywy swiadomosci kosmicznej, w ktorg
przedtuzona zostaje jego wrazliwos¢ 1 $wiadomo$¢ jednostkowego. Sens
takiej sztuki ma charakter ekologiczny, bo stwarza szans¢ ogladu planety
ze wszystkimi jej elementami, niemozliwy w takiej skali we wczesniej-
szych jej ogladach. Dzieta te budza wigc §wiadomos$¢ 1 poczucie jednosci
ze $wiatem w wymiarze kosmicznym, gdyz stwarzaja mozliwo$¢ dla glo-
balnego poziom percepcji. Tu — jak pisze de Kerckhove — nie cztowiek,
ale ,,Ziemia staje si¢ miarg wszechrzeczy” dla naszej aksjologii, a wiec doz-
najemy jakby bezposredniego do§wiadczenia Gai. Prekursorem tego typu
tworczosci byt juz Galileusz, a jej zadaniem jest zmiana naszej przedtu-
zonej $wiadomosci przez t¢ nowa inklinacj¢ kognitywng (cognitive bias),
by$my widzieli siebie w integralnych zwigzkach z planeta i kosmosem
jako element z nim silnie zintegrowany. Ma ona, jak rowniez jej spotecz-
ne formy ogladu, budzi¢ poczucie globalnej wspdlnoty. Uswiadamia nam,
Ze jestesmy za te spoteczno-planetarno-kosmiczng cato$¢ jako jednostki
w pelni odpowiedzialne. Zostaje nam to bowiem dane przez prawie trans-
cendentalne do$wiadczenie, jak réwniez wzmocnione przez fakt mozli-
wosci wspotudziatu w budowie tego typu dzieta — medium, w ktérym na-
sza §wiadomo$¢, emocje 1 przezycia zostajag w te §wiadomos¢ kosmiczng
przedtuzone. Jest to wige nowa sztuka globalna, nowa forma sztuki pub-
licznej, a nowoscig w niej jest przede wszystkim jej skala, bo dotyczy
calej planety i specyfiki miejsca, jakie zajmuje w niej jednostka™.

* D. de Kerckohove Przysziosé 2030 [w:] A. Maj, M. Derda-Nowakowski, z udzia-
tem D. de Kerckhove’a (red.) Kody McLuhana. Topografia nowych mediow... wyd.
cyt. s. 83-84.

* Tamze, s. 70-79.
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The Meaning of Art (Work of Art)
within Contemporary Communication Models

The paper analyses the phenomenon of the presence of art works in network
communication. Works of art, understood broadly as messages, have always been
exerting influence upon the development of communication. The contemporary tech-
nological breakthrough perceives art and art works in a special way, as they make
all communication processes attractive. Works of art catch the attention of their
recipients and interactive users on the Internet. Art works and artistic creations on
the Internet catch the user’s attention both by their form and contents. They trig-
ger a scope of emotions and inner experiences related to them. All this allows the me-
dia to play an active part in forming the users’ value systems, i.e. a determined
sensitivity or sphere of experiences, by which they are governed while taking
decisions and choosing a way of action. This strict historic connection between
art and communication techniques technologies, as well as the results of scientific
research upon which they rest, bears an enormous significance for contemporary
culture-creation and interaction in the social sphere. To a great degree, in all post-
modern societies it shapes the state and forms of contemporary culture which takes
on various forms of ‘the cultures of participation’. These phenomena form the main
area of interest of the present paper. The article discusses the outlook on the role
of art and artistic creations on the Internet formulated by Marshall McLuhan, De-
rick De Kreckhove, and Lev Manovich among others, all of whom discuss the spe-
cifics of the work of art in media and multi-media communication, and particularly
within the context of the development of tactileness in the perception of interac-
tive users who both perceive and co-create artistic messages on the Internet in coope-
ration with art creators.

Ignacy S. Fiut — e-mail: isfiut@agh.edu.pl
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»SLOWA ZAPOMNIANE, SLOWA ZDRADZONE”.
POEZJA XX WIEKU:
REMEDIUM CZY ZAPIS ALEKSYTYMII?

Wspolczesne interdyscyplinarne badania nad ludzkimi emocjami kwestionuja
jeden z glownych aksjomatdéw poznawczych: o autonomii i nadrzednosci ratio.
W stabszej wersji aksjomat ten jest ,,podejrzany”. Nie ma tu jednak analogii
do podejrzen Freudowskich. Badania kognitywistyczne pokazaly zardwno niepo-
kojaco $ciste (z tradycyjnej perspektywy) korelacje pomigdzy ,,irracjonalnym”
i ,racjonalnym”, jak i nieodzowno$¢ ,,irracjonalnego” dla funkcjonowania ,,racjo-
nalnego”.

Ignorowanie tych badan byloby ignorowaniem znacznej czg¢Sci wspot-
czesnej wiedzy o cztowieku. Kaze ona na nowo przemysle¢ podstawowe dys-
tynkcje oraz hierarchie obowigzujgce w naszej kulturze. W $wietle tych badan
znaczna jej cz¢$¢ jawi si¢ jako ,,kultura aleksytymiczna™... a to nie jest obojetne
ani dla jednostek, ani dla spotecznosci. Nie jest tez oboje¢tne dla humanistyki:
jesli afekty i emocje, sytuowane tradycyjnie ponizej refleksji, maja bezposredni
zwigzek z tym, czego i jak si¢ uczymy, co i w jaki sposob zapamigtujemy, wresz-
cie — jak sobie przypominamy (i czy sobie przypominamy)... to wtedy pytanie
Marii Janion: ,,Czy bedziesz wiedzial, co przezytes?” traci rys melancholii; sta-
je si¢ zapytaniem dramatycznym.

1. Aleksytymia. Problem kliniczny, artystyczny
czy antropologiczny?

Od trzydziestu lat odr¢bnym problemem badawczym, rowniez w naukach
humanistycznych, staty si¢ ludzkie emocje. Zostat tym sposobem na dob-
re podwazony jeden z glownych aksjomatéw poznawczych, czyli aksjo-
mat o autonomii i nadrzednosci ratio. Jesli nawet nie dochodzi do otwar-
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tego zakwestionowania samej nadrzednos$ci, to w kazdym razie tezy
0 autonomii rozumu staty si¢ ,,podejrzane”. Zakusy takie istniaty wczes-
niej; w obrebie dyskursu naukowego wyrazne byty co najmniej od czasu
pogodzenia si¢ z konceptami freudowskimi. Poniewaz jednak koncepciji
podswiadomosci Freuda zasadnie odmawia si¢ statusu teorii naukowej,
mozna bylto ignorowa¢ mozliwe jej konsekwencje, W tym i te, Ze uzna-
wanie pierwszorzednosci tego, co racjonalne jest raczej mechanizmem
obronnym niz adekwatnym opisem struktury ludzkiej psychiki®. Ten stan
rzeczy statl si¢ bardzo trudny do utrzymania wobec rezultatéw badan
empirycznych, ktérych podstaw metodologicznych formalnie podwazyc
nie mozna. Badania kognitywistyczne, skupione na samych procesach
poznawczych, w tym na procesach zapamigtywania (i szerzej — funk-
cjonowania pamieci), pokazaty zarowno niepokojaco $ciste (z tradycyj-
nej perspektywy) korelacje pomigdzy ,,irracjonalnym” i ,,racjonalnym”,
jak i nieodzowno$¢ ,,irracjonalnego” dla funkcjonowania ,,racjonalnego™.

Stowem, znalezliSmy si¢ w ktopocie. I nie zmniejsza tego poczucia
ktopotliwosci okoliczno$é natury formalnej — jakkolwiek badania, kto-
rych rezultaty nastreczaja nam tego klopotu, naleza do dziedziny catkiem
odrebnej (purysci gotowi twierdzié, ze niemajacej nic wspdlnego z calg
humanistyka), to przeciez niepodobna tym samym uznaé, Ze nie majg one
dla humanistyki Zzadnego znaczenia. Kto wie, czy jeszcze wigkszym klo-
potem nie bytaby konieczno$¢ takiej redefinicji samej humanistyki, kto-
ra wprawdzie pozwolitaby te klopotliwg empiri¢ zignorowacé, ale tez ozna-
czaloby to ni mniej, ni wigcej tylko odmowe uwzglednienia istotnych
elementow wiedzy o cztowieku.

Gdy sig zreszta uwazniej przyjrzec tradycji samej humanistyki — by-
le dostatecznie szeroko rozumianej — mozna zauwazy¢, ze wystepowaly
w niej intuicje bynajmniej nie tak odlegle od wiedzy nowszej. Prawda
jest, ze intuicje te wyrazano raczej jezykiem metaforycznym i ze ich miej-
scem uprzywilejowanym byta raczej ,,literatura” niz ,,dyskurs naukowy”.
To w jezyku metaforycznym, wlasciwym literaturze, opisano najpierw
dychotomie ,,rozumnoéci” i ,,szalenstwa”. Dyskurs humanistyczny two-
rzyt tylko wariacje na temat tej pierwotnej dychotomii; Nietzsche opi-
sywat ja jako opozycje zywiotu apollinskiego i dionizyjskiego, Freud —
jako rodzaca konflikty antytetyczno$¢ nie§wiadomego i $wiadomego.
W kazdym wszelako z tych wariantéw opisu dokonywano identyfikacji
rozumnosci, $wiadomosci, formy (zywiot apollinski Nietzschego) ze sfera
»prawdziwie ludzka”, resp. humanistyczna, oraz ,,szalenstwa”, nieswia-

! R. Brzezinski Dwie dekady koncepcji aleksytymii ,,Psychiatria Polska™ nr 29,
1995 s. 443-454. )
2 T. Maruszewski, E. Scigata Emocje — aleksytymia — poznanie Poznan 1998 s. 11.
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domosci i popgdowosci ze sferg ciemna, ,,demoniczng”. Caty za$ proble-
mat kulturowy, stojacy za tymi intuicjami, formutowano albo w postaci
radykalnie naiwnej: utrzymaé prymat tego, co ,,prawdziwie ludzkie”;
albo bardziej realistycznie: zachowaé réwnowage pomiedzy antagonis-
tycznymi pierwiastkami. W uj¢ciu Marii Janion ,,(...) dylematem kultury
europejskiej, pogoethianskiej, jest dylemat humanizmu i demonizmu (...).
Goethe umial jeszcze utrzymaé rdwnowage miedzy humanizmem a de-
monizmem. Natomiast potem rownowaga jednak si¢ zachwiata na rzecz,
oczywiscie, pierwiastka demonicznego™. Mozna si¢ zgodzi¢, ze istotnie,
opozycja humanizmu i demonizmu jest jednym z fundamentalnych prob-
leméw kulturowych. Niezupetnie jednak mozna si¢ zgodzi¢, ze po Goet-
hem rownowaga pomi¢dzy humanizmem i demonizmem zachwiata si¢
na rzecz demonizmu. Wiele wskazuje na to, ze do zachwiania tej symetrii
przyczynilo si¢ wlasnie zapoznanie elementu demonicznego. Goethe
W samej rzeczy byl ostatnim z generacji Sturm und Drang, dla ktorego
pierwiastek demoniczny byl wazkim elementem rzeczywistosci ludzkiej,
niepodatnym — a $wiadczy o tym nie tylko Faust, ale moze jeszcze dobit-
niej Powinowactwa z wyboru — na ,,ucywilizowanie” i ,,humanizach”4.
To wlasnie nic innego, jak radykalne zaufanie do wiasnego poziomu
cywilizacyjnego, mierzonego stopniem uduchowienia, doprowadza boha-
terow Powinowactw do zaslepienia na demoniczny aspekt Erosa i —
w konsekwencji — do uczuciowej i moralnej katastrofy. Katastrofg Fausta
jest beztroska wobec demonizmu Erosa oraz demonicznego aspektu sa-
mego intelektu, beztroska ptynaca z wiary cztowieka cywilizowanego
w samego siebie. Po lekturze Fausta i Powinowactw z wyboru przekona-
nie, ze jakakolwiek ,,misja cywilizacyjna” moze te moce nie tylko okiet-
znaé, ale wprost zniwelowaé, przedstawia si¢ jako koncepcja wysoce
ryzykowna, podszyta naiwnym w przecenianiu mozliwosci petnego
,uracjonalnienia”, ,,rozjasnienia” ludzkiego ducha optymizmem.
Opozycja ta, jakkolwiek podstawowa, nie wydaje si¢ prostym
przeciwstawieniem wlasnosci nieprzywiedlnych do zadnych innych.
Wydaje sie raczej, ze wlasnosci te majg swoje zrédlo w pewnej specyfice
kultury europejskiej, uwidocznionej znacznie wczeéniej; ta za$ odsyla
do opozycji, ktéra wprawdzie za ,,nieredukowalng” uchodzi, ale tez ma
wiele cech konkluzji wyprowadzonej z nadto po$piesznie przyjetych

% M. Janion, Z. Benedyktowicz Czy bedziesz wiedzial, co przezyles \Warszawa
1996 s. 91.

* Jest to zakwestionowanie catej wywiedzionej z antycznej paidei teorii, ze po-
przez pigkno i prawde mozna wychowywa¢ ku dobru. Jak dalece poglad ten ulegnie
modyfikacji, wskazuje Hélderlinowska realizacja gldwnego watku Powinowactw z wy-
boru: idea dobra zostanie zsubiektywizowana.
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przestanek. Wtasno$¢ t¢ najlepiej ujmuje termin z psychologii kliniczne;:
aleksytymia jest niezdolnos$cia do komunikowania uczu¢. Dostownie
termin ten oznacza nieumiej¢tno$¢ nazywania emocji wiasnych. Ta nie-
umiejetno$¢ wskazuje jednak na inne jeszcze deficyty: ,,(...) zaburzenia
w orientacji we wlasnym zyciu emocjonalnym, przy jednoczesnej po-
prawnej orientacji w zyciu emocjonalnym innych ludzi. Zaburzenia te
dotycza gléwnie zlozonych emocji wtérnych, natomiast orientacja
w zakresie emocji é)ierwotnych jest zwykle prawidlowa lub tylko nie-
znacznie obnizona’. Nalezy dodaé, ze i to rozpoznanie jest w najnow-
szych badaniach kwestionowane. Stawia si¢ hipoteze, ze jednak brak
orientacji w emocjach wlasnych moze co najmniej utrudnia¢ zdolno$¢
rozpoznawania ich u innych. Tej kwestii na razie nie sposob jednoznacz-
nie rozstrzygnaé. Nawet jednak ostroznie poprzestajac na tym, ze jest to
deficyt $cisle subiektywny, niemajacy wplywu na zdolno$¢ rozumienia
»ha zewnatrz” zjawisk niemozliwych do poprawnego zidentyfikowania
u siebie, mamy bardzo interesujaca perspektywe reinterpretacji pewnych
faktow charakterystycznych dla naszej kultury, faktow, ktore bez uwzgled-
nienia tego czynnika przedstawiaja si¢ jako beznadziejnie sprzeczne:
Z jednej strony w kazdej niemal epoce ponawiana apologia radykalnego
racjonalizmu, z drugiej — fascynacja tym, co klasyfikowane jako zbidr wy-
tworow ani niepoddajacych sie analizie wytacznie racjonalnej, ani nieofe-
rujacych walorow stricte poznawczych. Ikong tej antynomicznosci jest
medrzec — stoik zdolny do wglebiania si¢ w sensy antycznej tragedii.

* X x

Kultura aleksytymiczna to tyle, co kultura nieprzewidujaca znaczniejsze-
go (i znaczacego) miejsca dla sfery uczucia. W tagodniejszej postaci —
redukujaca te sfere i wlasciwg jej ekspresje do kwestii minorum gentium,
w miar¢ moznosci silnie skonwencjonalizowanej. Jakoz uzasadnienie
dla takiej postawy zawiera si¢ w opozycji, zasadnie postrzeganej jako obie-
gowy pewnik, pomigdzy mysleniem i odczuwaniem/czuciem — gdzie mys-
lenie ma oczywisty priorytet kategorii prymarnej dla konstytucji ,,ducha”
i,,$wiata ludzkiego”. Uchodzi jednak uwagi, ze tak ukonstytuowany ,,Swiat
ludzki” jest $wiatem pomniejszonych uczuc.

Nawet gdy uzna si¢ zasadno$¢ takiego oponowania, wigcej — gdy row-
niez przyjmie si¢, ze mysl jest ,,powyzej” czucia i w samej rzeczy stanowi
wlasnos¢ roéznicujaca krédlestwo cziowieka od natury, pozostang przy-
najmniej dwie watpliwosci. Jedng powtdrze za Schelerem: na jakiej pod-
stawie przyjmuje si¢ jako pewnik, ze w czuciu (uczuciach) nie zawiera si¢

® T. Maruszewski, E. Scigata, dz. cyt. s. 16.



Stowa zapomniane, stowa zdradzone”. Poezja XX wieku... 91

zadna mysl — i vice versa, ze i my$l nie bywa tym, co ewokuje uczucia?
Druga sktania do zastanowienia si¢ nad tym, co dzieje si¢ w sferze znaj-
dujacej si¢ (niech bedzie i tak) ponizej mysli, o ile tej sfery mysl nie pe-
netruje? A réwniez — co dzieje si¢ z samg taka sfera. Otoz te wlasnie
ostatnie kwestie zostaly w tradycyjnym humanistycznym tryumfalizmie
pomini¢te; jakby optymistyczny aksjomat catosciowego poddania ich wia-
dzy rozumu oraz ,kulturalnej sublimacji” mial moc ostatecznie rozstrzy-
gajaca i wigzaca’.

»Podobnie jak w 1850 roku pisarze realisci, dzisiejsze nauki o czto-
wieku widza w nieludzkiej ozigbtosci i niewrazliwosci stan ducha zna-
komicie sprzyjajacy przyswajaniu wiedzy najbardziej naukowej. Mate-
matyczna doktadno$¢ nauk $cistych wzbudza podziw, ktéry zbyt czgsto
staje sie przyczyng dostownego traktowania metafory $cistosci. Przedsta-
wiciele «Scistej» humanistyki gardza uczuciami, od ktorych nie moga si¢
odcig¢ bezkarnie, gdyz grajg one istotng role¢ w samym przedmiocie
ich studiéw [...]. Nawet jesli byloby mozliwe zachowanie catkowitego
rozdziatu pomigdzy analiza «struktur» a uczuciowoscig, nie bytoby po-
wodu, aby go zachowywa¢”'. Girard, prawidlowo opisujac zjawisko,
popeinia blad, konstatujac, ze utozsamienie intelektualnej przenikliwos$ci
z ,,zablokowaniem emocjonalnym” jest przypadtoscig dopiero wspotczes-
nego sposobu myslenia. Tu wigcej racji ma Heidegger, wedle ktorego
kartezjanskie ugruntowanie antropologii w istotny sposob przyczynito si¢
do uprzedmiotowienia $wiata (bytu), a dalej réwniez do subiektywnego
samouprzedmiotowienia®.

Ten stan rzeczy nie tylko nie jest obojetny dla samych jednostek czy spo-
tecznosci. Nie jest obojetny przede wszystkim (i to jest ten duzy klopot
humanistyki) dla zawarto$ci tego, co $wiadome — co wigc podlega re-
fleksji i co ostatecznie moze by¢ tej refleksji sktadowsg. Jesli bowiem ca-
ta ,,warstwa ciemna” i sytuowana tradycyjnie ponizej refleksji — afek-
ty i emocje — ma bezposredni zwigzek z tym, czego i jak si¢ uczymy,
co i w jaki sposob zapamigtujemy, wreszcie: jak sobie przypominamy
(i czy sobie przypominamy) to przyswojone, zapamigtane... to wtedy

® Zagadnienie to zostanie podjete dopiero w ramach psychoanalizy — i wywota
opor. Freudowskie tezy, wytozone m.in. w rozprawie Kultura jako Zrédio cierpien,
ciaggle sa traktowane jako co najmniej dyskusyjne.

"R. Girard Koziof ofiarny M. Goszczynska (tt.) L6dz 1987 s. 109-110.

8 Wedlug Heideggera, kazde przed-stawienie ma charakter uprzedmiotowienia,
€0 wiaze si¢ z nieodzownym dla przedstawieniowej percepcji obrazowaniem.
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zapytanie postawione przez Mari¢ Janion w rozmowie ze Zbigniewem
Benedyktowiczem®: ,.Czy bedziesz wiedzial, co przezyle§?” traci posmak
melancholii; staje si¢ zapytaniem dramatycznym.

Pewne jest, ze mozemy pamig¢taé wigcej, niz (w danej chwili) wiemy,
ze pamigtamy. Intuicyjnie znowu ,,dyskurs pozanaukowy” uprzytomnit
nam znacznie wczesniej role — z tradycyjnie pojmowanego racjonalnego
punktu widzenia — czynnikow przypadkowych i ,,intelektualnie obojet-
nych” dla pobudzenia zarowno samej refleksji, jak i dla ewokowania
jej tresci. Stynna koincydencja lipowej herbaty i pewnego ciastka, wnik-
liwie analizowana przez Marcela Prousta, zyskuje — obok waloru kreacji
literackiej — range poznawcza, wspotbrzmigca z niepodwazalnymi obec-
nie ustaleniami, ze tego rodzaju bodZce, pierwotnie pobudzajace sfere
emocjonalng, aktywuja rowniez $§wiadomos¢. Bez zywotnosci tej ,,sfery
ciemnej” zakres naszej zdolnosci do refleksji, sama nawet zasobno$¢
$wiadomosci przedstawiaé si¢ moze do$¢ problematycznie, a w kazdym
razie znacznie skromniej. ,,Aktywizowanie wspomnien poprzez wcho-
dzenie w okreslony stan emocjonalny wymaga jednak choc¢by elementar-
nego rozeznania si¢ we wlasnych emocjach. Aleksytymicy sg ludzmi,
ktérym takiej umiejetnosci brakuje”lo. Jesli tak, to odcigcie si¢ od emocji
— calkiem niedawno jeszcze postulowane jako droga do bardziej wyra-
finowanej formy istnienia cztowieka — jest zabiegiem destrukcyjnym,
godzacym wiasnie w to, z czym identyfikowano istnienie w petni ludzkie
1 w czym rowniez upatrywano sedno kultury rozumianej badz jako opo-
zycja wobec natury, badz stan od niej ,,wyzszy”. W mysli nowozytnej
to rozumienie kultury radykalnie kwestionowat Rousseau — jednak bez-
posrednim rezultatem jego koncepcji byla sentymentalizacja ,.natury”".
Rezultat ten w praktyce zostal wyzyskany do wzbogacenia istniejagcego
juz zbioru konwencji kulturowych o wariacje na temat ,,naturalnosci lu-
du”, stat si¢ wigc czeSciag systemu kontestowanego przez autora i nie po-
stuzyt ani troch¢ do rozjasnienia zrddetl naszych do§wiadczen.

9 M. Janion, Z. Benedyktowicz, dz. cyt.

10T, Maruszewski, E. Scigata, dz. cyt. s. 41. Por. A. Jakubik Zaburzenia oso-
bowosci Warszawa 1997 s. 73-74; a takze E. Loftus, A. Ketcham The Myth of Repres-
sed Memory New York 1994 s. 82-85.

W interpretacji B. Baczki dylematy Rousseau, znacznie bardziej donioste,
niz mniemali jego wspodlczesni (oceniajacy je raczej jako dziwaczne niz wazkie),
oddziataty — w pewnym zakresie — dopiero na nastgpne generacje. Zob. B. Baczko
Rousseau: samotnosc i wspolnota Gdansk 2009 s. 27-31.
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Tym, co zwraca uwage przy rozwazaniu nowozytnych relacji pomiedzy
kulturg (humanizmem) i naturg (sferg ciemng resp. demoniczng), jest
obfitos¢ ,,przedstawien demonicznych” w tworczosci XIX wieku. Niesa-
mowitosé, cudownosé, demonicznosé/diabolicznosé, wigzane z ,,czuciem
i wiarg”, sytuowane wiec po stronie tych, ktorzy sa ,,blisko natury” (za-
tem niedostepne jest im ,,medrca szkietko”), zarazem jednak ogladane
i opisywane z pozycji uzbrojonego w to szkietko medrca, to sg roman-
tyczne kategorie obiegowe, tworzace w paradygmacie tej epoki obowiaz-
kowy kod komunikacji kulturowej. Taka obfito$¢ jednoznacznie wskazu-
je na deprecjacje obiektu wspomnianych przedstawien. Tylko to, co utra-
cito wlasciwg sobie moc oddziatywania, moze sta¢ si¢ przedmiotem
przedstawien obiegowych. Rzeczy i zjawiska postrzegane jako wazkie sg
raczej tabuizowane — nie nalezy o nich mowi¢ bez istotnego po temu
powodu.

Bez tego sztafazu uczucia sg czym$ naturalnie ludzkim, a przez t¢ na-
turalno$¢ blizszym ,,sferze ciemnej”. Naturalnos¢ bywa tez synonimem
pospolitosci, czyli zaprzeczeniem ,,poetycznos$ci”, niezbednej romantycz-
nemu humaniscie, ktory glgboko si¢ przejat (ale raczej nie przemyslat)
Russowska krytyka kultury jako przyczyna alienacji i pograzania si¢
W nieautentyczno$ci, ktdora ma tworzy¢ iluzje wiezi. ,,Dzikus literacki”
byt kreacjg godng wielkiej debaty; ,,dziki au naturel” byt przedmiotem
absmaku: istota blizszg zwierzeciu niz cztowiekowi. Wyrazne tropy
tej dwoisto$ci pozostaty w literaturze i w jezyku: czym innym byt ,,dziki”
z powiesci sentymentalnej i romantycznej powiesci, czym innym ten utrwa-
lony w relacjach podrézniczych czy w korespondencji z kolonii, gruntu-
jacych schemat naturalne = dzikie = zwierzece'. Romantyczny kult
uczué, eksploatujacy specyficzng formg aracjonalnos$ci, identyfikowane;j
z ,ciemng strong” resp. dziko$cia/naturalnoscia, w petlni wyzyskiwat
tradycyjng (i oczywiScie ustanowiong racjonalnie) opozycje natura —
kultura. Oznacza to przyjecie reguty, ze sfera do$wiadczen emocjonal-
nych — i szerzej, sfera przezy¢ subiektywnych — winna by¢ przedmiotem
ekspresji, nie musi natomiast (i nie powinna) by¢ przedmiotem refleksji.
Skoro za$ ekspresja do§wiadczen subiektywnych dokonuje si¢ w Scisle
skonwencjonalizowanych, ,,masowych” formach, co wigcej, sam materiat
do$wiadczenia jest ,,umasowiony” i jako przedmiot ekspresji podlega
procesowi, ktory nazwalabym wtorng subiektywizacjg, wtedy mamy

12 E.W. Said Kultura i imperializm M. Wyrwas-Wisniewska (t1.) Krakow 2009
s. IX-XII, 175-181.
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do czynienia z inflacja ekspresyjnosci, wymuszajaca stosowanie coraz
silniejszych efektow inscenizacyjnych. Inflacja ta dodatkowo odwraca
uwage od treSci doswiadczenia i poglebia wspomniany wczesniej prob-
lem aleksytymii.

Nie bez powodu wskazuje sie, ze ,,(...) zaburzenia wystepujace u alek-
sytymikow moga by¢ interpretowane jako skutek dziatania systemu iluz;ji
oraz zaprzeczeﬁ”ls. Przedmiotem glownym zainteresowania inflacyjno-
-ekspresyjnego nie jest doswiadczenie podmiotu ani mozliwa komuni-
kacja tego do$wiadczenia, ale tegoz podmiotu ,.sytuacja sceniczna”™*:
on sam wobec realnego lub wyimaginowanego audytorium. Romantycz-
na ekspresja zmierza do skondensowania si¢ w geScie; zarazem ten sam
gest romantyczny, forma, stanowi wlasciwg ,,tre$¢” ekspresji. Doswiad-
czanie jako ,temat” (zadanie) ekspresji ulega dewaluacji; zarazem
tez do$wiadczanie pozostawato jednym z najbardziej ,,skrytych” feno-
menow — dewaluacja dotykala wigc obszaru najmniej rozpoznanego,
najmniej przejrzystego. Definitywne niebezpieczenstwo aleksytymii po-
lega nie tylko na niemoznos$ci dania wyrazu temu, co w dziedzinie uczu-
cia/odczuwania doswiadczane, ale de facto na uczynieniu tej dziedziny
nieprzejrzysta, a przez to podatng na wszelkie operacje fingowania.

* * %

Bezposredniag proba odzyskania dla ekspresji tego, co doswiadczane jest
penetracja cierpienia, gdyz ,,(...) tym, co zostalo dotknigte w cierpieniu,
jest intencjonalno$¢ kierujgca sie¢ na co$, na co§ innego niz ja
sam i stad wycofywanie si¢ ze $wiata jako horyzontu wyobrazen; (5)
W ten sposob odrzucone ja wydaje si¢ odrzucone ku sobie samemu™
Tym bardziej $wiat przestaje by¢ scena, gdzie mozliwe i pozadane jest
fingowanie gestow.

2. W obszarze rzeczywistosci niewyrazalnej -
miedzy apofatycznoscig a aleksytymig

Cztowiek kulturalny, wyksztatcony wedhug wzorcéw humanistycznych,
bylby zarazem tym samym, ktory teatralizujac podstawowe doswiadcze-
nia egzystencjalne, pograza je w nieprzejrzystosci, w majaku, w wyda-
waniu sie, w przestrzeni, gdzie zycie jest snem, ale tez gdzie nic nie jest
takie, jak wam si¢ wydaje. Zarazem — kreujgc potrzebe ekspresji — przy-

3T, Maruszewski, E. Scigala, dz. cyt. s. 63.

4 Sytuacja ta nasuwa, niebezpodstawnie, analogie psychoanalityczng — taki stan
rzeczy jest charakterystyczny dla zachowan histerycznych.

15 p_ Ricoeur Filozofia 0soby M. Frankiewicz (t1.) Krakow 1992 s. 56.
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czynia si¢ do ich imitowania, tym samym za$ do poglebienia tej nieprzej-
rzystosci. Dyskursywnie uprzedmiotowiong nieprzejrzystos¢ tego dos-
wiadczenia przedstawia jako niezbywalng wiasciwosé $Swiatopogladu
tragicznego, aczkolwiek sam $wiatopoglad tragiczny jest wytworem
dokonanego wczesniej uprzedmiotowienia. Tym, co moze doprowadzié
do destrukcji przedstawiony schemat, jest bezposrednie, prerefleksyjne
doswiadczenie (doznanie) cierpienia.

Milan Kundera zauwaza: ,,Cierpi¢ — jestem”; bez zadnego ergo,
jak w slynnym cogito, ergo sum. Nie ma chyba w ogole $rodkéw,
by zaradzi¢ tej bezposredniosci'®. A jednak wbrew oczywistosci tej kon-
statacji pozostaje mniej oczywiste spostrzezenie, ze rOwniez cierpienie
jest moderowane ,,kulturowo”, doktadniej — ze tak jest uwarunkowane
dos$wiadczanie cierpienia i ze tam, gdzie kultura uprzywilejowuje pewne
jego postacie, tam ich doswiadczenie jest mniej dotkliwe. Wydaje si¢
jednak, ze w takich probach zapoznaniu ulega to, co posrednio wskazuje
Ricoeur, mianowicie zaangazowanie w cierpienie nie samej tylko §wia-
domosci, ale calej istoty psychofizycznej'’. Jesliby wstepnie przyja¢ na-
wet (czego Ricoeur nie czyni, ale bliski tej identyfikacji jest Heidegger),
ze pierwotnie cierpienie jest identyczne z do$wiadczeniem bodlu, to ma
racje Kundera, kwitujac takie usitowania mediatyzacji cierpienia: ,,Fun-
damentem ja jest niec mysl, lecz cierpienie, uczucie najbardziej podsta-
wowe ze wszystkich”lg.

Doswiadczenie cierpienia to — poza odmowg uczestnictwa w dys-
kursie $wiatopogladowym — réwniez do$wiadczenie wlasnej jedynosci
W cierpieniu, pewnos¢, ze jest to stan, w ktorym obowigzuje LeSmianow-
skie ,,nikt nikogo nie ustyszy / Nie pomoze nikt nikomu”. Wznowienie pro-
cesu komunikowania moze nastapi¢ na innych zasadach niz te, ktore ofe-
ruje tradycyjny dyskurs. Pytanie, co trzeba zrobi¢ wczesniej, aby ten dys-
kurs byl mozliwy.

W obszarze sztuki, pochtoni¢ci na dtugo estetycznym formalizmem,
takze odjeliSmy sobie mozliwos¢ zglebiania ,,sfery ciemnej”. Owszem,
robili to tworcy — jakby w intuicyjnym ,,wgladzie” (rozumianym na sposob
psychoanalityczny) w nieuchronnos$¢ katastrofy, jednak tym intuicjom

16 p. Ricoeur, dz. cyt. s. 56.

1 Koncepcja cztowieka jako jednosci psychofizycznej nadal wzbudza pewne
zastrzezenia przede wszystkim z tzw. perspektywy kulturologicznej, z ktorej aprio-
rycznie kwestionuje si¢ istotno$¢ ,.komponentu fizykalnego”.

8 M. Kundera Niesmiertelnos¢ M. Bieficzyk (tt.) Warszawa 1996 s. 229.
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i idacym w $lad za nimi wysitkom odmowiono wartosci poznawczejlg.
Nawet mozliwa juz nadwczas pomoc dyskursywna — bo bez wzgledu
na wszelkg (zwlaszcza zashuzong) krytyke tym byla koncepcja psycho-
analityczna — udato si¢ zmarnowa¢ na zupeinie nieuprawnione i niepo-
trzebne dociekanie indywidualnych ,,analitycznych” przypadkow tworcow™.
PozwoliliSmy wigc sobie pozostaé przy nieskrepowanej racjonalnosci,
pewni jej mocy, acz nieswiadomi, Ze nie wiemy, na co patrzymy. Huma-
nistyczny optymizm oraz fundujaca go wiara w nadrzgdno$¢, wrecz osta-
teczno$¢ racjonalnosci uczynity z calej spotecznosci wzorcows wrecz Spo-
tecznos$¢ aleksytymiczng. ,,(...) aleksytymicy majg ograniczony dostep
do wilasnych emocji, nie mogg przy odtwarzaniu wiasnych wspomnien
wykorzystywaé oznakowania emocjonalnego informacji znajdujacych si¢
w pamigci. Ich pamig¢ wypelniona jest gtownie zapisami zdarzen, ktore
traktujg oni jako neutralne Iub obojetne. Mozna zatem oczekiwaé, ze beda
oni napotykali wigksze trudnosci przy przywolywaniu zdarzen z wiasnej
biografii, nie bedg mogli korzysta¢ z ulatwienia wynikajgcego ze wzrostu
wyrazistosci niektdrych zapisow pamiqciowych”ﬂ.

Z tym prze§wiadczeniem, ze wiedzie¢ co$ o sobie, to wiedzie¢ o fak-
tach, ze pozna¢ siebie, to umie¢ przedstawia¢ fakty, ze zna¢ innych,
to umie¢ ,,opowiedzie¢” o nich przez uporzadkowane przedstawienie
faktow, racjonalny cztowiek Zachodu trwal, ignorujac wszelkie uchybie-
nia racjonalnos$ci. Jesli o nich mowit, to jak o faktach wiasnie — uragaja-
cych logice, nawet powszechnemu zdrowemu rozsa}dkowi22 — a zatem
pomniejszych 1 niemogacych mie¢ wigkszego znaczenia. Istotna tre$é
tych zachowan 1 zdarzen, osadzona w generujacych je i napedzajacych
emocjach, pozostata poza stowem — niewyrazona.

Na chwile przed kulturowg katastrofa humanizm, o ktérym Heideg-
ger stwierdzal, ze jest zakorzeniony w antropologii pokartezjanskie;j,
ignorujacej metafizyke, okazat si¢ zupenie niezdolny nie tylko do wyra-
zenia, wprost do rozpoznania wzrastajgcego znaczenia ,,sfery ciemnej”,
cho¢ ta byta juz ,,z imienia” nazwana ,,pod$wiadomoscig”. I by¢ moze
niekoniecznie trzeba byto zawraca¢ do metafizyki, jak chciat Heidegger,

¥ po tego zagadnienia powracatam kilkakrotnie, najobszerniej w Przekroczyé
estetyke. Tragicznosé jako kategoria transgresyjna w poezji i muzyce Krakéw 2000.

% Bardzo zly przyktad dat S. Freud, wykorzystujac swoje hipotezy oraz dzieta
Leonarda da Vinci do ,,badania przypadku” artysty. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze ten chy-
biony projekt (obcigzony wszystkimi mozliwymi bledami proceduralnymi) bardzo
skutecznie zniechecit do uzywania dorobku rozwijajacej si¢ psychologii w interpreta-
cji tworczosci artystyczne;j.

2L T, Maruszewski, E. Scigata, dz. cyt. s. 74-75.

22 G, Mann Ludzie mysli, ludzie wladzy E. Paczkowska-Lagowska (tt.) Krakow
2001 s. 46, 117-123.
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aby zdotaé ,przeswietli¢” to, co w perspektywie czysto humanistyczne;j,
pokartezjanskiej i antypsychologicznej, nie moglo by¢ zrozumiate. Dlate-
go tez musiato pozostaé poza dyskursem.

* * %

Czas cierpienia, ktory zakwestionowat cala tradycje kultury, ale przede
wszystkim podwazyt pewno$¢, ze racjonalnos$¢ jest bezwzglednie nad-
rzedna, wyostrzyl wigc tylko poczucie bezradnosci wobec tego, co stato si¢
doswiadczeniem dominujgcym. Powszechnos$¢ tego doswiadczenia skut-
kowata zerwaniem komunikacji. Wiecej: kwestionowala sama mozliwos¢
powrotu do znanych z tradycji form komunikacji. To dlatego Adorno —
Z nadmiarowym patosem 1 w niewlasciwej sytuacji — pytal o ,,mozliwos¢
pisania wierszy po Auschwitz”. Przy wszystkich zastrzezeniach pytanie
to ma sens jako pytanie 0 to, czym moze by¢ wiersz po Auschwitz; i Sze-
rzej — czym moze (albo wrecz czym musi) by¢ komunikacja po katastro-
fie tradycyjnego $wiata, z jego dyskursem, ktory nie umiat wyartykuto-
waé wewnetrznych ,,demonéw” tego $wiata. Swiadomo$é katastrofy,
ktora si¢ dokonata, i poczucie bezradnosci wobec traum z tego czasu wy-
niesionych skutkowaty postawa dwojakg: ucieczka/wyparciem oraz ,,pra-
cg zaloby”.

Wyparcie sktaniato badz do ,,zostawienia tych wszystkich okrop-
nosci”, pokrycia ich milczeniem, odci¢cia si¢ od nich, badz tez do zmisty-
fikowania ich, przetworzenia we wzniosty epos, w odindywidualizowane
,oficjalne $wiadectwo”. Stowem — 0 ile nawet ten mechanizm obronny
nie doprowadzal do catkowitego pogrzebania traumy w ,,sferze ciemne;j”,
to zastgpowat jej miejsce w pamigci ,,obrazem idealnym”: walki ze ztem,
poswiecenia, bezinteresownej ofiary. Przezycie zmieniato si¢ w ,,element
dziejow”, czyli czastke fetysza historii®. Ten mechanizm restytuowat
dyskurs wedhug starych regut, w ktorym niemozliwe bylo danie swiadec-
twa temu, co bylo trescig przezytego. To wyparcie prowadzito do konsta-
tacji, wielokrotnie zresztg powtarzanych, ze takie cierpienie, jakie bylo
udziatem tych, ktorzy jednak przetrwali, musi pozosta¢ poza horyzontem
refleks;ji.

Droga prowadzaca przez ,,prace zatoby”, odkryta w sferze dyskur-
su dos¢ pdzno, negowata te wlasnie konstatacje. Takie cierpienie nie tyl-
ko moze — ono musi zosta¢ powstrzymane od pograzania si¢ w ,,sferze
ciemnej”, musi by¢ poddane refleksji, sta¢ si¢ treScig §wiadomosci.

2], Tokarska-Bakir Historia jako fetysz [w:] Tejze Rzeczy mgliste Sejny 2004
s. 95-115.
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Tyle ze refleksja, ktorej moze by¢ poddane, jest (i musi by¢) tym mysle-
niem, ,.ktére zacznie si¢ dopiero wtedy, kiedy doswiadczymy, ze najbar-
dziej zacieklym przeciwnikiem myslenia jest od wiekow stawiony ro-
zum™**. Zatem dazenie do odzyskania sfery doswiadczenia i do przyzna-
nia jej miejsca w §wiadomos$ci musiato zmierza¢ w strong dotad nieobec-
ng w dyskursie, $ci$le — niemajaca w nim wilasnego glosu. A skoro nie-
majaca glosu, to i niewprawna w wypowiedzi. Powstawala wigc kwestia,
jak moéwié. ,,Kiedy zbyt dtugo si¢ ociggamy z braniem odpowiedzialnos$ci
za rzeczywisto$¢, jezyk, kurczac si¢ 1 kotowaciejac, sam to na nas wymu-
sza. Pewne stowa wychodzg z uzycia, a na ich miejsce wcale nie przy-
chodza nowe. (...) Sg doswiadczenia, ktore dokonuja spustoszen w jezy-
ku. Dlatego kazdy, kto méwi, nie chcac narazi¢ si¢ na zarzut cynizmu,
waha sie, nim uzyje stéw, ktore nie obronity si¢, gdy poddawano je pro-
bie”®. Doda¢ zatem trzeba, ze kwestia nadal pozostaje nierozwigzana,
niemniej pilna, bo okazuje sig, ze to, czemu odmowiono miejsca w $wia-
domosci, w pamigci 1 w naturalnglm procesie zapominania, wraca w zja-
wisku nazywanym postpamiecig®

3. Poza stowem, poza ludzka rzeczywistoscia.
Paul Celan

Zdawac¢ by si¢ moglo, ze po Szoah jednym z pilniejszych zadan refleks;ji
jest ponowne przemyS$lenie kwestii odmiennosci, a takze zasadnoSci
ideatu spotecznosci homogenicznej i etycznych konsekwencji dokonywa-
nej w jej imieniu selekcji. Ale — rzecz znamienna — centralnym punktem
refleksji nad istota Szoah stala si¢ technologia. Scislej, Szoah staje sie
w tej refleksji problemem technicznym: zagadnieniem pierwszoplano-
wym jest masowosé¢ srodkéw eksterminacji. By¢ moze w takim wyborze
zagadnienia centralnego daje zna¢ o sobie wspomniana tu postpamiec:
bo tez prawda jest, ze jedyna nowoscig wprowadzong przez nazistow byta
technologia. Tymczasem problem jest gdzie indziej: skutecznos$¢ ekster-
minacyjnych technologii, jakkolwiek niekwestionowana, nie jest by-
najmniej tym samym, co zrodta eksterminacji. Te sg z innego porzadku
niz technologia. Sa z porzadku moralnego. Postuzenie si¢ wyprébowana

24 Tamze, s. 216.

5 Taz O czyms, co zginelo i szuka imienia [w:] dz. cyt. s. 210.

% O zjawisku tym oraz o kulturze posttraumatycznej zob. Taz, dz. cyt., a takze
wskazana w bibliografii Rzeczy mglistych doniosta praca D. LaCapry Writing History,
Writing Trauma Baltimore — London 2001.
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zasadg unifikacji 1 przyjecie jej jako granicy horyzontu etycznego dosko-
nale wida¢ w zréznicowaniu akceptowanych w universum nazistowskim
norm postgpowania oraz stanowionych wedle nich praw. Przedstawianie
nalezagcych do tego universum jako ,bestii”, ,,zwyrodnialcow” etc. jest
juz skutkiem dziatania mechanizmu wyparcia, przetwarzajacego dos-
wiadczenia w fetysz historii i w tej pracy korzystajacego z dobrze znanej
opozycji pomiedzy tym, co nalezy do kultury, a tym, co ma jakoby tkwi¢
w ,,mrokach natury”, w stanie dziko$ci. Tymczasem ci nazywani w pro-
cesie fetyszyzacji historii (i wypierania traumy) nalezeli do $wiata kul-
tury; dziedziczyli koncepcje powszechnego tadu, opartego na jed-
nosci oraz obowigzku i poswieceniu dla realizacji tego ideatu®. Dopraw-
dy, Finkielkraut ma racje, twierdzac, ze marnie Europa odrobita lekcje
XX wieku?,

»lym, co dos¢ dtugo réznito ludzi od innych gatunkow zwierzat,
byto to wilasnie, ze wzajemnie si¢ nie rozpoznawali. Kot pozostaje zaw-
sze kotem dla innego kota. Inaczej bylo z cztowiekiem, ktéry musial
spetnia¢ pewne bardzo surowe warunki, aby nie zosta¢ nicodwotalnie wy-
kluczonym ze $wiata ludzi. Wtasciwoscia czlowieka byto z poczatku to,
iz zastrzegal zazdro$nie tytut czlowieczenstwa dla czlonkéw wilasnej
wspolnoty”?. Problemowi wykluczania refleksja nie pomaga, zwlaszcza
gdy jest ona podporzadkowana fetyszowi historii, a tym rzadzi pewnik,
ze racjonalno$¢ jest nadrzedna i tozsama z umiejgtnoscig rejestracji
i selekcji faktow. Bywajg w tej refleksji momenty szczegdlne. Podnosi si¢
— nie tylko w kregach akademickich — jako nadzwyczaj znaczace stwier-
dzenie Theodora W. Adorna, ktére dostownie brzmi: ,Jest barbarzyn-
stwem napisa¢ wiersz po Os’wif;cimiu”so. Ma to by¢ kwintesencja euro-
pejskiej reakcji na Szoah: ze wstrzas, nieodwracalny rozpad kultury,
1 ze w obliczu tego barbarzynstwa pozostaje tylko milcze¢. Pélprawdy
bywaja gorsze od catych klamstw. Zdanie to kwitowalo wiersz Paula
Celana Fuga Smierci.

(...

Mieszka w domu 6w maz ten igra z wgzami i pisze

i pisze gdy si¢ Sciemnia do Niemiec twe wlosy ztociste Margarete

to pisze i staje przed dom a gwiazdy si¢ iskrza on gwizdze na psy swe goncze
i gwizdze na Zydéw tez swych i kaze grob sypaé pod ziemig

rozkaz nam daje no grajciez do tanca

21 G, Mann, dz. cyt. s. 76-77.

2 A Kubiak Bronigc ludzi przed czlowiekiem ,,Kwartalnik Filozoficzny” nr 2
(2000) s. 226.

2 A, Finkielkraut Zagubione czlowieczeristwo M. Ochab (tt.) Warszawa 1998 s. 9.

% p_Celan Utwory wybrane F. Przybylak (tt.) Krakéw 2000 s. 354.
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[...]
mieszka w domu 0w maz twe wlosy ztociste Margarete
twe wlosy spopielone Sulamit on igra z wezami

On krzyczy grac stodziej t¢ $mier¢ $mier¢ mistrzem co rodem jest z Niemiec
on krzyczy ciemniej pociagac¢ po skrzypcach potem w przestwor wstapicie jako
dym

potem gréb posiadziecie posrdd chmur tam nie lezy si¢ ciasno
(.)*

Ze wzgledu na surowos$¢ jezyka wybieram tlumaczenie Jacka Bura-
sa. Lepiej niz w bardziej , literackim” przektadzie Feliksa Przybylaka
mozemy $ledzi¢ tu mowe traumy — mowe wiersza, w ktorym podmiot zda-
je tylko raport. Jedyna w tym wierszu metafora odnosi si¢ takze do rze-
czywistosci zewnetrznej. Jedyny stan ducha (on [...] marzy) dotyczy sfery
pozapodmiotowej; jest takze stanem ,,zaraportowanym”. Mowiac za nas,
Celan odcina 6w zbiorowy podmiot od ,,$wiata przezy¢”. Tworzy zapis
catkowicie zobiektywizowany, w ktdrym nie ma miejsca na jakiekolwiek
podmiotowe odniesienie emocjonalne. Ten wiersz — w moim rozumieniu
— jest zapisem traumatycznego konfliktu pomiedzy niemoznos$cia dotarcia
do sfery pozafaktycznej (uczucia obumarty, emocje sg poza stowami)
i niemozno$cig milczenia. Pozostaje méwic tylko o tym, co si¢ wydarza-
to. Méwi¢ obrazy, pozwala¢ w mowie plata¢ si¢ obrazom; tworzy¢ palimp-
sest mowy. Blisko, cho¢ nie uzywajac tego terminu, byl w swoim eseju
Jacques Derrida®.

Palimpsestowy charakter Fugi smierci daje materialne doswiad-
czenie nawarstwienia i niecigglo$ci pamigci. Powracajace frazy przyno-
szg fizyczne odczucie trudu wypowiadania, choéby tylko pamietanych
»obiektywnych faktow”. ,,Niektore wiersze poszerzajg zakres naszej Swia-
domosci na tyle, ze zaczynamy wiedzie¢, jednakze wiedza ta moze wyra-
za¢ sie jedynie za pomocg paradoksu, za posrednictwem jezyka wiasci-
wego najwyzszemu 1 najnizszemu stopniowi percepcji, rzadkiemu re-
ligijnemu dos$wiadczeniu badz szalefistwu, ktore bywa mu niepokojaco
bliskie”**. Fuga $mierci to epifania barbarzynstwa, ktore zywi sie kultura
i istnieje dla kultury. Stowa klucze to dom, pisze, bawi sig, marzy, mistrz.
Cztowiek mieszka w domu, pisze listy do ztotowtosej Margarete (moze
mysli o Goethem?), ma zwykle, ludzkie potrzeby, marzy. Ma tez potrze-

%! Tenze Fuga $mierci J. Buras (tt.) Dostep: http://www.rajama.net/pliki/czytel-
nia/?art.=article_paul_celan_poezja.

32 3. Derrida Szibbolet dla Paula Celana A. Dziadek (th.) Katowice 2000 s. 16, 54.

¥ AH. Rosenfeld Podwéjna $mieré. Rozwazania o literaturze Holocaustu
B. Krawcowicz (tt.) Warszawa 2004 s. 73.
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by wyzsze, §wiadczace o kulturalnej klasie. Potrzebuje dobrej, mis-
trzowskiej muzyki. Niemcy to kultura: Margarete Goethego, muzyka,
mistrzostwo. Powracajace frazy sg wysitkiem szukania stéw — jak mowi
Joanna Tokarska-Bakir — dla tego, co zginglo i szuka imienia. A raczej
jest to wysitek badania, jakie stowa nie sg podejrzane, jakie nie zostaty
zdeprawowane ani zdradzone. Zapewne nie sg to stowa wielkie ani te,
ktore mialy lepsze miejsce w teatrze czy literaturze niz w zyciu. Teatr,
literatura (podobnie jak muzyka) to co$, co trauma sytuuje po tej drugiej
stronie.

Te cechy sa stata whasciwos$cia tworczosci Celana. Tworczoscei, kto-
ra byta praca zatoby — a wiec niezgodg na catkowite wyparcie 1 niezgo-
da na fetyszyzacje do$wiadczenia. Wedlug jednak starych kanonow,
ktore uosabial Adorno, ta mowa traumy byta barbarzynstwem. Mozna —
pamigtajgc o konotacjach naturalnego i dzikiego — nawet sie z tym zgo-
dzi¢. W imi¢ humanizmu i kultury miejsce surowego doswiadczenia ofia-
ry pozostawaé winno poza stowem. Prawo wypowiadania go miato by¢ —
po dawnemu — odmoéwione lub przyznane z zewnatrz. Icchak Kacenelson
napisal Piesn o zamordowanym zydowskim narodzie catkowicie barba-
rzyhsko — in crudo, we francuskim obozie. Tak tworzy si¢ dylematy
zastepcze: publikowaé poemat Kacenelsona czy nie? Czy jest to ,,Swia-
dectwo humanizmu”, czy tez to, czym pisanie wierszy po Auschwitz?
Co wigcej, wypierajacy traume, odzegnujacy si¢ od niej w imi¢ kultury,
moga czu¢ si¢ dotknigci jezykiem, jakim mowi ofiara. Jest w tym §wia-
dectwo swoistej deprawacji kultury, ktdra nie dos¢, ze tworzy ofiary, uza-
sadnia istnienie ofiar, to jeszcze rezerwuje sobie — jakby sie nic nie stato
— orzekanie o ich prawie do glosu.

Dopiero w refleksji po$§wigconej niezbednosci pracy zatoby — i sze-
rzej: niezbedno$ci pracy nad integracja racjonalnosci oraz ,,sfery ciem-
nej” — pojawia si¢ kwestia istotna: czym sg wypowiedzi artystyczne —
Swiadectwa, czym jest tworczos$¢ posttraumatyczna.

Nad calg twoja
Zatoba: zadnego
drugiego nieba.

dla ust,

dla ktorych byto ono jednym z tysiaca
utracitem —

utracitem stowo,

jakie mi zostato:

Siostra.
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Dla

wielu bogoéw

utracitem stowo, jakie mnie szukato:
Kadysz.

Poprzez

te $luze musze, w przyplyw soli,
sponad i spoza, od-

ratowac to stowo:

Jizkor.

Tradycja zydowska konsekwentnie podkresla wage pamigci i sto-
wa. Wiara w zycie wieczne nie uniewaznia jej. Brak tej wiary nie odbiera
jej znaczenia. Zaglada stala si¢ z konieczno$ci najistotniejsza dang wspot-
czesnie treScig tej pamigci, domagajacg si¢ Swiadectwa stowa. Ta tresc
domaga sie rowniez zmiany w uznanych europejskich priorytetach mys-
lenia; swoiscie ,,zawtaszcza” dla refleksji pojedynczego cztowieka i usta-
nawia go godniejszym namystu niz ,,ludzkos$¢ jako taka”. Ale nadal —
jakby nic sie nie zdarzylo — ,,Gtos Levinasa, Rosenzweiga czy Bubera jest
glosem cichym, ktérego si¢ nie chce rozumieé albo tez chce si¢ «zrozu-
mie¢ lepiej»”

Ofiara data sobie prawo do mowienia we wiasnym imieniu, wlas-
nymi obrazami. I to jest takze barbarzynstwo, tzn. co$, co nie miesci si¢
W granicach ustalonych przez kulturg, w tym wypadku — europejska.
Ofiara mowi o sobie, za siebie, nieproszona 0 wypowiedz — a wiec za-
chowuje si¢ jak podmiot. Nie poddaje si¢ tematyzacji, procesowi, w kto-
rym bedzie przedmiotem do omoéwienia. Ofiara jest aleksytymiczna —
odcigta od wlasnych emocji, nieznajdujaca dla nich stow. Jest takze nie-
empatyczna: nie liczy si¢ z tym, ze kulturalni ludzie cierpig 1 wstydza si¢
w imie kultury. Chca, oczywiscie, zrozumie¢ — a zeby zrozumieé, potrze-
bujg méwié o przedmiocie SWojego cierpienia, swojego wstydu. Nowe
wiersze, i nie tylko one — kazda nowa wypowiedz tego, komu Kultura go-
towa bylta przyzna¢ role tematu dyskusji — sa przeciwko cierpigcym za kul-
tur¢. Nowe wiersze nie pozwalaja na spokojng refleksje¢, jak fo sie mogto
— w samym srodku kultury — sta¢. Takie wiersze pokazujg, jak to si¢ sta-
wato; pokazuja, ze kultura takze moze by¢ narzedziem homogenizacji
i wykluczenia, moze ustanawiac granice, a to, co istnieje poza nimi, ona
sama naznacza jako chaos, ,sfer¢ ciemng”. Trwato$¢ tego dziedzictwa
dokumentuje orzeczenie Adorna, sytuujace Celana poza kulturq. Fetysz

3 A. Kubiak, dz. cyt.
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historii, odnoszac niezamierzony sukces, mimochodem pozwala w tym ar-
bitralnym wykluczeniu z kultury dostrzec z wypieranych tresci jeszcze
wiece;j.

»(...) Celan przytacza stowa rosyjskiej poetki Mariny Cwietajewej:
«Wszyscy poeci sa Zydami». Znaczenie tego zastanawiajacego stwier-
dzenia jest, jak rozumiem, takie, ze poetycka tworczo$¢ zawsze wigze si¢
z jakiego$ rodzaju cierpieniem, a by¢ moze nikt nie doswiadcza go moc-
niej niz pisarze zydowscy — miedzy innymi Heine, Kafka, Else Lasker-
-Schiiller, Gertrud Kolmar, Nelly Sachs i Paul Celan — tworzacy w jezyku
niemieckim. Dwoisto$¢ takiego przedsiewzigcia zawsze czynita je wyjat-
kowo trudnym, a cierpienia zwigzane z wyobcowaniem, wygnaniem, Sa-
motno$¢ czy brutalna $§mier¢ az nazbyt czesto stawaly si¢ udziatem wielu
z tych pisarzy. Jesli losem wszystkich poetow jest by¢ Zydami, co mozna
powiedzie¢ o skrajnosci losu, ktory naznaczyt zycie i $§mieré niemiecko-
-zydowskich poet(')w?”35.

Adorno wycofat si¢ ze swojej diagnozy po 17 latach. ,,Wciaz trwaja-
ce cierpienie ma takze prawo do ekspresji, jak maltretowany do krzyku;
dlatego raczej mylny bytby sad, Ze po O$wigcimiu nie mozna juz napisaé
zadnego wiersza™" . Powoli, jeszcze przed rozpoznaniem, czym jest wias-
ciwie praca zatoby, takze wypowiedz cierpigcego zostaje wiaczona w ob-
reb kultury. Aczkolwiek w kulturze zachodniej pamie¢ bywa traktowa-
na — zgodnie z diagnoza Nietzschego — jako rodzaj choroby, ktéra ,,szko-
dzi zywym (...), czy to dotyczy czlowicka, narodu czy cywilizacji™.
Dlatego tez w kulturze tej, wobec tego, co przynosi wspotczesnosé, naj-
bardziej typowa postawa jest zaskoczenie i nikta umiejetnos¢ interpretacji
wspolczesnosci 1 wlasnego doswiadczenia. Ta niezdolno$¢ do rozumienia
wspolczesnoscei jest, jak to widzial Marc Bloch, nieuchronng konsekwen-
cja zdrowego zapominania o minionym. Ale zdrowo mozna zapominaé
tylko o tym, co zostato dopuszczone do §wiadomosci, co ,,odnalazto swo-
je imi¢”. Dopoki wystrzega¢ si¢ bedziemy tej pracy, ktora z koniecznos$ci
jest pracg aleksytymika, dopdty beda sie btaka¢ dybuki postpamigci.

% A H. Rosenfeld, dz. cyt. s. 68.

% Th.W. Adorno Dialektyka negatywna K. Krzemieniowa (tl.) [cyt. za:] P. Ce-
lan Utwory... wyd. cyt. s. 354.

3" F. Nietzsche Z genealogii moralnosci. Pisma polemiczne L. Staff (tt.) War-
szawa 1983 s. 48.
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»Lost Words, Betrayed Words”.
20th Century Poetry: Remedy or Alexithymic Record?

Contemporary interdisciplinary research on human emotions makes questionable
for good one of the key axioms of cognition: the axiom of autonomy and the pri-
macy ratio. The weaker version — by those research thesis — of the autonomy
of reason are “suspicious”. These suspicions cannot be treated similarly to the “Freu-
dian suspicion”. Cognitive studies, focused on cognitive processes, including
the processes of memory (and memory function), have demonstrated both distur-
bingly close (with the traditional perspective) correlation between the “irratio-
nal” and “rational” and the indispensability of “irrational” for the functioning
of the “rational”.

Couldn't be considered that these studies do not exist — it would be ignoring
a significant part of modern knowledge about man. The results of this knowledge
to make us reflect a new on the basic insignia, and hierarchies, in force in our cul-
ture. By those studies much of it appears to be a “alexithymic culture”... and it is
not indifferent either to individuals or communities. Nor for the humanity sciences:
if the passions and emotions, traditionally are placed below reflection, are directly
related to what and how we learn, what and how we remember, finally, as We recall
(and if We remember)... then the question of Maria Janion: do you know that you
eperienced? loses the melancholy figure, becomes a dramatic question.

Romana Kolarzowa — e-mail: rkolarzowa@poczta.onet.pl
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RELIGIJNOSC SZTUKI.
SIMONE WEIL AESTHETICA CRUCIS

Autor rekonstruuje aesthetica crucis Simone Weil. Problemy uchodzace za specy-
ficzne dla estetyki czy filozofii sztuki w jej mysli okazujg si¢ tozsame z najbardziej
fundamentalnymi pytaniami o Zrodta czy granice ludzkiej egzystencji. Rozumienie
pickna okazuje si¢ leze¢ w centrum jej teologicznych, eschatologicznych czy meta-
etycznych intuicji, skoro pigkno i jego doswiadczenie splata si¢ z samg naturg rze-
czywistosci oraz kondycji ludzkiej: z krzyzem (nieusuwalne sprzecznosci, antyno-
mie, opozycje jako cierpienie).

Watki odnoszace si¢ do pigkna czy sztuki Weil wplata w tkanke swych roz-
wazan ozywionych przez pytania o to, co zasadnicze, ostateczne... 0 zZa-
korzenienie, zrdédia... 0 bol, cierpienie, konieczno$¢, przeznaczenie...
Eschatologia, teodycea, metaetyka... W tej perspektywie refleksja Weil od-
nosi sie do sztuki. Podejmujac probe rekonstrukcji jej estetyki krzyza, akcen-
tuje (a)teistyczne elementy jej mysli, jak ta o (nie)obecnym Bogu, o wierze,
gdyby nawet Boga nie bylo, ,,gdyby nawet $mieré przynosita jedynie
nico$¢™. Za istotna uwazam jej krytyke religii jako formy pociechy. Dla-
tego tez odsuwam na bok te liczne fragmenty tekstow Weil, w ktérych ona
sama popada w dewocj¢. Nie probuje jednak usuwaé antynomii, aporii
dochodzacych do glosu w jej tekstach, ktore jak sadze, same stanowia krzyz
egzystencji. Ich przemilczanie czy lekcewazenie staje si¢ proba zniesienia
krzyza (,,zniesienia” w kazdym znaczeniu tego stowa).

1'S. Weil Dziefa M. Frankiewicz i inni (t1.) Poznan 2004 s. 852 (dalej ,.Dz” i nu-
mer strony).
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Piekno i cierpienie, gorycz?

Gorycz? To forma $wiadomosci ngdzy, cierpienia, to ,,gorycz niedoli czto-
wieka” (Dz 476). Weil wiaze ja z poczuciem konieczno$ci, z poczuciem
wygnania. Podkresla przy tym, ze nie jest jej cecha niepokdj (Dz 512),
wskazuje jej ,,nieukojenie”, zdolnos¢ jej przezycia upatruje w ,tkliwosci”,
jej wielko$¢ w tym, ze nigdy ,,nie zniza si¢ do poziomu skargi” (Dz 487).
Stanowi warunek ,,odczuwania” piekna — a sztuka ,,opiera si¢ na fundamen-
cie goryczy” (Dz 791).

Rados$¢? W przeciwienstwie do ,,przyjemnosci, rozrywki, zabawy,
zaspokojenia zmystow, proznosci” (stodyczy?) ,,musi pochodzi¢ od we-
Wwnatrz”, lecz ,,sobie samemu nie mozna jej da¢. Rados$¢ nie nadchodzi,
gdy sie jej szuka™ (P 136).

Weil zna ,,straszliwe piqkno”s, nie tudzi si¢ mozliwoscig znoszenia
»clerpienia i $mierci z radoscig” ani wyobrazeniem, ze Chrystus na krzy-
zu moglby ,,dostrzega¢ surowo$¢ przeznaczenia, nie drzac ze strachu”,
»hie bedac dotkniety do glebi duszy”. Doswiadczenie pickna, ktore nic
0 tym nie wie, ktore nie zna niedoli, Weil rozpoznaje jako kolejng utude —
»ponad ludzka niedole moga pozornie wznosi¢ si¢ jedynie ludzie, ktorzy
Surowos¢ przeznaczenia ukrywaja przed sobg za pomocg ztudzen, ekstazy
lub fanatyzmu” (Dz 491). Nie brak takiej sztuki ktamstwa, czyli pseudo-
sztuki. Ta cieszy si¢ powodzeniem i uwodzi.

Cierpienie — prawda — pigkno. Ten ciag. U Weil znajduje mysl o zwigz-
ku doswiadczenia piekna z doswiadczeniem prawdy, co najmniej z do§wiad-
czaniem rzeczywistosci w sposob wolny od koloryzacji, masek, ztudzen,
a w szczegolnosci skrywajgcych wszechobecnos¢ sity, cierpienia, ,,niedo-
1i”, rozdarcia, nieusuwalnych sprzeczno$ci — czyli krzyza®.

Zachodzi ,tajemniczy zwiazek migdzy cierpieniem a objawieniem
pickna $wiata™. Rzeczywisto$¢ odczuwana do glebi w jej prawdzie uka-
zuje si¢ w aurze pickna. To wtedy po stronie doswiadczajgcego (w akcie
kontemplacji) czy do$wiadczanego, mimochodem, w sposob, ktory nie znosi
goryczy, pojawia sie... wlasnie rados¢?

2 Taz Pisma londyriskie i ostatnie listy M. 1 J. Plecinscy (t1.) Poznan 1994 s. 136
(dalej ,,P” i numer strony).

® Taz Wybdr pism. Cz. Milosz (t1.) Krakow 1991 s. 71 (dalej ,, W i numer strony).

* Polskim autorem, ktéry podobnie jak Weil wskazuje na istotny zwiazek pickna
i cierpienia, jest przede wszystkim Norwid. Wprost o tym mowi w O sztuce [w:] Pis-
ma wybrane Warszawa 1980 t. IV s. 232, 234.

5 S. Weil Szaleristwo mitosci. Intuicje przedchrzescijanskie M.E. Plecinska (tt.)
Poznan 1993 s. 37 (dalej ,,Sz” i numer strony).
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Cud a przemoc

,,Opatrznoscig” jest ,,porzadek $wiata (...), ktory jawi si¢ nam jako bezlitosny
i $lepy mechanizm koniecznos$ci” (Sz 40). ,,Bég moze by¢ obecny w Stwo-
rzeniu tylko w formie nieobecnosci” (W 68). Cud — okazjonalna inge-
rencja nadprzyrodzonej sity w naturalny bieg rzeczy, wyjatek w oceanie
obojetnosci przyrody, losu? Weil odrzuca takie wyobrazenie. Dlaczego?
Juz to jako niesprawiedliwos¢. Przede wszystkim cud przeczy ludzkiej
wolnosci, stanowi gwalt na rozumie. Nie pozostawia miejsca na odmowe
lub zgodg. Wobec cudownego zdarzenia c6z innego pozostaje jak pasé
na kolana, zaniemowi¢? Zapewne stad przekonanie, Ze ,,agonia na Krzyzu
jest czyms$ bardziej boskim niz zmartwychwstanie” (Sz 89), boskim, nad-
naturalnym jako ,,akt mitosci, ktora ,,nie cierpi nigdy bez zgody na cier-
pienie” (Sz 60), kiedy to Chrystusa ,,mys$l o Bogu jest nie wigcej niz mysla
o braku Boga” (W 139).

Sztuka a przemoc

,,Pod nazwg pigkna i prawdy niemal wszyscy artysci i uczeni gonig za presti-
zem spotecznym” (Sz 78). Honor, reputacja, opinia, uznanie, powodzenie,
sukces... — nalezg do tej samej sfery (bycie kims$!). To formy przemocy.
Przebiegle, niosg ze sobg ztudzenie szczesdcia (Sz 79). Tym bardziej Wceig-
gaja 1 opanowuja, zniewalaja samym artystow, ze brak powazania, po-
zostawanie niezauwazonym jest dla kazdego ,,prawdziwa M¢ka” (Sz 81).
Wspolczesnie staje si¢ to szczegdlnie wyrazne: bezradni obnazajg sie, ob-
nosza swoje rany, kalecza, dokonujg samookaleczen, obrazaja, przeklina-
ja, hanbig, opluwajg $wigtosci — badz je liza, na nie si¢ zaklinajg, podlizu-
ja si¢ ich wyznawcom, sami zadni chwaty idola...

Jesli piekno zaktada wolnos¢, wyjscie poza prawo sily, to jego wielko-
$ci uwlaczajg przekonania, jakoby polegato ono na podobaniu sie, atrak-
cyjnosci, prowokacji, ze pociaga, porywa, zatyka, uderza, ,,wkrada si¢” itd.
Jesli tak, wowczas kto pragnie mocy, ten odrzuca sama kategori¢ pigkna.

Byc¢ jak kamien raczej

Jesli jednak pamigtaé, ze pickno $wiata polega na bierno$ci catej materii,
na tym, ze cata podporzadkowana jest koniecznosci — i tylko jako taka,
,wskutek tego” jest ,,postuszenstwem woli Bozej” (Dz 628) — trudno
wysuwacé wtedy zarzut dewotyzmu... Konieczno$¢ dziata ,,jak $lepy me-
chanizm” (Dz 627), materia jest ,,bezwzgledna”, ,,glucha i niema” (Sz 172)
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— co moze znaczy¢: materia, natura nie slyszy naszych wotan, nic nam
nie mowi i nie ma do powiedzenia, mowa czy niemota nie jest jej wlasnos-
cia, w zaden sposéb nie jest nam ani przychylna, ani nieprzychylna, jest
asensowna, to znaczy nie jest ani sensowna, ani bezsensowna. Jesli Weil
okresla materi¢ mianem brute, to pamigtajac o tym, oddaé to nalezy raczej
jako ,,surowa”. Przektad la matiére brute (Attente de Dieu) jako ,,brutalna
materia” (Dz 628) przypisuje intencje, bycie poza obojetnoscia i nicobo-
jetnos$cia, agresywnos¢. A przeciez jej bezwzglednos$¢ to tylko brak ja-
kichkolwiek wzgledow, bycie poza uwzglgdnianiem lub nieuwzglednia-
niem czego$ czy kogo$. Niecelowos¢. Tak, nawet okreslenie ,,0bojetnos¢”
nie moze by¢ rozumiane w personifikujacy sposob, ktdry materii, naturze
przypisywatby nieprzychylnos¢ — jakas mozliwo$¢ wrazliwosci, ztej lub dob-
rej woli itp.

Najlepszym przyktadem braku woli bytby kamien. Pod tym wzgle-
dem, ale z wlasnej woli, w §wiadomy sposdb, miatby cztowiek upodobnié
si¢ do kamieni? Weil wyraza pragnienie, by ,,po prostu by¢ czastka Swia-
ta, by¢ jak kamien raczej niz zostaé soba” (S 235). (Tym sie rozni kamien
od skamieniatej Weil, Ze ona sama jest sobie Gorgong, Meduzg?).

,,Oblicze konieczno$ci” — to oblicze $wiata, od ktérego kaze nam wyjs¢
Simone Weil. Oblicze jakze bliskie naturze kamienia. Doswiadczenie ka-
mienia wydaje si¢ stanowi¢ podstawowy wglad, z ktorego czerpie jej mysl:
,Kryterium rzeczywistosci: jesli cos jest twarde i chropowate” (S 278-279).

Kamien. Szorstki czy $liski, jest gluchy i niemy, oboj¢tny jak sama ma-
teria, z ktorej jest. Wytwor bezwzglednej sity, sama ta sita skierowana bez-
lito$nie w dot, jak ,,sita cigzenia”. Ciezar. Przyttoczenie. Przymus. ,,Slepy
mechanizm”. Oto wla$nie oblicze $wiata, oblicze kamienia. ,,Oblicze ko-
niecznosci” — pustka, cisza... Widzie¢ cokolwiek wiecej znaczy ulegaé
»grze wyobrazni”. Widzie¢, wypatrze¢ cel czy sens, wartos¢, wypatrze¢
rysunek czy posta¢ w spekaniach i szczelinach, $wiattach i cieniach,
wszystko to, to tylko ,,gra wyobrazni”, marionetki, echa naszych prag-
nien, dusz naszych blaski, drzenia, oddechy.

Tu czlowiek takze nalezy, tutaj jest ,,jedynie niewolnikiem sit natu-
ry” (Sz 160), oto prawo ziemi. Wprawdzie mowiagc ,,Ja”, sktonny jestem
widzie¢ w sobie samym wolne zrédto whasnych czynoéw, sadze, ze moge
wybiera¢, ale — ale to tylko ztudzenie. Kto ,,mysli w pierwszej osobie”,
tego wiasnie ,.konieczno$¢ otacza z kazdej strony” (Sz 166). Nie tylko ten,
kto doznaje przemocy, lecz na rowni i ten, kto ja zadaje, takze ulega pra-
wu sily, porusza si¢ w jej zywiole, tkwi w jej mechanizmie, pozostaje
»Izecza” posrod rzeczy (Sz 56).

Nie pozostaje — dzigki ,,przyzwoleniu” na to, ze pozostaje. O tym
pozniej.
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Cierpienie

Bol i przyjemnos¢ — dwie formy zniewolenia, jedna, ukryta, oszukancza,
to sila przyciagajaca, druga, jawna forma zniewolenia, to sita odpychaja-
ca. Bodziec przyciagajacy (mylnie, w sposob sugerujacy obecnos¢ sensu,
wartosci, dobra, zwany ,,bodZcem pozytywnym”) oraz bodziec odpycha-
jacy (mylnie zwany ,,negatywnym”, jak gdyby nidst czy zawieral jakie$
zto; z punktu widzenia naukowego bywa rownie funkcjonalny jak przy-
jemnos¢). Innymi stowy, pocisz si¢ w gonitwie za jednym lub w ucieczce
przed drugim, tu i tam zabiegany. W gruncie rzeczy sa to dwie formy cier-
pienia.

Bo4l, poniewaz nalezy do porzadku natury, jako taki nie ma ani sen-
Su, ani bezsensu. Latwo wytrzymac¢ cierpienie, ktore nie wydaje si¢ bez-
sensowne czy arbitralne, ktore wydaje si¢ mie¢ przyczyng czy racje, na ktd-
re, jak si¢ nam wydaje, zastuzyliémy sobie. Weil nie zna takich usprawied-
liwien. Prawdziwie cierpie¢ mozna tylko bez takich pociech.

Bol lezy poza (bez)sensem. Pozostaje obojetny. Jego bolesnos¢ jest
ta sama dla wszystkich. O tyle tez wszyscy sg rowni, a zaden cztowiek
nie jest wyrozniony. To sprawiedliwos$¢. Kto mysli, ze Opatrzno$¢ zsyla
na niego bol dla jego dobra, ten sadzi, ze jest ,,czyms”. W ten sposob wyroz-
nia siebie. Tymczasem w do$wiadczeniu bolu powinien czlowiek braé
te lekcje, ze jest ,,niczym”: ,kocha¢ moje bycie niczym. Kochac ta czgscig
duszy, ktora lezy po drugiej stronie zastony, bo cz¢é¢ duszy, ktorg ogarniam
swiadomoscia, nie moze kochaé nicosci, budzi ona w niej grozg” (W 122).

Gdzie opoér, tam $wiadectwo rzeczywisto$ci, tam blizej prawdy?
Tam zostajemy wytrgceni ze swoich wyobrazen? W tym przekonaniu
Weil wydaje si¢ jednak ceni¢ doswiadczenie bolu. ,,Kryterium realnosci:
jest ona twarda i chropowata. Znajduje si¢ w niej rados¢, ale nie przyjem-
nos$¢. Co przyjemne, jest marzycielstwem” (W 127).

Stow ,,bol” 1 ,,cierpienie” Weil uzywa raczej w sposob zamienny.
Jesli jednak w bolu 1 przyjemnosci rozpozna¢ formy cierpienia, to kon-
sekwentnie nie mozna rado$ci utozsamiaé z przyjemnos$cig. Rados¢ sta-
nowi odpowiednik, korelat cierpienia. Cierpienie nalezy w sposob nie-
usuwalny do zycia. Stanowi nagi fakt.

Szczeliny tchnienia...

Za ,,jedna ze szczelin, przez ktdre moze przej$¢ tchnienie i §wiatto Boga”,
Weil uznaje ,,poszukiwanie pigkna w sztuce” (Sz 137). Inne tezy Weil su-
geruja jednak, ze ostatecznie nie chodzi o poszukiwanie pickna (jakoby)
tkwigcego W sztuce czy jej dzietach, ale raczej o dokonujace si¢ w sztuce
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poszukiwanie pigkna. Pigkno objawia si¢ w i dzigki sztuce (co przydarza si¢
tylko wowczas, gdy si¢ go nie poszukuje). Zostaje mysl: to, co pickne jest
szczeling, pickno samo jest juz owym tchnieniem — Picknem? Atrybutem
boskosci?

Inne ,,szczeliny tchnienia”? Weil wymienia takze ,,czysta nauke”
(bezinteresowne poszukiwania prawdy?) oraz ,,zlo i cierpienie” (samo zZy-
cie?) (Sz 137). Nauka, sztuka i zycie — prawda, zto i pigkno. Trojka. Weil
gdzie indziej wymienia z kolei ,.trzy tajemnice”, pigkno, ,,dzialanie czys-
tego rozumu w kontemplacji konieczno$ci” oraz ,,przebtyski sprawiedli-
wosci, wspolczucia, wdzigeznosci” (Dz 555, Sz 179). ,,Tajemnice”! Okres-
lenie ,,warto$ci” pojawia si¢ w tekstach Weil raczej sporadycznie, a na pew-
no nie uprawia ona aksjologii (czy pojecie wartosci nie jest tylko kon-
strukcjg majacg zastapi¢ ide¢ Boga niosgcego pocieche, czy nie jest pro-
duktem ,,gry wyobrazni” wypelniajacej, czyli zakrywajacej, pustke — asen-
sownos¢ $wiata?).

Trzy sfery. Trzy ,tajemnice”. Rownowazne? Niezalezne? Samych
tych ,,tajemnic” — prawdy, dobra i pickna (by przywola¢ pamigtna, klasyczng
trojke) oraz relacji pomiedzy nimi zachodzacych nie nalezy raczej myli¢
ze sposobami otwarcia si¢ na nie przez czlowieka. W szczegdlnosci dos-
wiadczanie piekna, udzial w pigknie, tworzenie tego, co pieckne — sztuka
jako miejsce otwarcia na pigkno — nie musi przebiega¢ na drodze dalekiej
od prawdy czy dobra. W licznych tezach Weil przejawia si¢ przeswiad-
czenie o pewnej pochodnosci, o epifenomenalnym charakterze naszego
otwarcia si¢ na pickno wobec aktow ukierunkowanych pierwotnie na prawde
czy sprawiedliwo$¢ (jesli nawet samo piekno nie ma pochodnego charak-
teru), zarowno aktow tworzenia, jak i doswiadczania. W szczegodlnosci:
,wszystko, co cztowiek tworzy w kazdej dziedzinie, gdy ogarniety jest du-
chem sprawiedliwos$ci i prawdy, jasnieje blaskiem pigkna” (P 24).

Sztuka a piekno i natura

Pierwotne jest pickno sztuki czy natury? Weil: ,,Tu, na ziemi, ...istnieje
tylko jedno pigkno; jest to pigkno $wiata. Inne picknosci sa tylko odbi-
ciem pigkna $wiata” (Sz 172). ,,Swiata”, czyli?... Natury? Skoro zaraz dalej
czytamy: ,,Kiedy znajdziemy si¢ sami na lonie natury...”. Co brzmi siel-
sko... A przeciez, o czym nalezy pamigtaé, dla Weil znaczenie ma real-
Ny sposob istnienia natury. W naturze widzi ona jedyng rzeczywisto$¢
(,,tu na ziemi”).
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Weil twierdzi: ,,to sztuka nasladuje piekno $wiata. Odpowiednios¢ rze-
czy, istot, zdarzen, polega na tym, Ze one istniejg 1 Ze nie powinnis$my prag-
na¢, zeby nie istnialy lub zeby byly inne”®. Nie inaczej jest w wypadku
dzieta sztuki ,,naprawde picknego”. Na przyktad stowo w wierszu: ,,znaj-
duje si¢ tu, gdyz tu jest miejsce dlan odpowiednie. Dowodem tego jest to,
ze wlasdnie tu si¢ znajduje i ze wiersz jest pigkny — to znaczy, ze czytelnik
nie pragnie, zeby byt inny” (Z 143). Arcydzieta sztuki, podobnie jak wszech-
$wiat, ,,cho¢ w mniejszym stopniu”, daja nam ,,przyktad calosci sktada-
jacej si¢ z niezaleznych czynnikow wspoétdziatajacych ze sobg w sposob
niemozliwy do zrozumienia i tworzacych jedyne w swoim rodzaju piek-
no” (Dz 935). Istnienie tego, co wymyka si¢ rozumieniu, co niepojete,
nieogarnione, niewyjasnialne... jako pickne zostaje przez nas zaakcepto-
wane. ,,Estetyczny porzadek wykracza poza wyobrazni¢ i ludzki rozum”
(Dz 766).

Punkt wyjscia estetyki Weil wiaze z naturg, nie ze sztuka, nie z jej dzie-
fami czy dokonaniami: ,,Kazdy prawdziwy artysta musiat mie¢ rzeczywisty,
prosty, bezposredni kontakt z picknem $wiata, 6w kontakt, ktory jest jakby
sakramentem” (Z 137). Po c6z wigc sztuka, czyz nie lepiej sigga¢ wprost
do zrodta? Pozosta¢ na ,tonie natury”?

Wibracja stowa w ciszy

Pewne stwierdzenia Weil wydaja si¢ bliskie mysli, Ze to w sztuce i dzieki
sztuce czlowiek zdobywa si¢ na pewng postawe, na pewien sposéb odno-
szenia si¢, znajduje pewien punkt i sposdb widzenia, tak iz ta szczego6lna
postawa, ten punkt i sposdb pozwalajg dopiero mu otworzy¢ si¢ na pigk-
no natury (wrédc¢ do tych stwierdzen ponizej, w czgsci ,,tak, jak si¢ patrzy
na obraz”). Przekonanie, ze wprawdzie pierwotne i wlasciwe pigkno jest
pigknem natury, ale to dzigki sztuce otwieramy si¢ na nie, wyrazit bodaj
tylko Reginon z Priim, opat benedyktynski (ktdry podobnie jak Weil ceni
pitagorejska lekcje estetyki). Za pierwszg muzyke Reginon uznaje mu-
zyke sfer niebieskich, ta ,,naturalna dzwieczy (...) nie na skutek ludzkie-
go dziatania i dotyku, lecz z boskiego natchnienia”, co istotne: ,,Kazdy,
kto chce mie¢ pojecie o tej sztuce, powinien wiedzie¢, ze cho¢ muzyka
naturalna o wiele poprzedzila artystyczng, to jednak nikt nie moze zdaé
sobie sprawy z jej potegi inaczej jak przez muzyke artystyczna™’.

® Taz Zakorzenienie i inne fragmenty. Wybor pism K. Konarska-Losiowa, A. Wie-
lowieyski, M. Witkowska, Warszawa 1961 s. 143 (dalej ,,Z” i numer strony).
" Reginon z Priim [za;] W. Tatarkiewicz Historia estetyki t. Il Wroclaw 1962 s. 160.
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Weil formutuje mysli pokrewne ze stanowiskiem Reginona z Priim:
»Kiedy muzyka ludzka w swej najczystszej formie przenika naszg dusze”,
wtedy styszymy... ,,wibracje¢”, ktorg jest ,,Boskie Stowo”. Coz wigc sty-
szy sie wtedy? To ,,rozdarcie ostateczne, cierpienie, ktoremu nie ma row-
nego, cud mitoéci — to ukrzyzowanie”, i dalej: ,,Owo rozdarcie, ponad Kto-
rym najwyzsza mito$¢ stwarza wi¢z najdoskonalszego potaczenia, dzwig-
czy nieustannie we wszechswiecie, na dnie ciszy, na dwie nuty oddzielne,
a zlewajace si¢ ze sobg, jak harmonia czysta i rozdzierajaca zarazem. To jest
Boskie Stowo” (D 626).

Rozdarcie, po jednej stronie przezycie pustki, niemoty §wiata — znajdu-
jace wyraz w krzyku westchnienia, po drugiej rozpoznanie tej ciszy jako mil-
czenia Boga? Dlatego: ,, Krzyk Chrystusa i cisza Ojca stanowig razem dos-
konata harmonig, taka, ktérej wszelka muzyka jest tylko nasladownic-
twem” (Sz 184). Muzyka 1 pickno w ,,tajemniczym zwigzku z cierpie-
niem” (Sz 37)? Znak zapytania nasuwa si¢ z mys$lg o tezie wysunigtej
przez Weil tuz obok cytowanych stow o ,krzyku i ciszy”. To teza, ktora wy-
daje si¢ negowac mysl o estetyce jako aesthetica crucis: ,,dwie rzeczy” mo-
g3 ,,zmusi¢” czlowieka do tego, by ustyszat ,,boska cisze”, ,,nieszczescie
albo czysta rados¢, wywodzaca si¢ z odczuwania pigkna” — pickno ma mie¢
taka ,,moc”, a ,,droga Chrystusa” wiedzie przez nieszczescie (Sz 183).
Jak gdyby pigkno nalezalo do porzadku mocy, bylo sita, zmuszato...
Jakby pigkno nie miato zadnego zwigzku z niemotg, milczeniem $§wiata —
a ta byta bez zwigzku z ,,boska cisza”... Dlaczego mimo to bytyby to dwie
drogi? Poniewaz ukrzyzowany nie przyglada sie sobie, nie oddaje si¢ me-
dytacji swego krzyza, nie popada w autokontemplacjg?

,Boskie Stowo” styszane w ciszy, poprzez ciszg, wymownos¢ ciszy?
Mowa Boga to tylko ta cisza, gdy si¢ jej nie tylko stucha, ale i ,,potrafi
kocha¢” (W 643). Milczenie. Stysza je ci, ,.ktorzy trwaja w mitosci, sty-
szg t¢ nut¢ nawet na samym dnie upadku, w ktéry wtracila ich niedola.
Od tej chwili nie moga juz mie¢ watpliwosci” (Dz 626). Trwaja w $wiccCie,
nie uciekajg w zadne zaswiaty. By¢ w Swiecie znaczy cierpie¢, by¢ w praw-
dzie to nie skrywa¢ odczuwania cierpienia przed sobg. Odczuwaé cier-
pienie. Weil poroéwnuje je do koloru (uogolniajac: no$nika, medium)
jakim napisane jest jakie$ stowo, a Stowo do sensu, ktory ten zapis niesie
(to ,,jakby sekretny podpis tworcy”) (Sz 173). ,,Dla tego, kto zdoby? t¢ wie-
dze, rzeczy 1 zdarzenia zawsze i wszedzie sg wibracjg tego samego Bos-
kiego Stowa o nieskonczonej stodyczy” (Dz 630). ,,Wiedzg”? Bez prob
,»oslodzenia absurdalno$ci w tajemnicach autentycznych”, nie ,,przesta-
niajac... sprzecznos$ci stanowigcych tych spraw tajemniceg” (W 86)?
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Tak, jak patrzy sie na obraz

Ponizsze zdania, jak sgdze, naleza do centralnych dla aesthetica crucis
Weil: ,,Zdolnos$¢, ktéra pozwala cztowiekowi przygladac si¢ najbardziej
bezwzgledne;j sile tak, jak si¢ patrzy na obraz, nazywajac ja konieczno-
$cig, zdolnos¢ ta nie jest tym w cztowieku, co nalezy do innego $wiata.
Jest ona czyms, co spotykamy na przecigciu si¢ dwoch §wiatow. Zdolno-
$cig nienalezaca do tego Swiata jest przyzwolenie” (Sz 160). Pamictajac
o innych jej tezach, poczyni¢ mozna pewne zastrzezenia. Nie chodzi o ,,naz-
wanie” czego$ konieczno$cig, ale o rozpoznanie koniecznos$ci jako natury
— rzeczywistosci, Swiata natury, tego §wiata. Przede wszystkim zaznaczy¢
nalezy jednak, Ze ideatem aesthetica crucis nie jest zatrzymanie si¢ w Spoj-
rzeniu na widoku, na obrazie rzeczywisto$ci — zycie obrazami. Taka este-
tyzacja (zatrzymanie si¢ w domenie spostrzezen, spojrzen, wrazen, zmys-
towosci) bytaby tylko forma ucieczki przed rzeczywisto$cia, formg znie-
sienia cierpienia (w podwojnym znaczeniu stowa ,,zniesienie”). Jak uj-
muje to Lesmian: ,,spojrzysto$¢” nie siega tam ,,gdzie tka rzeczywisto$¢”.
Przyktadem takiej proby zniesienia cierpienia bylby postulat Buddy.
W ujeciu Schelera, wychodzac od przekonania o zwigzku ,,pozadanie =
rzeczywisto§¢ = cierpienie = indywidualno$¢”, Budda miatby upatrywac
drogi wyzwolenia, wyrwania si¢ z tego ,,rOwnania” przez uczynienie jego
elementow rzeczywistosci obrazem. To proces Bildwerden, stawania si¢
obrazem/obrazu, co Wegrzecki ttumaczy: stawania si¢ ,,czysta trescig
obrazowq”g. Inaczej: rzeczywisto$¢ bytaby uznana za obrazowg jedynie,
za nasza projekcje. Takie przelomowe, wyzwalajace rozpoznanie polega-
toby na uswiadomieniu sobie przez cztowieka tego, iz ,,$wiat jest projek-
cja”. Tymczasem ideatem Weil jest taka postawa otwarcia si¢ na rzeczy-
wisto$¢, ktora nie naktada na nig masek, przeston — obrazéw, projekciji.
Dopiero gdy zostaje wylaczona wladza generowania obrazow, czyli wy-
obraznia, gdy ustaje ,,gra wyobrazni” (np. W 80, Dz 636) ustaje grozba
zycia w (samo)zaktamaniu — moze pojawi¢ si¢ pickno. Weil: ,,Pigkno —
zatrzymanie ktamliwej wyobrazni” (Dz 736).

Cytowane stowa przektadu odniesione do krajobrazu okazujg si¢ pos-
tulowac: patrz na krajobraz tak, jak patrzy si¢ na obraz. Tak, ale przeciez
krajobraz jako taki jest juz obrazem! Otoz stowa ,.tak, jak si¢ gatrzy na ob-
raz” (Sz 140) oddawa¢ maja comme on regarde un tableau®. Tableau to
nie obraz mentalny czy zmystowy (image), lecz dzieto malarskie.

8 M. Scheler Cierpienie, $mier¢, dalsze zycie A. Wegrzecki (tt.) Warszawa 1994
s. 32.
®S. Weil Intuitions pré-chrétiennes Paris 1951 s. 147.
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Postulat comme on regarde un tableau Weil dotyczy sposobu odno-
szenia si¢ umystu (intelligence; w polskim przektadzie: ,,rozumu”) do rze-
czywistosci. W ten sposob wyrazone zostaje przekonanie, iz wlasciwy
tu sposob patrzenia znajduje przyktad w sferze sztuki, w postawie widza
adekwatnej wobec dzieta sztuki, a pierwotnie w postawie artysty przyj-
mowanej przezen wobec §wiata. Takze dlatego ,.artystyczne analogie sg
najmniej zawodnym $rodkiem, aby zilustrowaé prawdy duchowe”'%?
Na czym polega sposoéb widzenia wiasciwy wobec dzieta sztuki (obojet-
ne, czy przyjmowany przez artystg, czy przez tzw. odbiorce)? Jakie we-
wngetrzne nastrojenie duchowe okresla ten odkrywezy i tworczy zarazem
sposob odnoszenia sie¢, spotykania, przyjmowania?...

Wedle klasycznej estetyki, postawe stanowigcg warunek otwarcia si¢
na pigkno okresla dystans, skupienie, czystos¢, bezinteresownos$¢... Weil
wyraznie nawigzuje do tego ideatu.

Paysage? Widziec... gdy mnie tu nie ma...

Weil: ,,pigkno uderza nas tym bardziej, im wyrazniej przebija ze §wiata zasa-
da koniecznosci, na przyktad w pofatdowaniach gor, powstatych w wyniku
cigzenia” (Sz 172). Wowczas materia objawia swa natur¢? Doswiadczenie
kamienia, spadajagcego kamienia, stanowitoby pierwotny wglad w nature
rzeczywisto$ci? Widok taki urdst w oczach Weil do rangi objawienia?
Stad prze$wiadczenie, iz rzeczyWistos¢ podporzadkowana jest ,,zasadzie
konieczno$ci”?

Weil: ,,Cette notion [la notion de pureté] m’est apparue dans la con-
templation d’un paysage de montagne, et peu a peu s’est imposée d’une ma-
niere irrésistible” (Lettre a J M. Perrin) — ,,Pojecie to [czystosci] ukaza-
to mi si¢ po raz pierwszy, kiedy patrzytam na gorski krajobraz i stopniowo
narzucito mi si¢ w sposob nieodparty” (W 33). W swoim przekladzie Milosz
zastepuje contemplation stowem ,,patrzenie” (znak to czasu, w ktérym ka-
tegoria kontemplacji stata si¢ pusta?). Jednak jakze inaczej miatby oddac
paysage niz ,krajobraz”? ,Pejzaz”? Weil nie uzyta stowa pay, kraj, kraina,
lecz wiasnie paysage (sita nawykow jezykowych?).

Wtrace, co wigze pigkno i czystos¢. Kontemplacja wymaga dystan-
su. Wyklucza przeksztatcanie, opanowywanie, dotykanie, dazenie do zmiany
— to wszystko brudzi. ,,Picknem jest to, czego nie mozna chcie¢ zmienic.
Zdoby¢ wladze nad czyms to splamié. Posiadaé to splami¢. Kocha¢ czys-
tos$¢ to zgodzi¢ si¢ na dystans, to czci¢ dystans pomiedzy sobg i istotg ko-
chang” (W 157).

10 Tay Mysli A. Olgdzka-Frybesowa (tt.) Warszawa 1985 s. 162-163 (dalej ,,M”
i numer strony).
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Cézanne (tak bliski Weil) podkresla, ze uwage swa kieruje w strong
,kawalka natury”, przy czym nie chodzi mu o pejzaze, o malowanie ob-
razow'". Dlaczego paysage, podobnie jak ,krajobraz”, jest nieadekwatny
wobec intencji Weil? Obydwa stowa wskazuja na obrazy. Odpowiada im
zycie obrazami. Jak wszystkie obrazy, mozliwe sa dzigki patrzacemu,
sa zalezne od jego sposobu patrzenia, pojawiaja si¢ dzieki i w patrze-
niu, okreslaja sie pochodnie wzgledem punktu widzenia obserwatora.
Kazdy pejzaz czy krajobraz zaktada pewna perspektywe, i to w dostow-
nym znaczeniu tego stowa. Punkt widzenia, w ktorym si¢ znajduje,
wyznacza, co widze. Jak kazdy obraz, takze krajobraz powstaje dzigki
mej zdolnosci tworzenia obrazéw — wyobrazni (,,imaginacji”, imagination).
Ideatem Weil jest dotarcie do samej rzeczy. A przeciez jestesmy skazani
na to nieusuwalne zaposredniczenie, jakim sg obrazy, jesli nawet nasza in-
tencja mierzy w rzeczywistosc...

Bytby to cud, gdyby to wezwanie Weil moglo si¢ spehi¢: ,,Pigkno.
Nie mozna méwié, ze to «perspektywiczny» porzadek. Odrywa od punktu
widzenia. / Widzie¢ krajobraz taki, jaki jest, kiedy mnie nie ma. / Kiedy
gdzie$ jestem, kalam cisze nieba i1 ziemi moim oddechem 1 biciem me-
go serca” (Dz 767, por. M 162). Soba, wlasnym ja, nie ,,usuwajgc si¢ z du-
szy”, ,,przestaniam widok” (S 210; ,,Bogu”). W konsekwencji pojawia sie
utopijny postulat zatarcia ,,ztudzenia perspektywy” (Dz 541). Mysl o spoj-
rzeniu, ktérego nie okresla zaden punkt widzenia, w ktérym mnie nie ma.
Nadzieja na widzenie czego$ takim, jakim jest, a nie takim, jakie jest
widziane przeze mnie, nie takim, jakim ukazuje si¢ w widzeniu. Bo prze-
ciez rzeczy nie sa ,,rzeczami, ktore ogladam” (M 162).

Dlatego — dlatego? — to, ,,na co patrzy si¢ tutaj na ziemi, nie jest rze-
czywiste, jest to dekoracja” (W 77) — podobnie jak kazdy widok, kazde
widowisko, zjawisko, jak kazda panorama...

,Ja” - ,inny”: uwaga i wyrzeczenie sie ,ja”

Kto ,,mysli w pierwszej osobie”, tego ,.konieczno$¢ otacza z kazdej stro-
ny” (Sz 166), wpisuje si¢ w zalezno$ci, zwiazki... Posrodku Zycia cztowiek
sam takze nalezy do porzadku koniecznosci, jest rzeczg posrod rzeczy, jest
»jedynie niewolnikiem sit natury”. Zrzec si¢ siebie, ,,myslenia w pierw-
szej osobie”, to potrafi¢ spojrze¢ na koniecznos¢ ,,z oddalenia” (Sz 160),
to uzyska¢ dystans. Cztowiek wycofuje si¢ — podnosi? — do punktu, skad
przyglada si¢ konieczno$ci, punktu, gdzie sam nie jest targany przez sily
mechanizmu koniecznosci?

1p Cézanne: ,,Oni [klasycy] malowali obrazy, a my poszukujemy kawatka na-
tury” [w:] M. Merleau-Ponty Oko i umyst... wyd. cyt. s. 75.
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Ideatem byloby myslenie w ,,drugiej osobie”, w drugim? Mys$l ma
przeniesé si¢ w to, co spotyka dzigki ,,bezosobowej formie uwagi” (M 72).
Woéwczas to, co nazywamy ,,stowem «ja», powinno by¢ bierne”, a gdy uwa-
ga jest zupeha ,,«ja» znika” (M 152). Co pozostaje? Co w zamian, skoro
znika moje ,,ja”"? Mozna sadzi¢: zamiast ,,ja” — ,,mi si¢”’. Zamiast ,,ja robi¢”
czy ,ja mysle” — ,mi si¢ mys$li”. Podobnie jak w sformutowaniu Weil:
»Pojecie czystosci ukazato mi si¢” (W 33)12. ,»Mi si¢” wyprowadza poza al-
ternatywe ,,Ja” — ,,si¢”, gdzie ,,Ja” znaczy ,,indywidualnie”, ,,samodzielnie”,
»inaczej niz wszyscy”, ,,oryginalnie” (w potocznym znaczeniu tego oOstat-
niego stowa). ,,Si¢” znaczy z Kolei tak, jak ,,sie mysli”, jak ,,si¢ robi”, ,,ste-
reotypowo”, , . konwencjonalnie”, ,,konformistycznie”...

,»Mi sie”: poeta wypowiada, ,,co si¢ w nim mysli” (Rimbaud), malarz
maluje, ,,co si¢ w nim widzi” (Emnst), to — w nim si¢ ,,mysli” (Cézanne:
,,We mnie” B

Wygaszenie wlasnego ,ja” — tego gejzeru pragnien, poszukiwan,
roszczen, wyobrazen, zamierzen, intencji, projektoéw — stanowi warunek
otwarcia si¢ na co$ innego niz wlasne mysli. To warunek spotkania cze-
go$ innego niz tylko ich echa, projekcje. Dopoki cztowiek porusza si¢
w kregu swoich mysli, nie tworzy — jesli tylko zgodzi¢ si¢, ze tworzy¢
to wykracza¢ poza co$, co juz w nas jakkolwiek jest obecne. Dlatego
warunkiem tworzenia pozostaje pozostawienie mysli ,,pusta”. Nie chodzi
jednak o zatrzymanie si¢ na pustce (pustka — nowy idol). To wolne miej-
sce dla pojawienia si¢ Innego. Nie chodzi o bezmyslenie. Uwaga nie pole-
ga na niemysleniu. Mozna tu uzy¢ stowa ,,uwaznos$¢”. Ot6z uwaznos$é
W mysleniu, uwazno$¢ myslenia, spetnia ten ideal: ,,my$l powinna by¢
pusta, w oczekiwaniu, niczego nie szukac, ale by¢ gotowa do przyjecia
W jego nagiej prawdzie przedmiotu, ktory ma w nig przenikngé” (W 53).
Owo ,,oczekiwanie” to tylko czekanie, wolne od jakich§ oczekiwan. Kto
oczekuje czegos$, kto szuka czego$ — ma juz jakie$ pojecie tego czegos,
juz ono mies$ci mu si¢ ,,w glowie”, nie jest niczym nowym... Czekanie
i czuwanie.

Weil: ,,najwyzszy stopien uwagi stanowi o zdolnosci tworczej u czto-
wieka, a najwyzszy stopien uwagi moze mie¢ charakter tylko religijny”
(M 151). Dlaczego religijny? To, co naprawde inne (Inne), jest czyms
nie z tego $wiata? Raczej co$ boskiego jest w kazdym spotkaniu ,«ja» —

12 Na platonska formule ,kto§ mi mysli” uwage zwraca Jozef Tischner, ktory
twierdzi, ze ,,Zamiast mowi¢ «Ja mysle», nalezaloby powiedzie¢ «Sig myslin” [w:]
J. Tischner Myslenie wedlug wartosci Krakéw 1982 s. 346. W ten sposob gubi on do-
ceniane przez siebie zadanie podjecia i przyjecia pojawiajacej si¢ mysli.

13 por. M. Merleau-Ponty Oko i umyst. Szkice o malarstwie Gdansk 1996 s. 29-
-30, 84.
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«inny»”, w harmonii ich przeciwienstw. Weil: ,,Przeciwienstwami sa «ja»
— «inny», tak bardzo rézni, ze majg swoja jednos$¢ jedynie w Bogu”
(Dz 542). Odnotowa¢ mozna przy tym, ze intuicyjne przeswiadczenie
0 zwigzku uwaznosci i religijnoSci wpisane jest pierwotnie w pojgcie
religii, jesli prawdziwg jest ta etymologia: religio znaczy¢ ma ,troskliwe
baczenie™®. Pelnia uwagi, pelne troski czuwanie, ostatecznie oznacza
oddanie siebie czemu$ wyzszemu, ofiar¢ — na tym polega religijnos¢?

Blisko mito$¢! Mito$¢ ,,ma za swoja substancje uwage” (W 55). Mi-
1os¢ jest tworcza takze dzigki temu, ze stanowi zaprzeczenie egoizmu,
zycia wlasnym ego. W istocie polega na wychodzeniu ku Innemu i na zy-
ciu Innym dla Innego. Stad przeswiadczenie: ,,Tworzenie jest zrzecze-
niem si¢ siebie w imi¢ mitoéci” (Sz 161).

Najdobitniejszym przyktadem zycia w duchu tych ideatow jest, jak Sa-
dzg, van Gogh. On, ktéry w liScie zaczynajacym si¢ od stow ,,czuj¢ straszng
potrzebe — powiem to stowo — religii; totez wychodze¢ noca, zeby malo-
wacé gwiazdy” pisze te stowa: ,,Mam chwilami straszliwg jasno$¢ widze-
nia, odkad natura jest tak pigkna, wowczas nie czuje sam siebie i obraz
powstaje jak we $nie”™.

Kategoria taski lezy w tle tych przekonan Weil: ,,Najcenniejszych dobr
nie nalezy szuka¢, nalezy na nie czeka¢. Bo cztowiek nie moze ich zna-
lez¢ wiasnymi sitami i jezeli zaczyna ich szukaé, znajdzie zamiast nich fat-
szywe dobra, ktorych fatszywosci nie potrafi rozrézni¢” (W 53). W szcze-
g6Inosci pickno nie pojawi sie, ,,dopoki mozna pojmowac, chcie¢, zy-
czy¢” (W 112). W konsekwencji dzieto sztuki, ,,jezeli jest doskonate, ma
w sobie co$ zasadniczo anonimowego” (W 111). Doskonate: przejrzyste?
A wszelki $lad ,,ja” artysty w dziele stanowi zabrudzenie?

Wspomniany postulat ,,czekania na najcenniejsze dobra” (por. Wp 53)
wcigz akceptuje oczekiwania, roszczenia. Odpowiada postawie bierno$ci,
wyczekiwania na inspiracje, dzieki ktorym potem ewentualnie podejmo-
wana bytaby praca. Totez ideat taski trafniej wyraza raczej przekonanie,
iZ to, co najcenniejsze, pojawia si¢ nieintencjonalnie, czasem niejako
mimochodem w aktywnosci skierowanej ku chociazby najzwyklejszym,
,nedznym” rzeczom: ,,autentyczne wartosci prawdy, pickna i dobra reali-
zuja si¢ w dziatalnosci ludzkiej istoty dzigki jednemu i temu samemu ak-
towi — skierowaniu ku danemu przedmiotowi petni uwagi” (M 153). Okres-
len ,,najzwyklejszy”, ,,nedzny” uzywam powyzej, pamietajgc o tych sto-
wach: ,,Doskonale czysta kontemplacja ludzkiej nedzy porywa nas do nie-

14 C.G. Jung Psychologia przeniesienia R. Reszke (tt.) Warszawa 1993 s. 46.

15V, van Gogh Listy do brata J. Guze, M. Chetkowski (tl.) Warszawa 1997 s. 380.
Zob. J. Krupinski 4kt twérczy jako objawienie? Van Gogh contra Jaspers [w:] C. Pie-
cuch (red.) Karl Jaspers: Myslenie zaangazowane (W druku).
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ba” (Dz 793); ,,Najzwyklejsza prawda, jezeli wypetni nam cafg dusze, jest
jak rewelacja” (W 147) — czytelnikom, ktdrzy pragng czego$ ,,rewelacyj-
nego”, wspomng, ze stowo ,,rewelacja” oznacza tu (i pierwotnie) ,,obja-
wienie”.

Wydarzenie otwarcia

Mozna by mnozy¢ wypowiedzi artystow czy uczonych zgodne z twier-
dzeniem, iz kazdy tworczy umyst ,stale tego doswiadcza, ze otrzymuje
inspiracje” (W 64).

Inspiracja. ,,In-", przeciwienstwo ,,eks-". Inspiracja, czyli wdech, przy-
jecie ruchu z zewnatrz. Gdzie inspiracja, tam pojawia si¢ co$, co nie po-
chodzi ode mnie, ze mnie. Zrédlo inspiracji nie lezy w mojej wiadzy, wymy-
ka si¢ rozumieniu. Narzuca si¢ pytanie, czy inspiracja bylaby ta forma
opatrznosci, na ktorg implicite przystaje Weil, ktora wkrada sie do jej my$-
1i? Opatrzno$¢-inspiracja pozostawia cztowiekowi swobodg co do sposo-
bu odnoszenia si¢ do niej, wolno$§¢ odrzucenia, niezauwazenia. Kluczowe
to w ogble zauwazy¢! Tworcza jest postawa otwartosci, dzieto za$ jest miej-
scem otwarcia sie na...

Jedni zrodta inspiracji upatrujg ,,ponizej niebios”, inni ,,powyzej”
(W 64), ,przed” i ,,za zastong $wiata” (W 73). ,,Powyzej”: wowczas tworca
zadanie swe pojmuje jako ,,poshuszenstwo”, a jego geniusz okazuje si¢
Lautentyczny”. ,,Wtedy nie pragnie si¢ inspiracji po to, zeby tworzy¢ pigk-
ne rzeczy, pragnie si¢ tworzy¢ pigkne rzeczy, poniewaz rzeczy napraw-
de pickne pochodzg z inspiracji (...). Tak wiec arty$ci i uczeni sg religijni
albo balwochwalczy” (W 64-65).

To estete absorbuje samo to, co pickne. Jako tzw. mitosnik sztuki
zatrzymuje si¢ on przy dzietach samych, grze ich elementow, wynajdy-
waniu wewngtrznych relacji... Za taka postawa wydaje si¢ nawet stac teza
o autonomii piekna (pigkno jako co$, co ceni si¢ ze wzgledu na nie samo,
a nie ze wzgledu na co$ innego), przynajmniej jesli nie odréznia¢ pigkna
od tego, co pigkne... Esteta mniema, ze pickno mozna uczyni¢ przedmio-
tem... ogladow, analiz, ze mozna go doswiadczac, smakowac... i w ten tez
sposob odnosi si¢ do tego, co pickne.

Weil: ,,Punkt widzenia, jaki przyjmuja esteci, jest §wigtokradztwem
nie tylko w sprawach religii, lecz takze w zakresie sztuki. Polega on na ba-
wieniu si¢ picknem ustawionym i oglagdanym ze wszystkich stron. Pigkno
jest czyms, co sie wehtania” (Z 221). Natomiast ,,kocha¢” to istnienie kocha-
nego ,,czyni¢ (...) coraz bardziej obecnym w mysli. Musi by¢ ono jednak
obecne jako zroédto mysli, a nie jako ich obiekt” (W 157).
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To, co piekne, jest miejscem, wydarzeniem si¢ otwarcia (si¢) na Inne.
Pigkno jest $wiattem, blaskiem, aura, w ktérej i z ktorg Inne pojawia sie,
uobecnia, udziela si¢ nam, staje si¢ naszym udziatem?

Dlatego, jak sadze, whasciwie jest mowi¢ o tasce pigkna. Ideat taski
tworczej musi si¢ wydaé obcy, wreez absurdalny, kazdemu, kto wyznaje
ideal mocy (a ten dzisiaj panuje, stanowi oczywisto$¢): nad wszystkim
ma panowac, wszystko ogarng¢ $wiadomoscia, niczego nie chce puscic
samopas, poza samym soba na nic si¢ nie zdawac, liczy¢ tylko na siebie.
To wyobrazenie cztowieka, ktory sam siebie tworzy: Ouroboros wypelza
z wlasnej paszczy i sam siebie pozera.

Kategoria taski w ten sposob okresla akt tworczy: pozwoli¢ czemus
przyj$¢ do mnie i pozwoli¢ mu by¢ wobec/przy/we mnie, mng. Tworzy¢
to doswiadcza¢ tego przybycia i przybytku, ,,doswiadcza¢ daru”. Weil po-
suwa si¢ jeszcze dalej. To nie dar, to ,,pozyczka, ktora musi by¢ bez ustanku
odnawiana” (W 118). By¢ moze Weil pisze te stowa, majac w pamieci
mys$l §w. Jana od Krzyza: ,,Cata nasza dobro¢ jest pozyczks, a wierzy-
cielem jest Bog, Bog dziata, a jego dzietem jest Bog”. A moze z pamig-
cig o stowie greckim pistis (badz bliskim mu znaczeniowo hebrajskim
emuna), ktére oznaczato niegdy$ m.in. ,.kredyt”, a ttumaczone bywa dzi-
siaj jako ,,wiara™?™® Dar do$wiadczany w tworzeniu to przede wszystkim
dar zaufania, dar ufnosci?

Dar piekna: przyzwolenie, ufnos¢

Doswiadczenie pigkna wylania si¢ w ,.kontemplacji subtelnego wspotist-
nienia rzeczy” i... oddala od grzechu i zbrodni, ktore sg ,,formami odmo-
wy wspotistnienia”, rodzi postawe ,,nie wybierac, ale w rdwnym stopniu
przyzwalaé na istnienie wszystkiego” (Dz 551). Owocem i tre$cig doswiad-
czenia piekna jest wewngtrzna przemiana duchowa, polegajaca na bezwa-
runkowym przyzwoleniu — na wszystko? Na wszystko, w znaczeniu kaz-
dego poszczegdlnego zdarzenia? Na wszystko, w znaczeniu isthienia wszyst-
kiego. Istnienia?

»1ym, co pozwala podziwia¢ konieczno$¢ i kochac ja, jest pickno
$wiata” (Dz 551).

Pickno — ,,obliczem opatrznosci”. Opatrznosci nie nalezy pojmowaé
jako zewngtrznej ingerencji w bieg ziemskich rzeczy, w histori¢ czy w tan-
cuch przyczyn i skutkow. Opatrzno$¢ bynajmniej nie zmienia ,,porzadku
$wiata”, nie znosi ,,slepego mechanizmu konieczno$ci” (Sz 40). Tu wias-
nie, a nie gdzie indziej, Opatrznos¢ sie spetnia. Co ma znaczy¢: koniecz-

16 D. Flusser Postowie [w:] M. Buber Dwa typy wiary J. Zychowicz (tt.) Kra-
kéw 1995 s. 167.
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no$¢ nie stuzy jakiemus$ celowi (rzekomo wnoszonemu przez Opatrz-
nos$¢), celowi, ktory tagodzitby czy eliminowalby bezlitosno$é¢, cigzar,
bezwzgledno$é, obojetnosé, Slepy traf (bezcelowos$é). Nic si¢ nie zmienia.
Nie unikniesz cierpienia, nie stanie si¢ ono ani stodkie, ani mniej gorz-
kie. Tyle tylko, ze gdy rozpoznasz konieczno$¢ jako taka i nazwiesz ja ko-
niecznoscig, staniesz si¢ — w dystansie — istotg, ktéra moze $cierpiec,
to znaczy znosi¢ cierpienie. To znaczy, nie pomnazasz cierpieni€ w §wiecie.
Na tym polega moralny wymiar przemiany cztowieka?

Bledny to poglad, jakoby Weil byla zafascynowana cierpieniem.
Ona przeciwstawiata si¢ ukrywaniu jego obecnosci, zmaganiu si¢ z nim
przez skrywanie przed samym soba jego powszechnosci. Pochwala ona
nie cierpienie (6w fakt), lecz, méwiac po polsku, $cierpienie, czyli zno-
szenie cierpienia, W szczegdlnosci za§ wiasciwy mu brak woli odwetu,
zemsty, reaktywnosci, czyli wyjscie z kregu przemocy. Kto odpowiada
ciosem na cios, tylko mnozy bol? Pierwiastek nadnaturalny Weil znajduje
w cztowieku, gdy ten ,,wstrzymuje si¢ od rozkazywania tam, gdzie miathy
ku temu wladze” (Dz 651). Gdzie j3 ma?

W ten sposob 6w ,,$lepy mechanizm”, ze swoimi prawidlowosciami,
zwanymi prawami natury, nie dopuszczajacymi wyjatkow, pojety zostaje
jako zamierzony przez Boga. W tym i tylko tym sensie piekno (podobnie
jak cnota) stanowiloby ,,odbicie nadprzyrodzonego $wiatta w naturze”
(Sz 177). Istota ,,nasza” polega¢ ma na postuszenstwie. Cztowieczenstwo
cztowieka to ,,maty punkt, Slepo postuszny, z przyzwoleniem w jego cen-
trum”, bedacy ,,posrednikiem miedzy §lepym postuszenstwem i Bogiem”
(Sz 178). Cztowiek znajduje siebie, spetnia si¢ w przyzwoleniu. Cztowie-
czenstwo okazuje si¢ postuszenstwem, ktore przestaje by¢ ,.Slepe”, zostaje
od wngtrza zobaczone? Cud polegatby na tym czysto wewngtrznym (do-
konujgcym si¢ w ,,centrum punktu”) przyzwoleniu. Tam jest ostatni sens
pojecia wolnosci, ktore nie jest iluzja? Tam Weil znajduje ,,nieskonczenie
mata zdolno$¢ wolnego przyzwolenia”, przyzwolenia na koniecznos¢, kto-
rej cztowiek podlega (Sz 164). W tym centralnym punkcie duszy ,,nie dzie-
je sie nic podobnego do wysitku migsni, jest tylko oczekiwanie, skupienie,
cisza i znieruchomienie w cierpieniu i radosci” (Z 157).

Co uzasadnia naszg mysl o koniecznosci, $Slepym mechanizmie na-
tury jako postuszenstwie wobec woli Boga? Czy nie do$¢, ze si¢ pojawia,
i co kluczowe, czy nie do$¢, ze w wolnym akcie wyboru decydujemy si¢
zy¢ bez niej lub zgodnie z nig? Wolnym — to znaczy, nic nas ku temu
nie popycha, zadne odczucia, nawet odczucie pickna! Ani ,,Nie”, ani ,,Tak”
nie dzieje si¢ moca zrzadzenia opatrznoséci. Dopiero wowczas, gdy czto-
wiek wypowiada ,,Tak”, odsuwajac ,,Nie”, kategoria opatrznosci przestaje
by¢ dla niego pusta. Stwierdzenie takie brzmi tautologicznie. Opatrznoscia
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miataby by¢ owa wolno$¢ wyboru? Czyz to nie kolejna konstrukcja, jesz-
cze bardziej wyrafinowana forma pociechy, samopocieszenia? Zdanie ,,Bog
dat swoim stworzeniom absolutng wolno$¢ w wyrazeniu lub odmowieniu
zgody na dazenie ku Niemu”, co wigcej: ,.ktore w nas wpaja” (Z 172), by-
toby czyms$ wigcej niz formutg samozaklinania? Byloby wolne od pychy
wlasciwe] wszelkiej teologii pozytywnej (negatywna poprzestaje na pro-
bach eliminacji pewnych wyobrazen Boga)? Wolno$¢ i wpajanie daze-
nia?! Radykalnie rzecz ujmujac, w zakresie ludzkiej wolno$ci pozostaje
jedynie czysto wewnetrzny akt duszy, akt okreslajacy sposob odnoszenia si¢
przez cztowieka do tego, co przydarza mu si¢ w $wiecie, do tego, co przy-
nosi koniecznos$¢, do faktu podlegania ,,$lepemu mechanizmowi” natury.

Odczucie pigkna, pigkno... wiedzie nas ku tej mysli-uczuciu, do punk-
tu, w ktorym méwimy ,,Tak” wobec $§wiata, wobec tego, ze w ogdle jest,
wobec istnienia... Czy raczej jeszcze glebiej, a mianowicie do tego pier-
wotnego punktu, gdzie otwiera si¢ fundamentalna alternatywa akceptacji
badz negacji, afirmacji badz odrzucenia, przeklenstwa? Bylby to wybor
pomiedzy podstawowym ,,Tak” i podstawowym ,,Nie”. Weil zdaje si¢
nie dostrzega¢ tej fundamentalnej alternatywy. Lekcewazy mozliwo$¢
wypowiedzenia podstawowego ,,Nie” (,,Oby nic nie bylo!”)? Nie potrafi
sobie wyobrazi¢ tego, ze kto§ moze odczuwaé $wiat jako miejsce szka-
radne, potworne, budzacego mdtosci? Nie dotkneta estetyki not to be,
estetyki podstawowego ,,Nie!”? Nasuwa si¢ wiele pytan. Na przyktad:
czym bytoby samobdjstwo wobec wszechwladzy ,,Slepego mechanizmu”
konieczno$ci? Tutaj nie podejme tych watkow.

Religiosity of Art. Simone Weil aesthetica crucis

The author re-constructs Simone Weil’s aesthetica crucis. Questions supposed to be
specific to the aesthetics or the art philosophy in Simone Weil’s thought are under-
taken as the most fundamental questions about origins and boundaries of human
being. The concept of beauty is inherent to her theological, eschatologal, or meta-
ethical insights, for the beauty and its experience is related to the very essence
of reality and human condition: The Cross (contradictions, antinomies, oppositions
as the suffering/affliction).
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PARADOKS POSTSTRUKTURALIZMU
I ASEMANTYCZNOSC SZTUKI

Standardowe podejscie do problemu znaczenia w sztuce opiera si¢ na przekonaniu,
ze jest ona jezykiem, dla ktorego nastgpnie poszukuje si¢ adekwatnej semantyki.
Artykut podaje wstepne uzasadnienie mozliwosci odwrocenia tej perspektywy.
Dopuszczalne jest zaloZenie, Ze nie bedac wiasnie jezykiem, sztuka oferuje alterna-
tywne semantyki dla jezyka. Co czyni taki manewr mozliwym, to wlasnie jest tema-
tem artykutu.

§ 1. Kwestionowane rozroznienie

Szkolny jest podziat sztuk na semantyczne z jednej, a asemantyczne
z drugiej strony. Do pierwszych wzorcowo ma si¢ zalicza¢ literatura,
do drugich muzyka. Operujaca w medium zinterpretowanych jezykow
etnicznych literatura posiada¢ ma znaczenie — nie tylko aksjologiczne,
ale takze i w tym konteksScie przede wszystkim semantyczne; ma dyspono-
wa¢ mozliwos$ciag méwienia czego$ o §wiecie. Muzyce albo odmawia si¢
tego «przywileju», albo widzgc tu zagrozenie dla jej autonomii, usilnie
przed nim strzeze. Podziat i stanowisko, o ktorych mowa, zdaja si¢ opierac
na zdroworozsadkowych oczywisto$ciach, a stajg si¢ jeszcze bardziej
przekonujace, gdy zwrdci si¢ uwage na jakosci, ktore moga lub wiasnie
nie moga przystugiwa¢ dzietom sztuki.

Jedna z nich jest tragiczno$¢. Wprawdzie znane sa kompozycje ,,tra-
giczne”, tak wprost nazywane, i o wielu utworach muzycznych mowi sig,
ze dotykaja fenomenu tragizmu, to jednak nazwy te i okres§lenia moga
mie¢ podstawy dos¢ watle, oparte na niezobowigzujacych analogiach.
By sie o tym przekonaé, wystarczy przyja¢ wazniejsze tylko, a nie wszyst-
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kie wnioski Schelerowskiej analizy tragizmu. Oto jeden z nich: tragizm
tam tylko si¢ pojawia, gdzie dochodzi do nieuchronnego konfliktu mig-
dzy podmiotami wysokich warto$ci — najlepiej by byly rownocenne —
tak osobliwie wzgledem siebie zorientowanych, ze realizacja jednej bez-
warunkowo wymusza unicestwienie drugiej. Teraz rozumie si¢ samo
przez si¢, ze aby doszto do artystycznej reprezentacji po schelerowsku
ujetego tragizmu, sztuka musi dysponowaé $rodkami semantycznymi.
One bowiem dopiero stwarzajg mozliwos¢ skonstruowania i przedsta-
wienia dziejéw wymaganego konfliktu. Literatura ma takie mozliwosci,
malarstwo realistyczne jeszcze je zachowuje, a muzyka ich nie posiada,
0 ile nie zostaje zwigzana gatunkowo (piesn, opera, oratorium) lub przy-
godnie z medium j¢zyka.

Jak dotad wlasciwie wszystko przemawia za dorzeczno$cig podziatu
sztuk na semantyczne oraz asemantyczne i nie wida¢ powodéw, by dys-
tynkcje kwestionowac. Ale to tylko dlatego, ze uwagi wcigz nie opuscity
poziomu potocznych intuicji, a méwigc wprost — banalow. Wystarczy
porzuci¢ go, zadajac kilka prostych pytan, a to, co jasne natychmiast Sta-
je sie metne. Pierwsze pytanie jest tak naiwne, Ze postawienie go moze
graniczy¢ z dezynwolturg. Czy z faktu, ze literatura jest semantyczna,
wynika semantycznos¢ dziet literackich — tych najzupehiej tradycyjnych,
bez uwzgledniania awangardowych «eksceséw»? Drugie nie jest bardziej
skomplikowane. Czego odmawia si¢ asemantycznej muzyce — zdolnosci
do przedstawiania $wiata przedmiotowego czy wladzy znaczacej komu-
nikacji? Czego muzyka ma nie moc: pokazywania rzeczy czy przekazy-
wania znaczenia? Wszak jezeliby chodzito o pierwsze, to nie chodzitoby
o nic. Poza czesto nieczytelnymi wyjatkami — septyma w ruchu opadaja-
cym u Bacha moze przedstawia¢ upadek Adama: tak jest w Ksigzeczce
organowej — muzyka niczego nie opisuje i nie odmalowuje. Ale zeby stad
wnosi¢, ze takze niczego nie komunikuje, to trzeba juz mie¢ jakies szcze-
gblne pojecie o samym znaczeniu. Mianowicie takie pojecie, jakie jest
rozpowszechnione w sferze wplywéw mysli anglosasko-germanskie;j,
gdzie za aksjomat uchodzi twierdzenie: aby znak mégt znaczy¢, najpierw
musi co$ oznaczac.

OczywiScie mozna polega¢ na argumentach nacjonalistyczno-geo-
graficznych i uwazaé, ze skoro Albion si¢ wypowiedzial, sprawa jest
zamknig¢ta. Mozna ja jednak takze otworzy¢, przywotujac Ferdinanda
de Saussure’a. Saussure za istotne dla znaku uwaza komunikowanie sen-
su, a nie oznaczanie czegos. Generalnie caty frankofonski strukturalizm
nie zdotat si¢ dopatrze¢ dobrych powoddéw uzalezniania znaczenia od 0zna-
czania. A co do literatury, jezeli przyjmie si¢ za Romanem Ingardenem —
sa wystarczajace racje, by godzi¢ si¢ na jego ustalenia — ze $wiat przed-
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stawiony dzieta literackiego jest jego integralnym komponentem, war-
stwg tegoz dziela, to twierdzenie o semantycznosci literatury okazuje si¢
trywialno$cig.

Owszem, jezyk powiesci jest jezykiem zinterpretowanym. Ale jego
wlasciwa semantyka to 6w Swiat powieSciowy. Jest to zatem wewnetrzna
semantyka dziela. Ono samo poza siebie juz nie odsyta. Od pnia rzeczy-
wisto$ci pozostaje odcicte nie mniej niz najbardziej absolutna z absolut-
nych muzyk. Totez jezeli dla jakich$ racji chce sig¢ literaturze zagwaran-
towac¢ powigzanie ze $wiatem, potrzebne sg srodki wykraczajace poza tech-
niczne zasoby analizy lingwistyczno-semantycznej. U Ingardena srodkiem
takim okazuje si¢ koncepcja jakosci metafizycznych. Znowu jednak ro-
dzi sie pytanie, dlaczego owych narze¢dzi nie mozna by uzy¢ w odniesie-
niu do muzyki? Krétko méwiac, tylko na gruncie tak zwanej referen-
cyjnej semantyki, ktora zdominowata mysl anglosaska i niemiecka, a tak-
ze polska, mozna uznaé prawomocnos¢ podziatu sztuk na semantyczne
i asemantyczne. Gdy grunt ten si¢ usunie, dystynkcja ulega zawieszeniu.

W opisanej sytuacji atrakcyjne dla niektérych teoretykoéw sztuki,
a zapewne i dla teoretyzujacych artystow, okazujg sie propozycje ptynace
ze strony poststrukturalizmu. Uwodzicielskg moc demonstrujg idee dy-
seminacji, intertekstualno$ci, totalnej wewnatrzznakowosci wszelkich,
nie tylko artystycznych dyskursow. Dzigki nim, niejako z musu, «autar-
kiczna» sztuka nie musi opuszcza¢ wiezy z kosci stoniowej — to wieza
ja opuszcza, rozpuszczajac si¢ we mgle nieskonczonej semiozy. Piszacy
te stowa bedzie dalej argumentowatl, Zze nadzieja ta nie tyle jest ztudna,
co zbyteczna; zZe jest nieco inaczej, niz si¢ wydaje na pierwszy rzut oka
— nieco gorzej dla poststrukturalizmu i nieco lepiej dla sztuki, w tym mu-
zyki.

§ 2. Funkcja znaczenia jako pochodna oznaczania

Elementarny porzadek w semiotyczno-semantycznej dziedzinie zaprowa-
dzany jest przez siatk¢ pojgciowg o trzech wezlach: ,,znak”, ,,przedmiot”,
»znaczenie”. Znak ma by¢ czyms, co petni dwie funkcje strukturalne: ozna-
czania przedmiotu i znaczenia czego$. Ich strukturalno$¢ sprowadza si¢
to tego, ze majg one konstytuowac znak jako taki, umozliwiajac dalej
petnienie przezen innych funkcji, na przyktad Jacobsonowskich. Potrzebe
odroznienia tego, co oznaczone przez znak od jego sensu rutynowo uzasad-
nia si¢ przykladem podanym przez Fregego. Jego zdaniem, dwa nastepuja-
ce wyrazenia to samo 0znaczaja, a co innego znaczg. Wyrazeniami tymi,
niezmiennie wskazujacymi na planet¢ Wenus, s3 ,,Gwiazda Wieczorna”
i,,Gwiazda Poranna” — mozna by tu jeszcze dorzucic¢ ,,Gwiazde Pasterzy”.
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Przyjawszy do wiadomosci takie i im podobne argumenty oraz pty-
ngce z nich wnioski, w naturalny sposéb przechodzi si¢ do pytania o zwig-
zek migdzy wymienionymi funkcjami znaku. Pierwsza mozliwos$¢ polega
na uznaniu ich niezalezno$ci, a druga jest jej zaprzeczeniem. Opowie-
dziawszy si¢ za druga, mozna dalej utrzymywacé, ze zalezno$¢ oznaczania
1 znaczenia jest wzajemna, dwustronna; mozna tez uznac ja za jedno-
stronng. W tym ostatnim przypadku ponownie ma si¢ do wyboru dwa roz-
wiazania. W mysl jednego, znak najpierw co$ oznacza, a dopiero dzigki te-
mu jest w stanie co$ znaczy¢. Zgodnie z drugim, tylko posiadanie zna-
czenia umozliwia znakom oznaczanie.

Jak zawsze w przypadku ustalen najprostszych, warto pokusic¢ si¢
0 rekapitulacje. Strukturalnie znak moze peli¢ dwie funkcje: oznaczania
1 znaczenia. Funkcje te albo bierze si¢ za niezalezne, albo nie. Jezeli uzna-
je si¢ ich zaleznos¢, to jg samg ma si¢ badz za wzajemna, badz za jedno-
stronna. Jezeli zalezno$¢ funkcji znakowych miataby by¢ jednostronna,
to albo oznaczanie jest warunkiem mozliwo$ci znaczenia, albo przeciw-
nie, znaczenie umozliwia dopiero oznaczanie.

Poglad o roli oznaczania jako kamienia wegielnego znaczenia lezy u pod-
staw semantyki kregu anglosaskiego i germanskiego. Nie ma potrzeby
dokumentowania tej opinii — dokumentacje mozna znalez¢ w kazdej nie-
mal encyklopedii czy wydawnictwie typu 4 Companion to... Warto nato-
miast przyjrze¢ si¢ nieco blizej samemu twierdzeniu o warunkujacej zna-
czenie roli oznaczania. Najpro$ciej bytoby w tym kontekscie przywotaé sta-
nowisko Milla, ktory piszac o znaczeniu, sprowadzit je w koncu do wspot-
oznaczania. Dla powoddéw, ktore powinny sta¢ si¢ jasne, lepiej jednak
bedzie siegnaé po nieoczekiwanie klopotliwe przyktady Fregego, z kto-
rych jeden juz odnotowano. Mowa w nim o Wenus jako stale tym samym
obiekcie oznaczanym przez nie to samo znaczace wyrazenia ,,Gwiazda
Poranna” i ,,Gwiazda Wieczorna”. W pismach Fregego jest tez celniejsza
perswazyjnie analogia z gora Ararat. Poniewaz piszacy te stowa lepiej zna
Giewont, zostanie ona przedstawiona w nieco zmodyfikowanej postaci.
Gdy dwaj osobnicy, Piotr i Andrzej, patrza na Giewont z réznych
stron, to patrzg na Giewont — widzg t¢ samg gore. Jezeli jednak Piotr patrzy
na nig z innej strony niz Andrzej, to panowie widza Giewont inaczej —
spogladaja nan z réznych perspektyw przestrzennych, maja przed soba
rozne jego widoki. Te perspektywy, a wlasciwie to, co one ujawniajg z Sa-
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mego Giewontu, majg by¢ odpowiednikami Fregowskiego sensu (Sinn).
Sama goéra sta¢ ma w analogicznej odpowiednio$ci do znaczenia (Bedeu-
tung). Natomiast czy to Piotr, czy Andrzej, kazdy z tych spogladajacych
na Giewont osobnikéw stanowi analogon znaku (Zeichen). Jak oni wzro-
kowo odnoszg si¢ do jednej gory i do jej dwoch roznych aspektow, tak dwa
znaki mogg si¢ odnosi¢ do jednego znaczenia i do odmiennych sensdw. Jest
zrozumiale, ze gdyby Piotr i Andrzej ogladali Nic, to nie byloby tez zad-
nych perspektyw ich ogladania — nie ma zadnych widokéw na Nic. Totez
jak istnienie upatrzonego Giewontu warunkuje istnienie jego widokow,
tak wedtug Fregego znaczenie znaku warunkuje jego sens.

Zastosowana przez Fregego aparatura pojeciowa, kontrastujgca zna-
czenie z sensem, przyniosta i przynosi zte skutki. O rozréznieniu tym,
szczegoblnie gdy jest analizowane przy akompaniamencie pytania o domnie-
many przedmiot znaku, mozna przeczyta¢ niezliczong ilo§¢ niestworzo-
nych rzeczy. Tymczasem wystarczy pamigtaé, ze Frege miat zamienniki
dla Bedeutung, a byty i sa nimi ,,nominat” oraz denotatum. Druga sprawa,
ktorej nie wolno tu spusci¢ z oka: dla Fregego Sinn nie jest bytem, nie jest
tworem jezykowym; co wyraznie napisane i z mocg podkreslone da si¢
przeczyta¢ w artykule Sinn und Gegenstand. Zatem powinno by¢ jasne,
ze Frege nazywa znaczeniem znaku to, co w terminologicznie szcze$§liw-
szej tradycji nazywa si¢ jego przedmiotowym odniesieniem, oznaczanym
przedmiotem lub po prostu przedmiotem. Natomiast Sinn, sens jest wiasnie
znaczeniem. Je$li nominat znaku nazwac jego trescia, to tre$¢ ta ma by¢
zgodnie z analizowanym stanowiskiem dekomponowalna, a produkty de-
kompozycji beda si¢ sktada¢ na znaczenia (sensy).

Ma jednak wage dla niniejszego wywodu usprawiedliwienie dla termino-
logicznych decyzji Fregego. Najglebiej jak to mozliwe Frege byt przeko-
nany, ze aby znak mogt mie¢ znaczenie, najpierw co$ musi oznaczac.
Przekonanie to znalazto wyraz w nazwaniu sensem znaCzenia, a znacze-
niem czynnika warunkujacego sensownos$¢ znaku — jego przedmiotowego
odniesienia. To przesuni¢cie terminologiczne, przy catej jego dalszej, po-
nurej historii, jest moze najbardziej wymowng w dziejach semantyki mani-
festacja przekonania o zaleznosci znaczenia od oznaczania. Sama koncep-
cja Fregego thumaczy przy tym w klarowny sposdb, na czym owa zalez-
nos¢ polega, gdyz przedstawia znaczenie jako produkt dekompozycji tresci
(nominatu, denotatum), do ktorej znak jest przedmiotowo odniesiony.
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§ 3. Znaczenie bez oznaczania

Z wielu powoddw, o ktorych tu niepodobna pisaé, dos¢ naturalne sg pro-
by wyprowadzenia znaczenia z oznaczania, a nawet sprowadzenia pierw-
szego do drugiego, jak to ma miejsce u Ludwiga Wittgensteina w jego kon-
cepcji nazw. Ponadto idea niezaleznosci strukturalnych funkeji znako-
wych moze okaza¢ sie klopotliwa. Niezaleznos¢ znaczenia i oznaczania
przynajmniej czysto hipotetycznie dopuszcza wystgpowanie znakow,
ktore co$ oznaczaja, ale niczego nie znacza, jak i takich, ktore nie ozna-
Czajac niczego, co$ jednak znaczg. Doraznie i tylko doraznie mozna je
nazwaé «oznakami» i odpowiednio «symbolami»'. Dla jasnosci: «symboly
nie musi tutaj by¢ rozumiany jako znak pusty; jezeli jednak na co$ fak-
tycznie wskazuje, to przygodnie — samo to wskazywanie ma si¢ lokowac
poza grupg czynnikow konstytutywnych dla «symboluy». Zwolennik
sformutowanej przez Charlesa Sandersa Peirce’a etyki terminologii moze
wtedy pyta¢ o powody okreslania jednym rodzajowym stowem ,,znak”
dwoch odmiennych zjawisk. Sadzi on bowiem, ze zawsze tam, gdzie po-
jawiajg si¢ rézne idee, rézne powinny by¢ ich imiona. A skoro zasada ta
zostaje ztamana, chce wiedzie¢, dla jakich racji jawnie grozace zametem
nazywanie znakiem zaréwno tego, co wylacznie co$ oznacza, jak i tego,
co li tylko co$ znaczy, miatoby jednak by¢ dopuszczalne...

Piszagcemu te stowa nie sa znane stanowiska, ktore jawnie forsowa-
tyby nastgpujace przekonania: a) ,,znak” jest nazwg rodzajowa; b) obiekty
petigce w pelni niezaleznie funkcje oznaczania i znaczenia tworza dwa
gatunki tego rodzaju. Prawdopodobnie tez stanowisk takich nie ma,
Czego przyczyng moze by¢ to, ze w narzucajacej si¢, najprostszej wersji
wymagatyby one fuzji naturalizmu z platonizmem. Naturalizm, sprowa-
dzajacy wszystko do automatyzmu fizyczno-biologicznego, podbudowy-
walby koncepcj¢ «oznak», a platonizm — «symboli». Nie jest jednak
wykluczone, ze na niektorych teoriach datoby si¢ niejako wymusic¢ zgode
na wskazang kombinacje. W gre wchodzi¢ moze na przyktad semantyka
Ingardena z uwagi na wiasciwa jej praktyczng redukcje¢ znaku do sygnatu
z jednej strony, a nadbudowywanie intencjonalnych znaczen nad poje-
ciami idealnymi z drugiej. Czy jednak Ingarden postawiony przed proble-
mem spojnosei ontologicznej bazy jego semantyki nie moglby znalez¢ sku-
tecznej linii obrony, to osobna sprawa, ktéra nie musi by¢ w tym miejscu
dyskutowana.

! Ujecie termindéw w cudzystow francuski jest wazne. Pisane bez cudzystowu,
jako skorelowana para, nie beda one w dalszym ciggu wywodu znaczy¢ tego samego.
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Najprostszy sposéb pozbycia si¢ ktopotu z niezaleznoscia funkcji znako-
wych to pozbycie si¢ po prostu jednej z nich. Odnosi si¢ wrazenie, ze pro-
jekt naturalistycznej redukcji znaczenia do oznaczania szczegdlnie blis-
ki jest obecnie tym semantykom, ktorzy znajdujac si¢ pod wrazeniem
destrukcyjnych wnioskow, ktore byé moze wyplywaja z analiz Kripkego®,
szukajg wyjScia z impasu w neofizykalizmie lub zorientowanej na neuro-
logi¢ kognitywistyce. Wiele prac z tego obszaru przedstawia si¢ interesu-
jaco. Nie wida¢ w nich jednak powazniejszych prob podwazenia podanych
przez Peirce’a i wartych uznania za standardowe argumentow przeciwko
dopuszczalno$ci sprowadzania semiozy, mechanizmoéw procesow znako-
wych do fizyczno-biologicznego automatyzmu. A ze nie widaé tez znajo-
mosci tych argumentéw, pracom tym nic wigcej zarzucic si¢ nie da.

Stanowiska bedace adresatem powyzszych uwag wolno ochrzci¢
wspolnym mianem eliminatywizmu. Eliminatywistyczny jest takze wy-
wodzacy si¢ od de Saussure’a strukturalizm. Jednak tym, co tutaj podlega
wykluczeniu, jest funkcja oznaczania. Nie powinno to dziwi¢, gdyz struk-
turaliSci s3 w nastepujacym sensie «bezboznymi» kartezjanistami. W Roz-
prawie 0 metodzie Descartes twierdzi, ze jasno$¢ i wyrazno$¢ idei nie gwa-
rantuje im prawdziwosci. Jezeli idee sg prawdziwe, jezeli do czego$ adek-
watnie si¢ odnoszg, to dzia¢ si¢ tak moze tylko za sprawg interwencji
Boga. Kartezjanista, ktory zwatpit w teoretyczng prawidtowosé argumen-
tu z Sity Wyzszej, zmuszony jest wybra¢ miedzy niepojetoscia zwigzku
idei ze $wiatem a odcigciem idei od pnia rzeczywisto$ci. Kartezjanista,
ktéry ponadto przezyt rewolucje lingwistyczng w filozofii, nie ma innego
wyboru, jak uzna¢ odniesienie znaku do rzeczy za cud, a zwigzang z nim
problematyke pozostawi¢ wrozom i jasnowidzom.

Przechodzac do pogladow samego de Saussure’a, przy ich komen-
towaniu nalezy zachowywac ostroznos$¢. Sktania do tego historia powsta-
nia Kursu jezykoznawstwa ogdlnego, wystepujace w nim pekniecia i defi-
nitywna niemozno$¢ odpowiedzi na pytanie, kto za nie ponosi odpowie-

2 Chodzi tu gléwnie o wyniki opublikowane przez niego w pracy Wittgenstein
on Rules and Private Language. An Elementary Exposition. Ksigzka ukazata sie
w roku 1982 w wydawnictwie Harvard University Press. Od tego czasu mowi sig¢
o0 tak zwanym sceptycyzmie semantycznym. Jak wiadomo, sceptycyzm ten jest sta-
nowiskiem ontologicznym, a nie epistemologicznym. Jego tezy nie dotycza wiedzy,
w szczegdlnosci tej pewnej, ale przecza wystgpowaniu samych znaczen (co w tech-
nicznym dyskursie wyraza si¢ zdaniem: nie istniejg fakty semantyczne). Akceptacja
takiego zapatrywania czyni niemozliwa wszelka racjonalng dyskusj¢. Dlatego scepty-
cyzm semantyczny ma opini¢ najbardziej radykalnego sposrod wszelkich znanych
odmian sceptycyzmu.
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dzialnos¢. Jednak dla dobrych powodow da si¢ utrzymywacé, ze powaznie
rozpatrywang tam ewentualnos$cia jest uznanie znaczenia i tylko znacze-
nia za funkcj¢ istotnie znakowg. Niemal wstydliwe bedzie przypom-
nienie, ze znak w rozumieniu de Saussure’a jest zwigzkiem zmystowe-
go nosnika znaczenia (signifiant) z umystowym znaczeniem (signifé)’.
Mniej znany jest fakt, ze no$nik bywa tez nazywany znakiem (signe)
w drugim, wezszym rozumieniu stowa, a znaczenie idea (idee)”. | ta ter-
minologia — mniej rozpowszechniona, ale wiele mdwiaca o historycznym
zapleczu pogladow wylozonych w Kursie... — czyni jasno$¢.

Znak zwigzany z referencyjnie «bezwtadng» ideg nie moze istotnie
i samoistnie odnosi¢ si¢ do rzeczy. Szeroko rozumiane oznaczanie, tj. 0d-
niesienie przedmiotowe, moze mu si¢ tylko przydarzac¢ — o ile w ogoble jest
mozliwe. W tej sytuacji rozpatrywanie probleméw stwarzanych przez zato-
zenie niezalezno$ci znaczenia i oznaczania traci wiele z pozorow celo-
wosci. Jeszcze jednak nie traci jej zupetnie. Gdyby bowiem okazalo sie,
ze wprawdzie przygodnie, ale znaki sg w stanie adresowac rzeczywistosc,
woweczas trzeba by ja sama blizej scharakteryzowaé; wszak nie mogtby
to by¢ swiat naiwnie pozaznakowy czy pozajezykowy.

% Odrzucono bedgce w powszechnym uzyciu thumaczenie: signifiant — znaczace,
signifié — znaczone. To bowiem, co samo w sobie nie ma sensu, nazywa si¢ tu sen-
sownym, co za$ jest zrodlowym sensem, przedstawia si¢ jako znaczone lub oznaczo-
ne. Oczywiscie jak dtugo udaje si¢ pamigtaé, Ze znaczace jest znaczacym tylko w
zwigzku ze znaczonym, a znaczone pozostaje znaczeniem, ideg nawet bez zwiazku ze
znaczacym, tak dhugo nic ztego staé si¢ nie moze. Jednak pamigé teoretykow — jezeli
nie wszystkich, to jednak niektorych, w tym piszacego te stowa — bywa zawodna.

* Redakcja naukowa polskiego wydania Kursu... komentuje nastepujacy frag-
ment z rozdziatu Zmiennos¢ i niezmiennos¢ znaku: ,,Oto kilka przyktadéw. Lacinskie
necare oznaczajace «zabijac» przeszio we francuskim w noyer [topi¢] o obecnym
jego znaczeniu. Zmienily si¢ zardbwno obraz akustyczny, jak i pojecie; wyrdznianie
dwoch czescei tego zjawiska jest jednak bezuzyteczne; wystarczy stwierdzi¢ in globo,
ze wiez pojecia i znaku rozluznita sie oraz ze nastapito przesunigcie w ich zwigzku”.
Komentarz redakcyjny przedstawia si¢ nastgpujaco: ,,Mamy tu przyklad niezbyt
konsekwentnego sformutowania de Saussure'a, w ktorym wbrew przyjetym przez siebie
0golnym zatozeniom utozsamia on znak z warto$cia signifiant, czyli z signifié. Nie jest
to pomytka redaktoréw Kursu, albowiem terminy «pojecie» i «znak» (idee, signe)
wystepuja w notatkach stuchaczy de Saussure'a” (F. de Saussure, Kurs jezykoznaw-
stwa ogdlnego, wydanie z roku 2002, wstep i przypisy K. Polanski). Zarzut niekon-
sekwencji postawiono jednak niestusznie. Widaé przeciez, ze to obraz akustyczny,
czyli signifiant lub znaczace, nazywa de Saussure znakiem. Natomiast idee pojawia
si¢ zamiast signifié. Konsekwencja zostaje zachowana. Korzystajac ze sposobnosci,
wyrazam stowa podzigkowania pani Elizie Krupinskiej za inspirujace dyskusje o fran-
kofonskim strukturalizmie, ktorym niniejsze uwagi niejedno zawdzigczaja.
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Saussure’owskie stanowisko zostaje najpierw dopracowane i zmody-
fikowane przez Louisa Hjelmsleva, nastgpnie zradykalizowane wraz z roz-
wojem frankofonskiego strukturalizmu i poststrukturalizmu. Hjelmslev
jest tym, komu udato si¢ uwolni¢ teori¢ de Saussure’a od kartezjansko-
-locke’owskiego psychologizmu. To za$ dzigki temu, ze w jego pracach
osiagnigte zostaje prawdziwie funkcyjne rozumienie znaku — co$, co Kurs...
zaledwie zapowiada, ale czego nie realizuje. Nie realizuje, poniewaz co Naj-
mniej idee sg tam ujete nierelacyjnie: s3, czym sa, bez wzgledu na pozos-
tawanie w zwigzku ze swymi akustycznymi obrazami. Jak model nie wy-
maga portretu, tak Saussure’owska idea nie wymaga znaku. Wymaganie
skierowane jest w przeciwnym kierunku. Hjelmslev porzuca ten punkt
widzenia jako naiwny i grozacy paradoksami.

Nie wchodzac w zbedne detale, trzeba powiedzie¢, ze koncepcyjna re-
wolucja hjlemslevowska znajduje takze terminologiczny wyraz. Hjelm-
slev nie mowi — wypowiadajac sie $cisle — o funkcji znakowej i jej elemen-
tach (argumentach i wartos$ciach), ale o niej i o funktywach. W tym ude-
rzajaco przypomina Peirce’a, piszacego o znakach-relacjach i o ich rela-
tywach. Co wigcej, obaj autorzy podkreslajg elementarng jedno$¢ zna-
ku qua funkcji lub relacji. Peirce czyni to, piszac o diadach czy triadach,
a nie o stosunkach dwu-, wzglednie trojcztonowych. Jego zamierzenie
jest proste: unikng¢ najdrobniejszej sugestii, jakoby mozliwe bylo oder-
wanie relatum od relacji. W tym samym celu Hjelmslev wprowadza ideg
solidarnosci, przez ktoérg nalezy rozumie¢ $cistg, dwustronng zalezno$¢
bytowa wyrazenia i tresci — dwoch funktywéw funkcji znakowe;”.

Tu wypada zauwazy¢ jeszcze, co nastepuje: Faktem jest, ze tworca
glossematyki znat i wykorzystywal osiggnigcia wspdtczesnej mu logiki.
Byloby jednak bledem sadzi¢, ze jego funkcja znakowa jest funkcjg w ro-
zumieniu nominalistycznej teorii mnogos$ci. Funkcja tak bowiem rozu-
miana jest zwyklg tabelg jednoznacznych przyporzadkowan. Co wystepu-
je na poszczegolnych pozycjach takiej tabeli, bez szwanku dla swej toz-
samos$ci moze tez wystepowaé poza nig. Tyle byloby sensu w twierdze-
niu, ze teoriomnogosciowa funkcja wigzaca jako argument Ksiezyc z zad-
nim uchem osta jako warto$cig jest konstytutywna dla owych obiektow,
ile jest go w samym okresleniu ,,zadnie ucho osta”. Teoriomnogo$ciowa
funkcja nie jest solidarna w sensie Hjelmsleva.

® Nie wyczerpuje to analizy podobiefistw i réznic migdzy semiotyka Peirce’a
a glossematyka Hjelmsleva. Nie wyczerpuje jej takze artykut Hermana Parreta Peir-
ce and Hjelmslev: The Two Semiotics, “Language Sciences”, Vol. 6, No. 2 (1984).
A cho¢ jest jeszcze pare wzmianek na ten temat, sprawa lezy odtogiem. Tymczasem
zbieznos$ci pogladow wtedy dopiero staja si¢ ciekawe i pouczajace, gdy — jak w przy-
padku dwoch dyskutowanych badaczy — nie sa skutkiem prostych wptywow.
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Jak wida¢, pod kilkoma waznymi wzgledami Hjelmslev bardziej
zbliza si¢ do nieznanego mu Peirce’a niz do znanych europejskich logi-
kéw. Sposréd innych, glownie frankofonskich kontynuatorow, a pozniej
krytykow de Saussure’a ci, ktorzy, jak Jacques Derrida, zaczynaja sie
metodycznie positkowaé Peirce’owskimi ideami, czynia z nich zupehie
inny uzytek. Najpierw jednak wypada wspomnie¢ o Jules’u Greimasie.
Teoria Greimasa ktadzie nacisk na to, ze odniesienia przedmiotowe zna-
kow mozna bada¢ tylko lokalnie. Ich globalna siatka, a zatem referencyj-
na semantyka jezyka pozostawaé ma jednak poza horyzontem poznania.
Dlatego projekt teoretycznej semantyki referencyjnej, inaczej nazywanej
realistyczng, zostaje ostatecznie uznany za wewngtrznie sprzeczny. W kon-
cu kropke na ,,i” stawia wlasnie Derrida...

Stawiajac te kropke, Derrida dos¢ dowolnie przy tym wspomaga si¢
wybiodrczo potraktowanymi pogladami Peirce’a, co miedzy innymi umoz-
liwia mu sformulowanie opinii, ze jedyng funkcja znaku jest odsylanie
do innych znakéw. Jezeli znak co$ znaczy, jego znaczeniem jest tylko in-
ny znak. Jezeli co§ oznacza, to oznaczonym przedmiotem jest tylko inny
znak. Czlowiek zostaje zamknigty w §wiecie znaku, a ten ograniczony
do tej jednej jedynej funkcji. Warto powtdrzy¢: nie jest ona ani oznacza-
niem rzeczy, ani znaczeniem sensu. Jest li tylko odestaniem od znaku
do znaku. Pozornie brzmi to peirce’owsko. Peirce przeciez opiera zna-
czenie znaku na koncepcji interpretanta, czyli przektadu na inny znak.
On tez podkresla, ze znak moze reprezentowac przedmiot o tyle tylko,
0 ile 6w przedmiot sam jest znakowej natury. Wszystko to prawda...

A jednak nie ma u Peirce’a §ladu redukcji znaczenia do interpretanta
— przeciwnie, sa jawne oznajmienia, ze taki zabieg jest niewykonalny.
Ponadto owo kluczowe twierdzenie o znakowym z konieczno$ci charak-
terze przedmiotu znaku jest uwiklane w rozlegla epistemologie, zmierza-
jacag do jasnego wyktadu enigmatycznie sformutowanej tezy Parmeni-
desa: jednym sg byt i poznanie. W konicu Derrida zupelnie nie pojmuje,
na czym polega druzgocaca sita Peirce’owskiej krytyki nominalizmu.
A polega nie na odrzuceniu jego nominalistycznej formuty, ale na jej przy-
jeciu i wyrzuceniu z niej drobiazgu, jakim wydawac¢ si¢ moga stowa ,,tyl-
ko”, ,,zaledwie”. Dla nominalisty powszechniki sg tylko znakami. Dla Peir-
ce’a sa znakami. Derrida wpada w pulapke btedu zle umiejscowionego
»tylko” 1 konstruuje iluzoryczng legitymacje dla niezwykle mocnej tezy
pansemiotyzmu: ,,wszystko, co jest, jest zaledwie znakiem”, zbyt mocnej,
by mogta nie ugia¢ si¢ pod wlasnym ciosem.

Gdy wszystko jest tylko znakiem, wszystko jest znakiem... Jezeli tak,
to zawsze doswiadcza si¢ znakow. Zatem wyrazenie: ,,to — nieb¢dace zna-
kiem” nie moze si¢ ani wywodzi¢ z doswiadczenia, ani do niego stosowaé
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i w $wietle maksymy pragmatycznej nie posiada zadnego sensu’. ,,Niebe-
dace znakiem” to flatus vocis — zwykty gwizd powietrza. W tej sytuacji na-
wet pojeciowo nie da si¢ przeciwstawi¢ znakowi czego$, co by nim nie by-
to. A gdy taka mozliwo$¢ odpada, co6z jeszcze moga znaczy¢ wyrazenia
»tylko znak”, ,,zaledwie znak™? Moga znaczy¢ to i tylko to, co sam ,,znak”.
Ta obserwacja upraszcza tez¢ pansemiotyzmu do twierdzenia, ze wszyst-
ko jest znakiem; balamutny dodatek ,,tylko” nalezy opusci¢. Totez wy-
magana w pewnych okoliczno$ciach — 0 czym wspomniano wyzej, w Ko-
mentarzu do stanowiska de Saussure’a — postmodernistyczna proba okres-
lenia, czym jest realny adresat znaku, spala na panewce...

Poniewaz znakiem ma by¢ wlasnie absolutnie wszystko, to zakres
tego pojecia staje si¢ uniwersalny, a tre$¢ pusta — ,,znak” nie réznicuje
i nie wybiera niczego z rzeczywistosci; nie jest kategorig. W koncu wy-
chodzi na jaw, ze ani zakresowo, ani tresciowo nie da si¢ odrozni¢ pan-
semiotycznego ,,znaku” od metafizycznego ,,bytu”. Teza pansemiotyzmu
sprowadza si¢ do pozornej parafrazy tezy metafizyki i przyjmuje postac:
»Znakiem jest to, co jest”. Parafraza jest pozorna, gdyz w gruncie rzeczy
stanowi neografizm lub neofonizm, powtarzajacy za starg metafizyka:
»Bytem jest to, co jest”. Pansemiotyzm okazuje si¢ zbytkownie kunsz-
towng proba restytucji naiwnego realizmu metafizycznego i bezposred-
niego realizmu teoriopoznawczego. I wlasnie na jego gruncie mozna tu do-
patrzy¢ si¢ reductio ad absurdum.

§ 4. Sztuka jako semantyka

Wracajac na koniec do nadziei teoretykoéw sztuki, a moze takze niekto-
rych artystow — nadziei na to, ze oto poststrukturalistyczna wizja bezgra-
nicznej znakowosci chytrym manewrem derealizacji Realnosci wyrwie
sztuke z tylez przeklinanej, co celebrowanej wiezy z koSci stoniowej —
trzeba im, owym nadziejom, przyzna¢ pozor racji. Skoro wszystko jest
znakiem, to sztuka jest nie przy §wiecie, ale w nim, i jest ...inter pares.
A moze by¢ primus inter pares. Tyle jednak, ze 6w prymus nie jest wcale
zapraszany do niezobowigzujacych, postsemiotycznych gier i harcow,
gdzie anything goes, nothing matters. Wiednie czy bezwiednie poststruk-
turalna rewolta wrzuca sztuke, a wraz z nig muzyke, w ciemne jadro twar-
dej rzeczywisto$ci, gdzie na zupelng autonomie nic nie ma prawa liczy¢.

® W argumentacji Derridy maksyma pragmatyczna, ktora sformulowal Peirce,
odgrywa wazna, cho¢ nie zawsze ujawniang rolg. Nie pora, by omawia¢ samg mak-
syme. Wystarczy powiedzie¢, ze gdy mowa w niej o praktycznych konsekwencjach
jako czynniku konstytutywnym dla znaczenia, Peirce ma na uwadze zasadnicza, tj. moz-
nosciowg stosowalnos¢ pojecia do sfery zwyktego ludzkiego do§wiadczenia.
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Moze zreszta wcale jej tam nie wrzuca? Moze sztuka zawsze byla przygoda
w $wiecie, a nie ucieczka od $wiata? Moze jedyne, co dzieje si¢ za sprawa
radykalnych kontynuatoréw i krytykéw de Saussure’a, to to, ze spadaja
nam tuski z oczu?

W poststrukturalnie opisanym $wiecie, ale w takim, jakim on do-
prawdy jest, a nie w takim, o jakim $nig sami poststrukturalisci, nie ma
miejsca dla zadnego absolutu. Ale wlasnie dlatego nie ma tam réwniez
miejsca dla jego absolutnej negacji. Zaden absolut nie go$ci w $wiecie.
A jesli tak, to nie ma w nim prawa zagosci¢ zarowno sztuka dla sztuki,
jak i sztuka skundlona w neopoganskich $wigtyniach supermarketow.
Zresztg ta absolutna sztuka, a absolutna muzyka w szczegolnosci, to uro-
jenie zrodzone wsérdéd dziewietnastowiecznych sporéw migdzy brahm-
sistami a wagnerystami. Nawet w swych najbardziej abstrakcyjnych pos-
taciach muzyka wywodzi si¢ z rytuatu i rytualnego tanca — a zatem z form
znaczgcych ludzkich zachowan. Droga owego wywodzenia si¢ jest dale-
ka, ale przeciez nigdy nie zostala i zapewne nie zostanie zerwana. Nawet
druga cz¢s$¢ Opus 27. Weberna to gigue.

Czy to wszystko, o czym tu z koniecznosci pisze si¢ w najwickszym
skrocie 1 z pominigciem wielu istotnych spraw, oznacza ruin¢ idei auto-
nomii sztuki? Tak. Czy oznacza jej nowe zniewolenie, na przyktad poli-
tyczne, ekonomiczne?... Nie, cho¢ oczywiscie zniewoleniu takiemu mogg
ulegaé sami tworcy. Tyle ze owe smutne przypadki oddania si¢ w pacht
«sit nieczystych» nie majg nic wspolnego z autonomiczng lub heterono-
miczna wizja sztuki jako takiej. Dostrzezenie, ze sztuka i wraz z nig mu-
zyka sg integralnie $wiatowym fenomenem, wbrew pozorom stwarza Szan-
se na wyzwolenie, na przerwanie btgdnego kota tworczosci autotroficznej
— niejako z konieczno$ci karmigcej si¢ sama sobg, bo¢ rzeczywisto$¢ ma
by¢ definitywnie poza zasiegiem jej penetracji. Slady takiego wyzwolenia
wida¢ takze po stronie teorii. Jest moze jego zapowiedzig koncepcja ana-
lizy integralnej Mieczystawa Tomaszewskiego. Podobnie mozna odczy-
tywaé ostatnie publikacje dotyczace znaczenia muzyki, ktére wychodza
spod piora Raymonda Monelle’a.

Wciaz jednak pozostaje niedosyt. Wcigz bowiem albo w utajeniu,
albo jawnie szuka si¢ takiej teorii muzyki, ktora zaklada, Ze jest ona jezy-
kiem, dla ktoérego nalezy skonstruowac adekwatng semantyke. Tymcza-
sem w §wiecie, w ktorym wszystko jest znakiem, acz nic i nigdy nie jest
tylko znakiem, mozliwe jest odwrocenie tej perspektywy. Oto da si¢
powiedzie¢ tak: to muzyka moze by¢ semantyka jezyka. Juz Wittgen-
stein przeczuwal mozliwos$¢ tej zdawatoby si¢ karkotomnej perspektywy,
gdy nie o konkretnym, ale o zdaniu jako zdaniu pisat: a) kto je zrozumie,
zrozumie $wiat; b) na najnizszym, zatem i na najbardziej podstawowym
poziomie rozumienie zdania zawsze jest rozumieniem muzycznym. Witt-
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genstein nie tylko tak zdanie scharakteryzowal, ale takze podjat probe wcie-
lenia w zycie tej charakterystyki. Proba ta jest Traktat logiczno-filozo-
ficzny. Dzieto, ktore w pewnym szczegdlnym rozumieniu jest catkowicie
puste semantycznie, a w innym jest najbardziej znaczacym zjawiskiem,
jakie w ogble w dwudziestowiecznej filozofii si¢ pojawito. Jest zas$ nim dla-
tego, ze w swym podstawowym zamierzeniu stanowi kompozycje mu-
zyczng nie mniej, niz kompozycja muzyczna bylo ostatnie dzieto Weberna
— niebedacy partyturg graficzng wykres na blacie stotu. Zeby to wszystko
jednak, nie trywializujgc spraw, wyjasni¢ i uzasadnié, zeby wyprowadzi¢
na koniec ostateczne wnioski dla sztuki, a muzyki w szczegoélnosci, trze-
ba by drobiazgowych i bardzo technicznych analiz tre$ci Traktatu, biora-
cych za punkt wyjScia proste, prawie banalne twierdzenia Wittgensteina:
a) ,,przedmiot” jest zmienng; b) zmienne nie reprezentuja...

Jako Ze na to wszystko nie ma juz miejsca, niech bedzie wolno zam-
kna¢ tekst nastepujaco. Nie musimy ogranicza¢ si¢ do konstruowania
semantyki dla jezyka muzyki. Mozemy otworzy¢ perspektywe, w ktorej
muzyka okaze si¢ jedng z dopuszczalnych i waznych semantyk jezyka.
Wtedy bedzie ona czym$ w wittgensteinowskim sensie niedorzecznym
i arcysensownym zarazem. By by¢ sensowng, muzyka nie musi by¢ do-
rzeczna. To raczej rzeczywistos¢ powinna by¢ do-muzyczna, poniewaz
gdy nie jest, jest niedorzeczna.

The Paradox of Poststrukturalism and the asemanticity of art

The standard approach to the problem of meaning in art is based on the supposedly
unquestionable assumption that the art itself is a kind of lingua abscondita. Con-
sequently the two main goals of the theories consist in unearthing the hidden lin-
guistic dimensions of art, and construing an adequate semantic field for it. The author
proposes the reversal of this strategy. He argues that the realm of artworks could
serve as the alternative semantic field for the ethnical languages.

Andrzej J. Nowak — e-mail: andrzej.nowak@uj.edu.pl
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MUZYKA JAKO PROJEKCJA SWIATA.
SYMBOL W POLU POJEC POKREWNYCH
W MYSLENIU MUZYKOLOGICZNYM

Tekst przedstawia ewolucje pojec ,,symbolu” i ,,metafory” muzycznej na przestrze-
ni od Arnolda Scheringa do Michaela Spitzera. U Scheringa oba pojgcia konkuru-
ja ze sobg, cho¢ symbol pojety jako ,,dzwickowy obraz duchowego sensu” zyskuje
ostatecznie przewage. W ewolucji i pewnej konwergencji tych poje¢ w minionym
stuleciu upatruje autor referatu przejaw kryzysu myslenia metafizycznego w jego tra-
dycyjnym, ,,ontoteologicznym” wydaniu i przesuniecia problematyki znaczenia dzie-
fa muzycznego od ontologicznej ,,epifanii” ku epistemologicznemu ,,obrazowi §wia-
ta”. W obliczu owych przemian wszelaka proba projektowania na nowo definicji
tych termindéw wydaje si¢ przedsigwzigciem poznawczo chybionym i beznadziej-
nym. Zamiast o symbolu czy metaforze w ustalonym, zdefiniowanym znaczeniu,
lepiej méwi¢ o mysleniu symbolicznym (Eliade) czy projekcji metaforycznej
(Spitzer).

Krytykujac z tej perspektywy mechaniczne przenoszenie poj¢é z zakresu
0go6lnej teorii znakow do dziedziny muzykologii oraz skazane na niepowodzenie
proby systematyzacji znakéw muzycznych, autor postuluje calosciowe, holistyczne
spojrzenie na dzieto muzyczne czy fenomen stylu historycznego. Jest ono mozli-
we wylacznie poprzez ugruntowane historycznie potaczenie perspektywy anali-
tyczno-semiotycznej i hermeneutyczne;j.

Z ideg muzyki jako symbolicznej projekcji $wiata mamy do czynienia juz
od zarania naszej europejskiej kultury muzycznej, to jest od greckiej sta-
rozytnosci, refleksji pitagorejczykow. Nie pora i miejsce ku temu, by przed-
stawia¢ szczegdtowo problematyke symbolu i znaczenia w muzyce w ujeciu
historycznym; uczynitem to w pracy Symbol i muzyka (Krakow 2011). Ni-
niejsze wystapienie, stanowigce fragment tej pracy, bedzie dotyczy¢ rozu-
mienia pojecia symbolu w nowszej mysli muzykologicznej.
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Jak wiadomo, pojecie symbolu wprowadzit do muzykologii drugi z 0j-
cow muzycznej hermeneutyki: Arnold Schering. W wydanej w 1941 roku
ksiazce Symbol w muzyce' polaczyt on wezesniej opublikowane rozprawy
na temat symboliki w muzyce Jana Sebastiana Bacha oraz ogdlnej teorii
dzieta muzycznego i symbolu w muzyce. Filozoficzng przestankg tej teorii
jest radykalny dualizm: rozdzial rzeczywistosci na sfer¢ zmystowa i du-
chowa, a w $lad za nim zdecydowana opozycja formy muzycznej (resp.
techniki dzwickowej) i artystycznej idei, dzwigkowego obrazu (Klang-
bild) i jego znaczenia czy sensu (Sinn, Sinbedeutung)?.

Schering rozpatruje symbolik¢ muzyki Bacha w kontekscie baroko-
wej ars oratoria, z jej katalogiem figur i tropéw, jednakze pojeciu sym-
bolu nadaje zasadniczg wage. O symbolice muzycznej, stwierdza, moze-
my méwic tylko wtedy, gdy przedstawione zostaje ,,rzeczywiscie uchwy-
cone, obejmujgce calg czes$¢ dzieta znaczeni e,

Rozwazania nad symbolikag Bacha prowadza autora do wyr6znienia
czterech jej stopni:

e symboliki ,,afektywno-wyrazowej”, wynikajacej gtéwnie z czysto
zmystowych aspektow linii melodycznej (Klangzug der Linie);
symbolika taka nie wymaga szczego6lnego ukierunkowania stu-
chacza;

e symboliki ,,obrazowo-afektywnej”, typowej dla epoki barokowe;j;
afekt zostaje tu wywotany przez plastyczny, zazwyczaj ruchliwy
obraz, ktory stuzy jako ,,substrat” 1 ,,zrédto” afektu;

e symboliki ,technologicznej”, wynikajacej z ,,uduchowionego za-
stosowania $rodkow techniki kompozytorskiej”, takich jak ka-
non, ostinato, nuta pedatowa, koncertowanie, przeciwstawianie
solo i tutti;

e symboliki ,,ideologicznej”, polegajacej na cytowaniu ogdlnie zna-
nych melodii, pie$ni koscielnych, choralow, takze na symbolice
liczb lub instrumentdw.

Jakkolwiek w podawanych przyktadach autor wydaje si¢ czasem
zeSlizgiwaé w sfere pojedynczych efektow o charakterze ,,figuralnym”, je-
go intencje mierza szerzej i wyzej: nadrzedna symbolika wynika ze wspot-
dziatania i naktadania si¢ na siebie wymienionych wyzej rodzajow, ktére
sg skierowane do réznych sfer (obszaréw) duchowosci. Mozna tu mowic
0 kategorii cato$ciowego ,,obrazu symbolicznego”, zgodnie z podanym
wyzej rozumieniem symbolu muzycznego.

! A. Schering Das Symbol in der Musik Nachwort: Wilibald Gurlitt, Leipzig 1941.

% Tamze, S. 24-25, 122-124.

3 «(...) wir von Symbolik nur dort sprechen, wo eine wirklich umfassende, ganze
Teile des Kunstwerks begreifende Sinndeutung vorliegt (...)”. Tamze, S. 50.
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W tej perspektywie figury poetyckie i tropy stanowig rodzaj pomoc-
niczego narzedzia. Te pierwsze stuzg wzmocnieniu sity, zywosci, plas-
tyczno$ci wyrazu. Wazniejsze od figur sg wszakze tropy. Polegaja one
na przesunigciu znaczenia (wyrazu) ze zwyklego i pospolitego na nie-
zwykle i obrazowe. Na pierwsze miejsce wsrod tropow wysuwa Schering
metaforg, definiujac jg ,,w Scistym sensie” jako taki zwrot, ktory dazy
do obrazowosci, przedstawiania czy odmalowywania (Bild- und Abbild-
haftigkeit). Metafory muzyczne polegaja na ,,uzyczaniu” stowom i zwigzkom
stéw owej plastycznej obrazowosci. Muzyka kryje w sobie pod tym wzgle-
dem ogromne bogactwo mozliwosci. W tym momencie rozwazan autor
zdaje si¢ zrownywa¢ muzyczng metaforyke z nadrzednym dlan pojeciem
symboliki; pisze o tej pierwszej jako nalezacej do najglebszej istoty mu-
zyki. W Bachowskim ,,przymusie metaforyczno$ci” (Metaphorischsein-
miissen) upatruje odpowiedz kompozytora na kluczowe wyzwania i dgz-
nosci epoki: wcielenie Leibnizowskiej idei odbicia uniwersum w poje-
dynczej monadzie.

W przeciwienstwie do metafory inne tropy, jak poréwnanie, meto-
nimia czy synekdocha, nie sg przetlumaczalne na muzyke¢. Muzyka sama
z siebie nie jest w stanie przedstawi¢ relacji pojeciowej. Wyraza jedynie
»pozytywno$¢”, ,.terazniejszo§¢ chwili”. Zawsze moze wszakze wzmac-
nia¢ wlasng sitg obrazowania poetyckie figury tekstu, przedstawia¢ $rod-
kami dzwigkowymi obrazowe tertium comparationis.

Psychologicznego ugruntowania Bachowskiego i szerzej: baroko-
wego ,,myS$lenia symbolicznego” poszukuje Schering w dziele Christiana
Wolffa, ucznia Leibniza — w wydanej w 1733 roku rozprawie Psycholo-
gia empirica. Charakteryzuje jego mysl jako synteze racjonalizmu i empi-
ryzmu. Wyobraznia i sfera afektywna, poznanie pojgciowe i zmystowe, prze-
biegaja réwnolegle, splatajg sie, a przede wszystkim maja swoje wspol-
ne, logiczno-racjonalne Zrodto.

W traktacie Wolffa znajduje autor barokowa definicj¢ symbolu:

Symbolem (significatum hieroglyphicum, wlasciwie znaczenie obrazowe) na-
zywam, gdy jaka$ rzecz zostaje przeniesiona na jaka$ inng dla jej oznaczenia.
Takim symbolem jest trojkat, o ile zostaje uzyty dla oznaczenia trojjedynego Bo-
ga. Miejscem, w ktéorym powstaje symbol, jest gtdbwnie wyobraznia, ale nie tyl-
ko ona: musi roéwniez wkracza¢ rozum, ktory kieruje zestawieniem (symbolu)
z wyobrazeniem®,

4 Tamze, s. 79.
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W traktacie Wolffa znajdujemy zatem zarys barokoweé' semiotyki
sztuki, z jej przewaga paradygmatu malarstwa, obrazowania’. Jakie jest
miejsce muzyki w tej koncepcji? Zdaniem Scheringa, zaposredniczone
przez poezje muzyczne malarstwo dzwigkowe ma charakter na wskro$
dynamiczny. Jest ujawnieniem zrodet stowa, jego ozywieniem, nadaje
mu barwe uczuciowa. ,,Martwe” i ,,statyczne” zwiazki pojeciowe zostaja
»rozpuszczone” w ,,falach bezposredniej uczuciowosci”, w muzycznych
przebiegach dzwickowych®. Jak stwierdzi autor dalej, afekt to co§ zmie-
niajacego si¢, rozwijajacego, zawierajacego element przygotowania, roz-
tadowania, nastgpstwa. Uzewngtrznia si¢ w postaci gestow, ruchow ciata,
specyficznej intonacji glosu — co znajduje odzwierciedlenie w elemen-
tach ,,dziania sie” w grze dzwigkowej i w logice owego dziania’. Wnioski
owe znajduja swe pelne potwierdzenie i rozwinigcie w pracy Michaela
Spitzera Methaphor and Musical Thought, szczeg6lnie za$ w zawartej
W niej poruszajacej analizie i1 interpretacji Bachowskiego opracowania
ostatnich, wedlug $§wietego Jana, stéw Chrystusa na krzyzu: Es ist vol-
bracht w Pasji wedlug sw. Jana. Autor upatruje w Bachowskiej arii mu-
zyczne wcielenie metafory ,,zielonego krzyza” (verdant cross), czyli trans-
formacji $mierci w zmartwychwstanie. Spitzer podkre§la dynamiczny
charakter owego ,,zywego obrazu” muzycznegog.

Do ostatecznego okreslenia symbolu muzycznego dochodzi Sche-
ring w rozdziale pt. Musikalische Symbolkunde (Muzyczna nauka o symbo-
lu). Jest on dzwigeczacym obrazem (klingendes Bild, Klangbild), odzwier-
ciedleniem jakiego$ znaczenia (Spiegel irgendeines Sinnes) czy zgola
»obrazem dla stuchu” (Bild fiirs Ohr). Sama zawarto$¢ znaczeniowa mu-
zyki okre$la autor pojeciami Sinn, Sinngehalt, Sinnbedeutung, Sinngebung
— a wigc sensu, znaczenia, interpretacjig. »dens symboliczny” jest czyms$
diametralnie odmiennym od ,,znaczenia” znaku, zwyklej mowy. Ta ostat-
nia jest skierowana na konkretng rzeczywistos¢, faktycznosé, odnosi si¢
do $wiata realnego, danego zmystowo. Symbol natomiast ujmuje wiecej,
niz moze powiedzie¢ wrazenie zmystowe, ,,puka do wrot $wiata ducho-
wego”. Powstaje na gruncie refleksji i wiedzy, musi zosta¢ rozpoznany
i uSwiadomiony, ale zaklada ponadto nadwyzk¢ wyobrazni (Vorstel-
lungsiiberschuf3), ,.ktérej ucielesnienie przekracza wrgcz problematyczne
mozliwosci sztuki”. Zwigzek miedzy symbolem i jego sensem nazywa
Schering ,,zwigzkiem duchowym” (Geistige Beziehung) i charakteryzuje

® Por. M. Spitzer Metaphor and Musical Thought Chicago 2004 s. 137-206.
® A, Schering, dz. cyt. s. 35.

" Tamze, s. 136.

8 M. Spitzer, dz. cyt. s. 195-202.

® A. Schering, dz. cyt. s. 122, 152.
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go w catkowicie juz romantycznych terminach — jako otwarty, niewy-
czerpalny, przeczuwajacy, domyslny, oparty na tajemniczym pokrewien-
stwie, zgota pokrywaniu si¢ (Deckung) sfery znaku i znaczenia, a zarazem
skrywajacy jakies podteksty (Hintergedanken). Zwiagzek 6w ma w sobie
co$ mistycznego .

Poprzez sam $rodek pracy Scheringa, ale i w poprzek powyzszej defi-
nicji, przebiega pekniecie. Statyczny, barokowy model symbolu jako obra-
zu, emblematu pojecia, wyraznie ktoci sie z jego otwartym, ptynnym, nie-
dookreslonym ujeciem romantycznym, bedacym dziedzictwem XIX wie-
ku. Apologia zmystowej wyrazistosci $ciera si¢ niemal z jej deprecjacjg.

O sposobie rozumienia przez Scheringa symbolu muzycznego oraz
jego hermeneutycznej metodzie $wiadczy takze praca o Symfonii ,, Nie-
dokorczonej” Schuberta'™. Zostata ona niezastuzenie odsunigta w cieh
przez budzace watpliwosci literackie interpretacje utworéw Beethovena.
Tu takze punktem wyjScia w interpretacji dziela jest tekst literacki piora
samego kompozytora, autobiograficzny dokument pt. M¢j sen, zredago-
wany 3 lipca 1822 roku, a wigc niedlugo przed przystapieniem do kom-
ponowania Symfonii h-moll. Schering przypisuje temu tekstowi rol¢ prog-
ramu symfonii.

Kolejny kontekst interpretacyjny stanowi sama tworczos¢ Schuberta.
Na pierwsze miejsce wysuwa autor topos wedréwki, uosobiony w fantazji
Wedrowiec, z jej cytatem piesni Der Wanderer do tekstu Georga Philippa
Schmidta z Lubeki (D.493). Nastepnie przywoluje rozlegly wachlarz pies-
ni w tonacjach h-moll i E-dur oraz pokrewnych. Szczegoélne pokrewien-
stwo taczy Symfonig¢ h-moll z piesniami Grablied fiir die Mutter D.616
(1918) do tekstu nieznanego autora oraz Der Ungliickliche D.713 (1922)
do tekstu ,,muzy” Schuberta Karoliny Pichler.

Nastgpnym krokiem hermeneutycznym, najbardziej niewatpliwie kon-
trowersyjnym, jest wyprowadzenie symboliki glownych mysli tematycz-
nych i motywicznych. Jak sadze, nie nalezy pojmowaé tych nazw jako ety-
kietek literackich, odsytajacych do znaczen $cisle referencjalnych. Ich sens
tkwi oczywiscie w metaforyczno-symbolicznej aluzji czy sugestii. Moé-
wigc jezykiem semantyki kognitywistycznej, otwieraja one pewne pole
konceptualne, pewng domen¢ kognitywna, silnie nacechowang emocjo-
nalnie. Znaczenie symboliczne wigze zatem autor z rozwinigta mysla
muzyczng: tematem lub motywem powracajacym w przebiegu narracji
muzycznej, podlegajacym réznym przeksztalceniom, ewolucjom. Sg to mo-
tywy przypominajace, wlasciwie motywy przewodnie avant la lettre.

10 Tamze, 5.123-124.
11 A Schering Franz Schuberts Symphonie in h-moll und ihre Geheimnis Wiirz-
burg 1939.
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»Muzyczne dzianie si¢” (Das musikalische Geschehen) wyptywa z ,,lapi-
darnej mowy” owych tematéw. Tworza one cato$ciowy kompleks, splot
znaczeniowo-symboliczny. Dramaturgie pierwszej cze¢sci ujmuje Sche-
ring w biegunowych kategoriach mlodzienczej, tagodnej i bojazliwe;j
uczuciowosci oraz traumatycznego przezycia okrucienstwa i dysharmonii
$wiata, wlasnego wewnetrznego rozdarcia. Nie sposéb odmowi¢ temu opi-
sowi interpretacyjnej przenikliwosci. W konstrukeji II czgéci Schering zwra-
ca uwage na centralne ogniwo, pojawiajace si¢ tylko raz (t. 111-141),
a bedace lirycznym, ,,bezstownym” i zwroconym ,,ku goérze” echem po-
przedzajacego go ,,obwieszczenia cudu”. Mozna by dodaé: w swojej idyl-
liczno-seraficznej aurze oraz symbolice magicznego kregu — wspartej
$cisla, koncentryczng symetrig formalng — cze$¢ owa wydaje si¢ ozywiac
ideal metafizycznej harmonii, z wywodzacym si¢ z niej rytmem szerokiej
skali. Konstytutywna dla symfonii jako mitu muzycznego opozycja czasu
i struktury, dramatu i jego eschatologicznego celu, znajduje tu jeszcze
jedno, oryginalne rozwiqzanielz.

Jak wiadomo, problematyke symbolu w muzyce kontynuowata
po Scheringu, na ptaszczyznie filozoficzno-estetycznej, Suzanne Langer.
O ile Schering sytuowat symbol na granicy $wiata zmystowego i uniwer-
salnej duchowosci, Langer — kontynuujac mysl swojego mistrza Ernsta
Cassirera — umieszcza symbol catkowicie w sferze podmiotowej, episte-
mologicznej. Symboliczna transformacja to po prostu porzadkowanie
i strukturowanie plynnego i chaotycznego $wiata doswiadczenia, nada-
wanie mu formy. Muzyka jest jej swoistym modelem w obszarze dos-
wiadczenia artystycznego, bowiem jest sztukg najbardziej abstrakcyjna.
Zdaniem Langer, nie ma ona swojego stownika (czemu przecza, nota bene,
wspotczesni semiolodzy muzyki). Jej powigzania z konkretnymi znacze-
niami i programami majg charakter luznych i konwencjonalnych skoja-
rzen. Rowniez pojecia ,,sktadni” czy ,,gramatyki” maja wobec niej sens
jedynie alegoryczny. Muzyka jest zwigzana ze sferg zycia emocjonalne-
g0, nie jest wszakze jego bezposrednia ekspresjg. Jest wlasnie jego eks-
presja symboliczng, 16Zng w swej istocie od ekspresji naturalnej, zwykte-
go, codziennego ,,sygnalizowania” uczu¢, niesprowadzalng takze do ar-
tystycznej autoekspresji. Muzyka mianowicie nie tyle wyraza modalne
jakosci uczuciowe (np. smutek czy rados¢), co przedstawia morfologie
uczué, ich dynamike i strukture formalna, wzorce ich ruchu i przebiegu'.
Te ostatnie mogg by¢ podobne czy wregcz identyczne w uczuciach o bar-
dzo réznym charakterze. W pogladzie tym Langer nawigzuje wyraznie
do Hanslicka, a poprzez niego takze do Hegla. Przypomnijmy, iz dla tego

12 por. M. Spitzer, wyd. cyt. s. 328-329.
18 5 K. Langer Nowy sens filozofii. Rozwazania o symbolach mysli, obrzedu i sztuki
A.H. Bogucka (tt.) Warszawa 1976 s. 324.
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ostatniego muzyka byla wyrazem czystej podmiotowosci, jej swoistym
»przygladaniem si¢” samej sobie zarowno w aspekcie cigglosci jej prze-
ptywu, jak i w dazeniu do uporzadkowania réznorodnosci. Z mysla Su-
zanne Langer zwigzane jest takze pojecie ,,formy znaczacej” (significant
form)™, ktore wkroczyto szeroko do refleksji o sztuce, w tym do muzyko-
logii. Wszelako praktyczna uzytecznos¢ jej refleksji na obszarze tej ostat-
niej wydaje si¢ tkwi¢ wylacznie w inspiracji do dalszych badan nad zna -
czeniem muzycznym, ktorej to kwestii autorka nie rozwingta. Langer
wigzata ogodlnie znaczenia emocjonalne muzyki z pewnymi formami,
jako$ciami postaciowymi. W istocie rzeczy transformuje ona problematy-
ke symbolu muzycznego — w zupelnym oderwaniu od konkretnych histo-
rycznych realizacji artystycznych — w problematyke ekspresji i jej form
symbolicznych.

Do mysli Langer nawigzat polski muzykolog i filozof orientacji ana-
litycznej Krzysztof Guczalski. Jego uwaga koncentruje si¢ na klasyfikacji
znakow, w og6lnosci i w obszarze muzyki, oraz na badaniu natury zna-
czen muzycznych zwanych ekspresywnymi czy emocjonalnymi. Przy-
pomnijmy, iz rezultatem przewodu myslowego przedstawionego w pracy
doktorskiej autora™ byta roztaczna i wyczerpujaca klasyfikacja znakow
na czyste sygnaty, symbole bedace jednoczes$nie sygnalami oraz czyste
symbole, przy czym za definicyjne okreslenie symbolu przyj¢to zdolnos¢
przekazania odbiorcy nieznanej mu wczesniej koncepcji (wyobrazenia
pojeciowego), ,,esencji rzeczy, zjawisk czy sytuacji”. Zjawisko ekspres;ji
emocjonalnej w muzyce zostato zaklasyfikowane jako symbolizm o cha-
rakterze przedstawieniowym, oparty na podobienstwie formy. Muzyka
jest ,,podobna” do uczu¢. Stuchajac jej, odnosimy wrazenie, iz dzwigki
i ich emocjonalny wyraz sg nierozdzielne. Kluczowym fragmentem roz-
prawy jest analiza i préba rozwigzania podstawowej aporii estetyki mu-
zycznej, zawartej w stynnym stwierdzeniu Schopenhauera o wlasciwej mu-
zyce ,,0g0Inosci”, a zarazem ,,najécislejszej okreslonosci”. Otoz w stwier-
dzeniu tym nie idzie o takg 0gdéIno$¢, jaka jest whasciwa jezykowi zarow-
no po stronie samych symboli jezykowych, jak i przedstawianych przez
nie koncepcji. Wiasciwym okre§leniem jest ,,abstrakcyjnos¢” symboli
przedstawieniowych (w tym muzyki), pojeta jako zdolno$¢ oderwania si¢
od konkretnych przedmiotow, okolicznosci, w tym rzeczywistych uczué
i ich przyczyn, i przedstawiania pewnych aspektow obiektu w niepowta-
rzalny sposob. Ta zdolno$¢ moze taczy¢ si¢ z daleko posunieta specyficz-
no$cig symbolu i jego znaczenia. Z pewnoscig to wlasnie mial na mysli
Schopenhauer, stwierdzajac, iz muzyka ,,daje samo jadro, ktére poprze-

4 Taz Feeling and Form New York 1953; por. E. Fubini Historia estetyki mu-
zycznej Z. Skowron (th.) Krakow 1997 s. 370-378.
5 K. Guczalski Znaczenie muzyki, znaczenie w muzyce Krakow 1999.
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dza wszelki ksztatt, czyli serce rzeczy”lﬁ, wyraza ,,niezliczone odcienie
wszystkich namigtnosci i uczué, radosci, zatoby, mitosci, nienawisci, Stra-
chu, nadziei itd., lecz wszystko niejako in abstracto i bez jakiegokolwiek
rozroéznienia; mamy tu ich czystg forme bez materialnej tresci, jakby tyl-
ko $wiat duchowy bez materii”*’. Mendelssohn stwierdzit celnie, iz to sto-
wa sg wieloznaczne, natomiast muzyka zgota ,,zbyt okre§lona™.

W godnym uwagi dazeniu do logicznej precyzji termindéw i klasyfi-
kacji Guczalski poddaje stusznej krytyce praktyke przenoszenia w dzie-
dzine muzyki poje¢ ze sfery semiotyki czy teorii literatury™. Prowadzi to
czesto do znieksztatcania ich pierwotnego sensu, nie przynoszac tez zad-
nych korzysci dla wyjasnienia procesoOw znaczeniotwdrczych w muzyce.
Tak si¢ dzieje szczegdlnie z terminami indeksu i metafory. O indekso-
Wos$ci w muzyce pisze, jak wiadomo, cata plejada semiotykdéw, wigzac ja
z najréznorodniejszymi poziomami muzycznego dyskursu: poczawszy
od najdrobniejszych niuanséw tempa, rubata, dzynamiki czy intonacji jako
»ekspresywnych w sensie fizycznym” (Lidov) 0 skonczywszy na wszel-
kiego rodzaju skojarzeniach stylistycznych czy kulturowych (Monelle)?.
I tak na przyklad nasladowanie w muzyce gltosu kukutki ,,indeksuje”
wiosne, sygnalowe motywy mysliwskie ,,indeksujg” polowanie, saraban-
da ,,indeksuje” decorum, zwigzane pierwotnie z dworem hiszpanskim.
Tymczasem termin indeksu w jego wlasciwym, Peirce’owskim rozumie-
niu oznacza znak wskazujacy na faktyczng, realng egzystencje jakiego$
przedmiotu, jakkolwiek moze by¢ ona przesunigta w czasie (stad zresztg
synonimiczne nazwy ,,wskaznika”, ,,symptomu”, ,,objawu”, ,sygnatu”).
Istotnie, Zaden zdrowy na umysle meloman, stuchajac na przyktad finatu
Koncertu skrzypcowego D-dur Beethovena, nie oczekuje, iz wraz z poja-
wieniem si¢ przyktadowego nasladowania mys$liwskich wezwan w rogach
zza kulis orkiestrowej estrady wyskoczg niebawem zajace. ,,(...) muzyka —
stwierdza nie bez racji Guczalski — niczego nie sygnalizuje, a co najwyzej
«opowiada 0...», «wywoluje wyobrazenia...» itp., niczego faktycznego,
rzeczywistego nie poswiadczajac”*

16 A. Schopenhauer Swiat jako wola i wyobrazenie t. 1. J. Garewicz (tt.) War-
szawa 1994, s. 406.

7 Tamze, t. 1 J. Garewicz (t1.) Warszawa 1995, s. 643-644.

8 [Cyt za:] K. Guczalski dz. cyt. s. 211-212.

19 Tenze Indeks i ikona, metafora i metonimia w muzyce ,,Muzyka” 2005 nr I
(196) s. 31.

2D, Lidov Mind and Body in Music “Semiotica” 66, 1/3, s. 69-97; por. R.S. Hat-
ten Interpreting Musical Gestures. Topics and Tropes. Mozart, Beethoven, Schubert
Bloomington 2004 s. 122.

2L R. Monelle The Sense of Music: Semiotic Essays Princeton, New Jersey 2000;
Tenze The Musical Topic: Hunt, Military and Pastoral. Bloomington 2006.

22 K. Guczalski Indeks i ikona... dz. cyt. s. 43.
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Podobnie dzieje si¢ z pojgciem metafory, uzywanym nagminnie
na okreslenie wszelkiego rodzaju podobienstwa. Jezykowe pojgcie meta-
fory zaktada relacj¢ analogii czy podobienstwa miedzy znaczeniem pier-
wotnym (literalnym) i znaczeniem wtérnym (metaforycznym), nadbudo-
wanie tego drugiego na pierwszym. W muzyce — zdaniem Guczalskiego —
taka relacja nie zachodzi. Mozna tu postawi¢ oczywiscie znak zapytania,
nawiazujac do blyskotliwych analiz Michaela Spitzera. Czy sensotworcze
napiecie miedzy kontrapunktyczng normg jezyka dzwigkowego a harmo-
niczno-kontrapunktycznymi ,,bledami” (solecisms) i ,,niestosowno$ciami”
(impertinences) we wstepnym chorze Bachowskiej Pasji wedtug sw. Jana
nie jest wlasnie taka relacja znaczenia literalnego i metaforyczneg023?

Mozna by skomentowaé metaforycznie te krytyke, iz ,,mleko si¢ roz-
lato”. Charakterystycznym i budzacym watpliwos$ci przyktadem ekstensji
pojecia indeksu, krytykowanej przez Guczalskiego, sg prace Raymonda
Monellego. Tak na przyktad — pisze Monelle — motyw opadajacej sekundy
od XVI wieku towarzyszyt zwykle takim stowom, jak pianto czy lagri-
me. W XVIII wieku ide¢ ptakania zastgpila idea ,,westchnienia”. Motyw
pierwotnie imitujacy ptacz zaczal ,,indeksowac” emocje z nim zwigzane:
smutek, cierpienie, zal, strat¢. Co wiecej wszakze, wolna czes¢ Symfonii
,,Jowiszowej ” Mozarta nie imituje, lecz wprost przedstawia (resp. ,,in-
deksuje”), poprzez swoje ,,metrum”, sarabandg¢: taniec o powaznym, dos-
tojnym charakterze. Ow taniec, hiszpanskiego pochodzenia, zwiazany byt
pierwotnie z tamtejszym dworem i jego decorum. Reprezentowal styl
wysoki, wyniosty. W mechanizmie semiotycznym muzycznego toposu,
ktéry przedstawia Monelle, pierwotne ,,ikony” lub ,,indeksy” — imitujace
lub wskazujgce na okreslone ,,obiekty” (ptacz, fanfary mysliwskie lub woj-
skowe, taniec) — wtornie ,,indeksuja” znaczenia topiczne, poniewaz nas-
laduj% objawy uczu¢ lub ,reprodukujg styl i repertuar z jakiego$ miej-
sca”®. Trudno zaprzeczy¢, iz tego rodzaju konstrukcje intelektualne nie-
kiedy skrajnie upraszczaja i trywializuja mechanizm powstawania zna-
czeh muzycznych, zubozajg ekspresywno-estetyczny sens muzyki. Igno-
rujg przede wszystkim problematyke nacechowania semantycznego, zna-
czeniowej motywacji znaku czy tez konfiguracji znakow dzwigko-
wych. Owa motywacja moze polega¢ na aluzji, sugestii, subtelnej wiezi,
analogii, az po wyrazistg ikoniczno$¢. Symbol muzyczny znaczy poprzez
swoj ,,wyglad sluchowy”, swoja strukture dzwigkowa, zespot cech cha-
rakterystycznych. Niezaprzeczalna rol¢ odgrywaja utrwalone przez wieki
konwencje kulturowe, ktore semiotycy okreslajg chetnie jako indeksalne.
Wszelako mechanizm semiotyczny symbolu wydaje si¢ skomplikowany

2 M. Spitzer, dz. cyt. s. 16-21, 111-116.
24 R. Monelle The Sense of Music dz. cyt. s. 17-18.
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i niesprowadzalny do wigzi przyczynowo-skutkowej czy utrwalonego na-
wyku kojarzeniowego. Symbol apeluje do sfery emocjonalnej i wyobrazni.
Jest obdarzony znaczng sitg konatywna czy impresywna, w Jakobsonow-
skim sensie tej kategorii, wzbudza silne uczucia, a zarazem otwiera roz-
legla przestrzen dla asocjacji i interpretacji. Jest ze swej istoty otwarty.
Niemozliwa jest wyczerpujaca egzegeza symbolu, poniewaz sfera, do Kto-
rej si¢ odnosi, nie podlega bez reszty konceptualizacji. Mozna si¢ do niej
jedynie przyblizy¢ poprzez interpretacyjna metaforg.

W przeciwienstwie do pojecia indeksu ekstensja pojgcia metafory ma
jednak znacznie glebsze, filozoficzne wymiary. Wydaje si¢ mianowicie
zwigzana z generalnym kryzysem myslenia metafizycznego w jego trady-
cyjnym, ,,ontoteologicznym” wydaniu, o ktérym pisze w swych pismach
Jacques Derrida. Symbol w jego tradycyjnym ujeciu ma charakter bar-
dziej ontologiczny i epifaniczny, tym samym stabilny i statyczny — cho¢
jego romantyczne i XX-wieczne, hermeneutyczne pojmowanie ewo-
luowato wiasnie ku dynamizmowi, procesualnosci i pozadyskursywnej
nieokreslono$ci. Metafora jawi si¢ jako pojecie z szeroko pojetej sfery
epistemologii, kojarzy si¢ z aktywna rolg umyshu, wyobraznig i jezykowa
inwencja, podmiotowg wizjg Swiata, przekraczaniem dziedzin. Kognity-
wistyka rozszerza pojecie metafory na catoksztalt proceséw poznaw-
czych, wchtaniajagc w pojeciu ,,metaforycznego odwzorowania” terminy
analogii, podobienstwa, wzoru, obrazu, projekcji, figury, tropu, wreszcie
symbolu i mitu. Michael Spitzer definiuje muzyczna metafore ,.jako rela-
cje miedzy fizycznym, bliskim i znajomym a abstrakcyjnym, odlegtym
i nieznajomym. Relacja — stwierdza — ptynie w przeciwnych kierunkach
wewnatrz dwoch rzeczywisto$ci, muzycznej recepcji 1 tworczosci, 1 wcig-
ga opozycyjne pojecia «ciatay. W recepcji teoretycy i stuchacze koncep-
tualizuja muzyczng strukture poprzez metaforyczne odwzorowanie fi-
zycznego doswiadczenia cielesnego. W tworczoscei iluzja muzycznego
ciata pojawia si¢ poprzez kompozycyjng poetyke — retoryczne manipula-
cje normami gramatycznymi”®. Ten dwukierunkowy model pozwala
autorowi polaczy¢ w glebokiej 1 wielostronnej syntezie, obejmujacej trzy
formacje historyczno-stylistyczne — barok, klasycyzm i romantyzm —
spojrzenie wewnatrzmuzyczne (metafora analityczna) i ,,mi¢dzydziedzi-
nowe” (metafora historyczno-kulturowa, cross-domain metaphor).

% ] define musical metaphor as the relationship between the physical, proximate,
and familiar, and the abstract, distal, and unfamiliar. This relationship flows in oppo-
site direction within two realms of musical reception and production, and involves
opposite concepts of «the body». With reception, theorists and listeners conceptualize
musical structure by metaphorically mapping from physical bodily experience. With
production, the illusion of a musical body emerges through compositional poetics —
the rhetorical manipulation of grammatical norms”. M. Spitzer, dz. cyt. s. 4.
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Problematyka symbolu muzycznego przejawia si¢ wszakze we wspol-
czesnej muzykologii w przebraniu innych jeszcze pojeé. Warto wspom-
nie¢ choéby o koncepcji ,,gestow muzycznych” Roberta S. Hattena.
W mysl definicji autora, sa one zlozonymi fenomenami muzycznymi,
swoista synteza wzajemnie sprz¢zonych czynnikéw dwojakiej prowe-
niencji: fizyczno-biologicznej (cielesno-motorycznej i zara-
zem psychologiczno-kognitywnej) oraz kulturowe j, w tym muzycz-
no-stylistycznej. Jako ,,wytwor pojedynczego ruchu lub skoordynowane-
go zespotu przedstawionych i/lub zawartych (ludzkich) ruchéw” sg integ-
ralne w swej ,,syntetycznej postaci” (synthetic gestalt) czy ,,postaciowe;j toz-
samosci” (gestalt identity). Cechuje je ciaglo$¢, wewngtrzna logika wyni-
kajaca ze ,,zniuansowanego ksztaltowania, cieniowania oraz/lub gestosci”.
Maja charakter kwalitatywny, jakoSciowy. Zawieraja w sobie ,,zatozone
dziatanie”, ,,umozliwiajag nam wywnioskowanie doktadnej (acz nienazy-
walnej) motywacji lub modalnosci”, a w niektorych wypadkach zdaja si¢
implikowa¢ czy wyobrazaé osobe, posta¢ czy charakter w jakiej$ przed-
stawionej narracji, dramacie, opowiesci. Nawet muzyczne przedstawienia
natury (na przyktad wiatru lub morza) mogg zawiera¢ w sobie 6w ludzki
aspekt, uczuciowa motywacje, stanowi¢ aluzje do wewnetrznych prze-
Zyéza. Hatten wprowadza ponadto jeszcze dwa inne pojecia: ,,toposu”
i ,tropu”. ,, Topoi (topics) to fragmenty muzyki, ktéore wzbudzaja jasne
skojarzenia ze stylami, gatunkami i znaczeniami ekspresywnymi. Tropy
(tropes) to interpretacyjna synteza na przyktad przeciwstawnych skadinad
topoi, ktore sg zestawiane w pojedynczym funkcjonalnym usytuowa-
niu lub momencie retorycznym”?’. Podstawowym problemem analizy
i interpretacji utworu muzycznego jest synteza tych trzech rodzajoéw mu-
zycznych jednostek znaczeniowych, w ktdrej gesty sa rozumiane jako pew-
ne przewodnie syntetyczne calo$ci obdarzone znaczeniem afektywnym.
Stajg sie¢ one czynnikiem energetycznego ksztattowania muzyki w czasie;
forma muzyczna w szerszej skali swej dramaturgicznej trajektorii jawi si¢
jako ,,umotywowany dyskurs gestow tematycznych”. Przykladowo, w ana-
lizie finatu Sonaty fortepianowej c-moll K.457 Mozarta Hatten ukazuje,
jak obsesyjne gesty westchnien (,,krancowy przyktad Empfindsamkeit”),
graniczace z ,tapaniem tchu” i ,,szlochem” — wesp6l z dramatycznymi
wybuchami akordow, figurami lamentu, a wreszcie retorycznymi pauza-

% R.S. Hatten Interpreting Musical Gestures, Topics and Tropes. Mozart, Beetho-
ven, Schubert Bloomington 2004 s. 233-234.

27 «(_..) topics (patches of music that trigger clear associations with styles, genre,
and expressive meanings) and tropes (the interpretive synthesis of, for example, other-
wise contradictory topics that are juxtaposed in a single functional location or rhetori-
cal moment)”. Tamze, s. 2-3.
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mi i fermatami — kreuja aure rozpaczy, emocjonalnego wyczerpania, tra-
gizmu®. Jak wida¢, problematyka symbolu i ekspresji symbolicznej funk-
cjonuje w muzykologii pod najrézniejszymi nazwami.

O ile motywy, ruchy wyrazowe czy gesty stanowia niewatpliwie pod-
stawowe, metaforyczno-symboliczne jednostki przebiegu muzycznego,
0 tyle pojecie mitu, pojawiajace si¢ coraz czgsciej w rozwazaniach muzy-
kologicznych za sPrawq takich badaczy, jak Eero Tarasti?®, Scott Burnham®,
Michael Spitzer™, a ostatnio Victoria Adamenko®’, dotyczy gléwnie nar-
racji muzycznej czy projekcji metaforycznej w szerokiej skali — zgodnie
z sugestig Paula Ricoeura, iz mit nie jest niczym innym, jak symbolem
rozwinigtym w opowie$¢. Tarasti operuje pojeciem ,,pierwotnej komuni-
kacji mitycznej”, ktorej pierwowzory muzyczne bada na przykladzie
muzyki indianskiej i rytuatow plemion poludniowej Ameryki, ale ewi-
dentne przejawy widzi w europejskiej tradycji muzycznej — od renesansu
tragedii greckiej jako zaczynu gatunku opery, poprzez opere rosyjska, dra-
mat muzyczny Wagnera, symfonik¢ Sibeliusa, péznoromantyczng, sto-
wianska muzyke programowa, po ozywienie rosyjskich rytualéw u Stra-
winskiego. W swoich studiach opiera si¢ gtéwnie na metodologii struktu-
ralistycznej: mitologicznej analizie Lévi-Straussa, koncepcjach Algirdasa
Greimasa, teorii komunikacji jezykowej Romana Jacobsona, teoriach
narracji mitycznej Vladimira Proppa i Claude’a Bremonda. W badaniu
paralelizmu migdzy narracjg mityczng i muzyczng prototypowym przyk-
fadem muzycznym sg dlan poematy symfoniczne Liszta. Problematyka
mitu w muzyce w obszernym, klasycznym juz studium Tarastiego do-
tyczy najrozmaitszych pozioméw muzycznego dyskursu — poczawszy
od brzmienia archaicznego instrumentu nasladowanego w kompozycji,
poprzez podstawowe jednostki znaczeniowe — semy, mitemy czy ,,funk-
cje” Proppa, poprzez style muzyczne, modele narracji, az po kategorie
estetyczne, rodzajowe, gatunkowe (mityczno$¢ natury, mityczno$¢ he-
roiczna, magiczno$¢, bajkowos¢, balladowosé, legendarnosé, sakralnose,
demoniczno$¢, fantastyczno$¢, mistyczno$é, egzotycznos$¢, prymityw-
no$¢, narodowosc¢, pastoralno$¢, wzniostosé, tragicznosé).

Zdaniem Scotta Burnhama, a w $lad za nim Michaela Spitzera, mi-
tyczna projekcja metaforyczna uwidacznia si¢ w metajezyku analitycz-
nym. Obaj badaja to zjawisko na przyktadzie mitu Eroiki Beethovena i ujg¢

%8 Tamze, s. 152-156.

2 E. Tarasti Myth and Music. A Semiotic Approach to the Aesthetic of Myth in Mu-
sic, especially that of Wagner, Sibelius and Stravinsky Helsinki 1979.

%5, Burnham Beethoven Hero Princeton, N.J. 1995.

31 M. Spitzer, dz. cyt. s. 50-54, 298, 311-313, 329.

%2 v/, Adamenko Neo-Mythologism in Music. From Scriabin and Schoenberg
to Schnittke and Crumb Hillsdale, NY 2007.
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analitycznych tego dzieta — poczawszy od opozycji Gang/Satz (bieg, struk-
tura) u A.B. Marksa, po ,,postepujace impulsy pralinii” w analizie Schen-
kera. Analitycy, podobnie jak stuchacze, zostajg ,,wciggnigci w opowia-
danie heroicznych opowiadan o Eroice”. Sprawa zaczyna si¢ od poziomu
samego tematu jako swoistego i lapidarnego symbolu bohatera, a si¢ga
poziomu narracji muzycznej jako fabuly heroicznej oraz ostatecznej for-
my I czgsci dziela, w ktorej zasadniczym problemem hermeneutycznym
staje si¢ repryza jako ,,powrot wydarzen”. Jest ona interpretowana badz to
jako retrospekcja, wspomnienie wydarzen ,,odktadajace triumf do kody”,
badz to jako ,,powrdt bohatera do domu” — lub tez po prostu w analizie
,odcinana™®, Spitzer rozpatruje problematyke romantycznego mitu mu-
zycznego na przykladzie Wagnerowskiego Gesamtskunstwerk®. Role mo-
tywu przewodniego analizuje na przyktadzie motywu miecza i jego funk-
cjonowania w scenie dialogu Mimego i Wedrowca w | akcie Zygfryda
oraz motywu ,,nici Norn” w prologu Zmierzchu Bogéw jako nici losu
czy tez ,rozzarzonej”, ,,ptongcej” linii zycia. Zasadniczym wnioskiem
tych analiz jest funkcjonowanie motywow przewodnich nie jako statycz-
nych symboli, dzwickowych etykietek czy emblematow pojeé i przedmio-
tow, lecz w strumieniu czasowym, w narracyjnej ciggtosci dzieta, w grze
miedzy muzyka, dialogiem i akcja. Zwiazek zycia i czasu w jego dyna-
micznym ujeciu, wyrazajacy si¢ w metaforze muzyki jako zycia i pryma-
cie melodii, uwaza Spitzer za kluczowy dla romantyzmu. W kontekscie
tych analiz konstytutywna dla mitu okazuje si¢ finalna przemiana czasu
W bezczasowa terazniejszo$¢, linearnego w strukturalne, melodii w rytm
o0 szerokiej skali. Rozpatrywana w tej perspektywie repryza formy sona-
towej nie jest niczym innym, jak specyficznym dla mitu powtdérzeniem,
ponowng wewnatrzmuzyczng opowiescig. Czymze za$ jest §wiat muzyki,
jak nie powtarzaniem dawnych i coraz to nowszych, przedziwnie trwa-
tych muzycznych opowiesci?

Sledzac w najogolniejszych zarysach przemiany pojecia symbolu
(i poje¢ mu pokrewnych) w mysli humanistycznej XIX i XX stulecia,
konstatujemy, iz pojecie to nie tylko rozszerza i zweza swoj zakres, zmie-
nia swe znaczenie w kontekécie poznawczym roéznych dziedzin nauko-
wych, ale tez ozywa i obumiera lub tez przenosi swe znaczenie na pojgcie
opozycyjne lub podrzedne — jak stato si¢ z para symbolu/alegorii w po-
czatkach romantyzmu (mi¢dzy Schellingiem i Friedrichem Schleglem)
czy parg symbolu/metafory w II potowie XX wieku (migdzy wczesnym
i poznym Ricoeurem). W obliczu owych przemian wszelaka proba pro-
jektowania na nowo definicji tych terminéw wydaje sie przedsiewzieciem

3 M. Spitzer, dz. cyt. s. 50, 328-329.
% Tamze, s. 315-319.
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poznawczo chybionym i beznadziejnym. Zamiast o symbolu czy metafo-
rze w ustalonym, zdefiniowanym znaczeniu, lepiej mowi¢ o mys$leniu
symbolicznym (Eliade) czy projekcji metaforycznej (Spitzer).

Ze sceptycyzmem przyjmuj¢ wigc takze proby klasyfikacji znakow
muzycznych. Powstaje pytanie, czy zadanie jest w ogole wykonalne, a gra
warta Swieczki. Wydaje sie, iz wlasciwa droga wiedzie nie poprzez norma-
tywne definicje i systematyke muzycznych jednostek znaczacych, lecz bar-
dziej holistyczne spojrzenie na dzieto muzyczne czy np. fenomen stylu
historycznego. Przyktady takiego spojrzenia znajduje¢ dzi$ np. w pisarstwie
muzycznym Roberta S. Hattena i Michaela Spitzera. Jest ono mozliwe
tylko przez ugruntowane historycznie potgczenie perspektywy analitycz-
no-semiotycznej i hermeneutycznej.

W eseju zatytutowanym Pojecie Barbara Skarga pisata:

(...) definicje na og6t maja nie tylko opisowy charakter, lecz takze normatywny.
Zmuszaja nas zatem do uzywania poje¢ w ten a nie inny sposob. W rezultacie
zaczynamy je traktowac jak dobrze ociosane wygladzone klocki, nadajace si¢
do réznych konstrukcji. Takie pojecia nie sa elastyczne, szybko tez kostnieja,
a wraz z nimi jezyk. Zreszta, nie istnieje jezyk terminologiczny. Bezspornie,
mowigc, staramy si¢ uscisli¢ to, co mamy na mysli, staramy si¢ doprecyzowaé
pojecia, mamy jednak te §wiadomos$¢, ze jezyk nieustannie si¢ zmienia, tworzy
pojecia nowe, a starym nadaje nowe znaczenia. Rozmaite Wigc definicje z cza-
sem starzeja sie, totez odrzucamy je jako niepotrzebny balast®.

Music as a Projection of World

This paper presents an evolution of the concepts of “symbol” and “metaphor” from
Arnold Schering to Michael Spitzer. The two notions compete in Schering, al-
though symbol, understood as “a musical image of spiritual sense”, ultimately achie-
ves a slight ascendancy. The evolution and a certain convergence of the two con-
cepts in the previous century is seen by the author of these remarks as a symptom
of crisis of metaphysical thought in its traditional, “onto-theological” variety and
an indication of a shift in the domain of the meaning of a work of music from onto-
logical “epiphany” towards epistemological “world image”. In the face of this change,
any attempt at a redefinition of the two concepts seems cognitively futile and hope-
less. Instead of symbol or metaphor in a set and defined sense, it makes more sense
to speak in terms of symbolic thinking (Eliade) or metaphoric projection (Spitzer).

In his criticism of mechanical transfer of concepts of general theory of sign
into musicology and the doomed attempts of systemizing musical signs, the author
postulates a holistic approach to the work of musical work or to the phenomenon
of historical style. This is only possible through a historically-based combination
of the hermeneutic and the analytical-semiotic perspective.

Leszek Polony — e-mail: eik@iphils.uj.edu.pl

% B. Skarga Slad i obecnos¢ Warszawa 2002 s. 147,
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PRZYGODNOSC AKSJOLOGICZNA. ESEJ O NIEMOCY

Wiadystawowi Strozewskiemu

Celem eseju jest zrozumienie wprowadzonej przez Wiadystawa Strozewskiego kate-
gorii ,,przygodnos¢ aksjologiczna”. Kategoria ta wydaje si¢ szczegélnie uzyteczna
dla pelniejszego opisu i zrozumienia naszego uczestniczenia w kulturze. W mysli
Strozewskiego z kategorig ,,przygodnos¢ aksjologiczna” $cisle zwigzane sg nastepu-
jace pojecia: ,,dar”, ,,sens aksjologiczny” oraz ,,metaracjonalizm”. Wokot tych czte-
rech kategorii organizowany jest caty esej.

W ksigzce Istnienie i sens, w rozdziale pt. Plaszczyzny sensu, Strozewski
pisze: ,,wartos$ci zrealizowane wprowadzaja wprawdzie tad w nasz $wiat
i w nasze zycie, nie ma jednak gwarancji, ze ich realizacja bedzie kazdo-
razowo udana. Aktualizacja (resp. realizacja) wartosci wymaga $wiado-
mego wysitku, sam ten wysitek jednakze nigdy nie wystarczy. Doswiad-
czamy wartosci jak daru, ktéry zostat nam dany, ale ktory takze mozemy
utraci¢. Aksjologiczna przygodno$¢ stanowi jedno z najglebszych doswiad-
czen, jakie nam nieustannie towarzysza™".

»Jedno z najglebszych dos§wiadczen, jakie nam nieustannie towarzysza”,
pozostato filozoficznie nieopisane do konca. Co kryje si¢ pod tym okres-
leniem? Co to znaczy, ze warto$¢ jest darem? Na czym polega swiadomy
wysitek w realizacji czy aktualizacji wartosci? Czy jest taki sam niezalez-
nie od typow i rodzajow wartosci? Wreszcie by¢ moze pytanie najwazniej-
sze: jakiego rodzaju wizja podmiotu jest tam utajona?

1'W. Strozewski Ptaszczyzny sensu [w:] Tegoz Istnienie i sens Znak, Krakow
1994 s. 434-435.
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Dalszy fragment cytowanego akapitu sugerowa¢ moze, ze chodzi o nie-
moc w sprostaniu warto$ciom. Czytamy bowiem: ,,Mimo to podejmuje-
my stale na nowo trud realizowania wartosci. Wiecej: ich niespelienie, kto-
re rOwnoczesnie oznacza naszg kleske, usitujemy wytlumaczy¢ przez od-
wolanie si¢ do jakiego§ wyzszego czy glgbszego sensu. Pocieszamy sie¢
«nie ma zlego, co by na dobre nie wyszto», za czym stoi przeciez jakas
nadzieja, Ze jednak nie wszystko poszlo na marne’”.

Inne okreslenia, ktore mozna by tu przywotaé, aby scharakteryzowac
niewystarczalno$¢ §wiadomego wysitku do aktualizacji wartosci, to ze ,,jes-
teSmy grzeszni” lub ,,nie mamy talentu” czy ze ,,nie wszystko udaje si¢
zrealizowad”. OkreSlenia te pelnig rolg samorozgrzeszenia czy samo-
usprawiedliwienia. Stanowig rodzaj rezygnacji z wysitku — przynajmniej
na jaki$ czas — ale niekoniecznie rezygnacji z daru.

Sa one aspektami doswiadczenia przygodno$ci aksjologicznej i wy-
muszajg pytania o inne aspekty tego do§wiadczenia. Zaliczytabym do nich:

— Po pierwsze, tzw. aksjologiczng Slepote, czesto potaczong z lekiem
przed warto$ciami, tzn. niemoc, nieumiejetnos$¢ rozpoznawania warto$ci.
Zamiast z wartosciami mamy do czynienia ze stanami, sytuacjami, zjawi-
skami, opcjami, procesami, etosami itp. Nie wartosciujemy. Jakby$my
woleli opisywal, interpretowaé, opowiada¢. Homo narrator (cztowiek
narracyjny) zastepuje homo adaerens (cztowicka warto$ciujacego). War-
tosciowanie bowiem moze by¢ konfliktogenne, fanatyzujace, represjonu-
jace, czyli spotecznie mato pozyteczne. Bywa utozsamiane z ocenianiem,
a to z kolei kojarzone jest z ocenianiem innych bez merytorycznego uza-
sadnienia. Oceny staja si¢ ekspresjg stanow emocjonalnych i postaw, czes-
to nie tyle dotycza ocenianego fenomenu, ile wyrazajg niech¢¢ badz sym-
pati¢ do X;

— Po drugie, niezdolno$¢ wyboru warto$ci z wielu dostrzeganych;

— Po trzecie, brak umiej¢tnosci hierarchizacji wartosci.

Punkt drugi i trzeci sa $cisle ze soba zwigzane. Wydaje sie, iz katego-
ria ,,warto$¢” jest zastepowana okresleniem ,,styl zZycia”. Mialoby to gwa-
rantowa¢ wickszg otwarto$¢ 1 wigksza tolerancje. MielibySmy do czynie-
nia z ré6znorodnymi stylami zycia, jednakowo akceptowanymi spotecznie.
Zauwazmy jednak, ze okreslenie ,,styl zycia” nie unika calkowicie prob-
leméw aksjologicznych. Takze taczy si¢ z warto$ciami. ,,Tolerancja”,
»otwarto$§¢” nie s3 terminami czysto opisowymi. Sg wartosciujace. Za-
wierajg w sobie wlasne granice. ,,Otwarto$¢” jest warto$cig tylko wtedy,
kiedy istnieje mozliwo$¢ zamknigcia, a ,,tolerancja” przestaje by¢ warto-
Scig, jezeli dozwolone jest wszystko. Pojawia si¢ pytanie o miejsce grani-
cy. I na to pytanie mozliwe sg rézne odpowiedzi. I ono powinno sta¢ si¢

2 .
Tamze.
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przedmiotem debat publicznych. Fakt, iz w dyskusjach publicznych nie sa
podnoszone kwestie granic aksjologicznych, moze $wiadczy¢ o tym,
ze oddalamy si¢ od wartosci, ze zatracamy zdolnos$¢ ich rozpoznawania,
nie uczestniczymy w $wiecie aksjologicznym. Mamy do czynienia z pro-
cesem alienacji aksjologicznej. Rozpoczety proces alienacji jest juz opi-
sywalny.

Doswiadczamy wartosci jak daru...

Co to jest dar? Skad wiemy, ze go otrzymali§my? Jak mozna go utraci¢?
| czy zawsze wysitek podejmowany dla realizacji wartosci, ale bez daru
wartos$ci, jest wysitkiem marnotrawionym? Czy widzenie jasne i umiejet-
no$¢ rozrozniania tego, co jest, od tego, co nie jest warto$cig, mozna naz-
wac darem?

Pojecie ,,daru” przeszto juz z jezyka potocznego do antropologii kul-
turowej, a stato si¢ waznym pojeciem w jezyku fenomenologicznym. W obu
tych dziedzinach wiedzy jednakze ,,dar” jest rozumiany odmiennie.

W antropologii kulturowej dar to tyle, co wymiana, odwzajemnienie;
to spoleczny przymus dawania — przyjmowania — oddawania®. Jest $cisle
potaczony z wywazaniem, ocenianiem, adekwatnoscia, odpowiednioscia,
a takze z dlugiem, sptata, wyrownaniem, czyli z wymiarem ekonomicz-
nym. I cho¢ literatura zardwno filozoficzna, jak i antropologiczna na temat
daru jest juz obszerna, to do zrozumienia do$wiadczenia przygodnosci aksjo-
logicznej najbardziej uzyteczne wydaja mi si¢ rozwazania J.-L. Mariona
przedstawione w eseju z fenomenologii donacji*. Rozwazania Mariona
i Strozewskiego roznig si¢, mimo iz oba sg opisami do$§wiadczenia feno-
menologicznego. Przyjrzenie si¢ opisowi Mariona pozwala wyrazniej dos-
trzec odrebno$¢ mysli Strézewskiego w obrebie nurtu fenomenologicz-
nego. Réznice sprowadzatyby si¢ do odrebnej wizji podmiotu i wynikajg-
cych z niej konsekwencji. Nie ukrywam, ze koncepcja podmiotu odczyta-
na z prac Strozewskiego jest mi blizsza®. Strozewski jako fenomenolog
nie mogt uzy¢ pojecia ,,dar” w sensie potocznym, czysto antropologicz-
nym ani tez przypadkowo jako ekspresji stylistycznej. Czuje si¢ zatem
usprawiedliwiona, ze odwotuje si¢ do pracy J.-L. Mariona.

% Por. M. Mauss Szkic o darze K. Pomian (tl.) Warszawa 1973.

* J.-L. Marion Bedgc danym. Esej z fenomenologii donacji W. Starzynski (tt.)
Warszawa 2007.

® Odrebnego rozwazenia wymaga porownanie mysli Strozewskiego i Ricoeura
na temat daru. Cho¢ Ricoeur nie dotyka problemu przygodnosci aksjologicznej, na ktorym
si¢ glownie koncentrujg, to jego widzenie podmiotu wydaje si¢ blizsze wizji Strozew-
skiego niz Mariona. Por. P. Ricoeur Drogi rozpoznania J. Marganski (tt.) Krakow 2004.
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W odréznieniu od opisu antropologicznego Marion koncentruje si¢
na poszukiwaniu istoty fenomenu daru. Przekracza ekonomiczng inter-
pretacje daru. Stosuje metode redukcji fenomenologicznej najpierw wo-
bec dawcy, nastepnie wobec daru. I ,,dawce”, 1 ,,dar” bierze w nawias i zas-
tanawia si¢ nad konsekwencjami filozoficznymi przeprowadzonej reduk-
cji. Sprawdza, czy postawienie dawcy w nawias powoduje zlikwidowanie
istotnej cechy daru. Okazuje sig, ze nie. Dar dokonuje si¢ nawet bez daw-
cy. Do$wiadczenie cigzaru donacji spada na obdarowanego. To obdaro-
wany musi ukonstytuowaé dar, czyli odpowiedzie¢ sobie na pytanie:
,Czy w ogole ma miejsce dar? Wobec daru pozbawionego dawcy, badz
takiego, ktorego dawca jest anonimowy lub nieznany, co mnie zmusza
czy nawet upowaznia do tego, aby w dalszym ciggu mowié o darze™®.
Jakie kryteria trzeba zastosowac, aby moc powiedzie¢, ze dane wydarze-
nie (np. pienigdze, przystuga, narzedzie, pomyst) jest darem? Marion mowi,
ze kryterium, ktére pozwala na interpretacj¢ danego wydarzenia jako daru
jest uznanie, ze wydarzenie pojawito sie, czy nadeszto wtedy, kiedy
najbardziej byto potrzebne, w odpowiednim momencie, w sama porg. Jest
to intencja przypisywana darowi. Zadnej innej ontycznej
oznaki tu nie ma. Gdyby bowiem byta, dar stracitby swojg anonimowos¢.
Konsekwencja uznania jakiego$ wydarzenia za dar jest poczucie
dtugu, poczucie, ze jestem co$ winna, bez Swia-
domos$ci co, komu lub czemu jestem winna. Marion nazywa to naj-
cigzszg pod wzgledem moralnym i fenomenologicznym proba. Zostaje
tu bowiem zawieszona zasada, ze ,nic nikomu nie jestem
winna”, czyli zasada tozsamosci, na ktorej powyzsza si¢ opiera. Jedno-
czesnie obdarowanemu zostaje dana decyzja rozpoznania tego, czy dar 0d-
syta do jakiego$ dawcy i tego, kto daje. Mamy tu do czynienia z sytuacja
uznania bez poznania. ,Niewiedza staje si¢ tu nie tyle przesz-
koda, ile specyficzng drogg dostepu (...), rozpoznanie dawcy bez jego poz-
nania wymaga czego$ wigcej niz tylko uznania (pod wzgledem poznane-
go daru) — jedynie mito$¢ mogtaby podja¢ takie ryzyko”’. Opis fenomenu
daru w sytuacji, gdy dawca jest wziety w nawias, tworzy sie od strony obda-
rowanego, ktory — jak pisze Marion — ,,pelni funkcj¢ czystej $wiadomosci
fenomenologicznej™.

Nastepnie Marion zastanawia si¢, czy mozna wzigé dar w nawias.
Taka proba wydawac sie moze zaskakujaca, poniewaz jezeli z trzech ele-
mentow struktury dawania: ,,kto-co-komu dawania” udato si¢ wzia¢ ,.kto
i komu dawania” w nawias, i nie zmienilo to istoty fenomenu donacji,

® Tamze, s. 125.
" Tamze, s. 126.
8 Tamze, s. 128.
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to pozostaje tylko jeden element ,,co dawania”, na ktérym owa istota
mogtaby si¢ oprze¢. Okazuje si¢ jednak, ze i ,,co dawania” moze by¢ pod-
dane procedurze redukcji. Po pierwsze, Marion zwraca uwage, ze daru
nie nalezy identyfikowac¢ ani z przedmiotem, ani z rzecza. Mamy bowiem
do czynienia z darem wtadzy, darem klatwy, a takze mozemy siebie da-
rowa¢ innemu, da¢ stowo czy swoj czas. ,,Co wigcej, nalezatoby wysnué
podstawowa zasade, ze im bardziej dar ukazuje si¢ znaczacym, tym mniej
urzeczywistnia si¢ on w postaci przedmiotu. (...) Jedynie dary najprostsze
1 najubozsze sa bez reszty zbiezne z przekazaniem jakiego$ przedmiotu;
nie ma nawet pewnosci, czy wszystkie transakcje handlowe (wykluczone
juz jednak z donacji w jej $cistym znaczeniu) wyczerpuja swoj sens w Owym
prostym przekazaniu. (...) W trybie redukcji dar dokonuje si¢ tym penie;j,
im mniej sprowadza si¢ do jakiego$ przedmiotu”g. Marion, przeprowa-
dzajac redukcj¢ fenomenologiczna w stosunku do daru, przywotuje mysl
$w. Tomasza, Ze ,,istota daru nie polega na tym, zeby juz byl komus dany,
wystarczy, ze ma to w sobie, by mogt by¢ dany™'°, a wiec zdolnos¢ do bycia
danym stata si¢ cechg zblizajacg nas do istoty fenomenu dawania. Zatem
istotg daru, w charakterystyce Mariona, stata si¢ ,,dawalno$¢/przyjmowal-
no$¢”. Pytanie, ktore si¢ tu narzuca i pozostaje otwarte, to pytanie 0 moz-
liwos¢ fenomenu, ktory nie mogtby by¢ darem w powyzszym rozumieniu.

Marion podkresla jeszcze jedng wiasciwos¢ daru i fenomenu dawa-
nia, a mianowicie ich odnawialnos$¢. ,(..) za kazdym razem dar
jawi sie, a fenomen si¢ daje w sposob nowy, niepelny. (...) jezeli $wiado-
mo$¢ chee otrzymaé dar (...), musi ustawi¢ si¢ 1 nastawic si¢ na wydarzanie,
czeka¢ na fenomen tam, gdzie i tak jak on sie daje (...), chodzi o punkt doce-
lowy, o spotkanie, o cel, na ktory nalezy wystawic si¢ i przyjac to, co sie Wy-
darza™.

Nie do konca fenomenologiczna analiza daru i donacji Mariona jest
jasna. Jednakze poroéwnanie jej z mys$lg Strézewskiego pozwala na wydo-
bycie rdéznicy pomigdzy nimi. Wartosci doswiadczane jako dar, gdyby roz-
wazal je Marion, nie sugerowatyby poszukiwania dawcy, czyli figury trans-
cendentnej wobec do$wiadczenia. Wycofywalyby nas z obszaru metafi-
zyki. Wyprowadzatyby nas rdwniez poza obszar podmiotowosci rozumianej
aktywnie i tworczo jako ,,ja” konstytuujace i samostanowigce. Tymcza-
sem rozwazane przez Strozewskiego, wprowadzaja nas w obszar metafizy-
ki i podmiotowosci aktywnej. Marion pisze: ,,Fenomenologia donacji rady-
kalnie konczy, naszym zdaniem po raz pierwszy, z «podmiotem» i WSzyst-
kimi jego nowymi postaciami. (...) Aby skonczy¢ z «podmiotemy, nie nalezy

® Tamze, s. 132.
° Tamze, s. 133.
! Tamze, s. 145-146.
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dokonywa¢ jego zniszczenia, lecz jego odwrdcenia — obrocenia™?. To ,,ob-
récenie” polega na tym, ze podmiot, czyli ,,ja” myslace, konstytuujace,
samostanowigce, przestaje by¢ zrodtem centrum, a staje si¢ postawionym,
»oddanym”, ktoéry sam moze si¢ ,,oddawaé” innemu oddanemu. Pojawia
si¢ tu zagadnienie interdonacji i milosci, ,,stowa najbardziej zbezczesz-
czonego ze stow™, ale gak stwierdza autor, jest to obszar ,,pod wzgledem
badawczym dziewiczy™*.

Strozewski tymczasem pisze: ,,Jedynym mozliwym dla nas doste-
pem do rzeczywisto$ci jest doswiadczenie. Przez do$wiadczenie — pisze
dalej — w najszerszym znaczeniu tego stowa rozumiem wszelki sposob
dania czegokolwiek. To, co dane, dane jest pierwotnie bez zadnych ogra-
niczen i bez zadnej selekcji, 1 tak powinno by¢ ujmowane (...). Mowigc
obrazowo: dane jest wszystko, co jak gdyby przychodzi do nas,
«znajduje nas», w takim samym stopniu, w jakim my znajdujemy je
przy maksymalnie receptywnym (a wigc i biernym) nastawieniu naszej
podmiotowosci. Ale w okre$lony sposdb dane mi jest takze to, co jak gdy-
by wychodzi ode mnie jako podmiotu aktywnos$ci: to, co wy-
twarzam, narzucam, projektuje, jak rowniez samo wytwarzanie, narzuca-
nie, odnoszenie si¢. Wszystko to splata si¢ w jedng, pierwotnie dang ca-
to$¢, w ktorej rozrdznienie tego, co «bierne» i «czynney, co «przedmio-
towey» i «podmiotowey, nie znajduje jeszcze pelnego uzasadnienia (...).
Tego rodzaju sytuacje cheiatbym nazwaé sytuacjq pierwotng™.

Innymi stowy to, co aktywne w podmiocie, jest mi rowniez dane, za-
tem nie moge aktywnos$ci nie dostrzegac, nie zauwazaé. ,,Jednakze pod-
stawowym, fundamentalnym doswiadczeniem, ujmujagcym swoisto$¢
tego, co dane jest mi podmiotowo, w przeciwienstwie do tego, co dane
jest mi jako niebgdgce mng, jest doswiadczenie réznicy miedzy przezy-
ciami wyrazajacymi sic w jestem i jest™™.

»Ja” w rozwazaniach Mariona staje si¢ tym, kto otrzymuje i siebie
otrzymuje z tego, co dane. Staje si¢ ,,oddanym”. Podobnie w rozwazaniach
Strozewskiego. Réznica wydaje si¢ niewielka, jednakze wazna. Otrzyma-
ne ,ja” w mysleniu Strozewskiego jest aktywne. ,,Dan%/ jestem i ja sam,

s ool

moje istnienie, mys$lenie, moja podmiotowa aktywnos¢

1

"2 Tamze, 5. 384-385.

13 Tamze, s. 386.

¥ Tamze.

15 W. Strozewski Fenomenologia i dialektyka. Doswiadczenie integralne [w:]
Tegoz Istnienie i sens dz. cyt. s. 225.

16 Tamze, s. 227.

7 Tamze, s. 226.
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Zabrakto mi w rozwazaniach Mariona dotyczacych doswiadczenia
daru refleksji nad kategoriami powinnos$ci, odpowiedzialno$ci i buntu.
Doswiadczenie winy, zobowigzania i wdziecznos$ci, o ktorych pisze Ma-
rion 1 ktére wedhug niego towarzysza §wiadomosci otrzymania daru, nie sg
tym samym, co powinno$¢ i odpowiedzialno$¢ za zrealizowanie daru,
bunt przeciwko temu, co dane, czy utrata tego, co dane. By¢ moze wat-
pliwo$ci 1 pytania wyrazone wobec koncepcji Mariona nie sg zasadne,
poniewaz jego intencja jest uchwycenie istoty daru niezaleznie od charak-
teru, typu czy rodzaju donacji.

W odroznieniu od Mariona Strézewski podkresla w doswiadczeniu
daru pojecia realizacji, odpowiedzialnos$ci, wysitku, utraty, czyli aspekty
do$wiadczenia pomini¢te przez Mariona. Pomini¢te by¢ moze dlatego,
ze nie prowadzg do przemiany wizji podmiotu z aktywnego w recepcyj-
ny. Niejasne jednakze pozostaje, dlaczego nie mozna charakteryzowac
podmiotu jako figury zaleznej, ale nie w petni oddanej. By¢ moze wtasnie
warto$ci doswiadczane jako dar, ujawnityby inny charakter istoty donacji
1 pozwolityby na stworzenie koncepcji podmiotu jako aktywno-recep-
tywnego, takiego, jaki wydaje si¢ by¢ zawarty w mysli Strozewskiego.
Dla Strézewskiego doswiadczenie wartosci miatoby przywilej bycia przyk-
tadem ilustrujgcym czy otwierajgcym $wiadomos$¢ na dodatkowe wiasci-
wosci do§wiadczenia donacji, na inng nieco wizje podmiotu.

Mozna by powiedzie¢, ze Strozewski wychodzi od tego, do czego do-
chodzi w swojej redukcji Marion. ,,Sytuacje pierwotna”, w ktorej nie mozna
jeszeze rozrdznic tego, co podmiotowe, od tego, co przedmiotowe, tego,
co sensowne, od tego, co bezsensowne, tego, co racjonalne, od tego, co irra-
cjonalne, mozna rozumie¢ jako opis ,,sytuacji pierwotnej” cztowieka za-
réwno w jego aspekcie indywidualnym, genetycznym — dodam, ze tak wias-
nie opisuje Freud Zrodtowos¢ psychiki ludzkiej, czyli psychike niemowlecia
—jak i w jego aspekcie strukturalnym jako doswiadczenie cztowieka doro-
stego, ktore mozna okresli¢ jako doswiadczenie fenomenu donacji.

Ale juz w tej najbardziej pierwotnej sytuacji, twierdzi Strézewski,
mozna zaobserwowaé przejaw dialektyki, czyli do§wiadczenie ,;moge —
nie moge”. Wydaje sie, ze umieszczenie do§wiadczenia ,,moge — nie mo-
ge¢” w sytuacji pierwotnej jest wyrazem zgody na pojecie ,,sily” uzyte
przez Ingardena w charakterystyce czlowieka. Ingarden pisze: ,,Raz pow-
staly bez wzgledu na to, z jakich sit i na jakim podtozu, jestem sitg, kt6-
ra sama siebie mnozy, sama siebie buduje i sama siebie przerasta, o ile
zdota si¢ skupi¢, a nie rozproszy si¢ na drobne chwile ulegania cierpieniu,
lub poddawania si¢ przyjemnosci. (...) jestem sita, co chce by¢ wolna (...),
trwac i by¢ wolna moze tylko wtedy, jezeli siebie samg dobrowolnie odda
na wytwarzanie dobra, pigkna i prawdy. Wowczas dopiero istnieje’ .

8 R. Ingarden Ksigzeczka o czlowieku Krakow 1987 s. 68-69.
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W tym najbardziej pierwotnym doswiadczeniu ,,moge — nie moge”
przejawia si¢ juz doswiadczenie wolnosci i ograniczenia, ktore sa wspot
dane, to znaczy, ze w doswiadczeniu wolnosci jest juz zawarte doswiad-
czenie ograniczenia. ,Jest to do$wiadczenie ograniczenia jako takiego:
przeswiadczenie o tym, Zze moja moc czy moja wladza nad tym, co dane,
nie sg nieograniczone, cho¢ zrazu nie wiem i by¢ moze nigdy nie bede
wiedzial, jakie sa jej granice”™,

Wartos¢ jako dar staje si¢ w wypowiedziach Strozewskiego zada-
niem, poleceniem, bodzcem, pchnigciem zmuszajagcym do wewnetrzne;j,
duchowej aktywnosci. Jest czym$ innym, czyms$ wigcej niz tylko stwier-
dzeniem — co sugeruje Marion — ze wydarzenie zjawito si¢ we wlasciwym
momencie. Wtedy bowiem mamy do czynienia jedynie z przyjeciem,
Z uznaniem wydarzenia za dar, z ,,responsem”. Dar opisany przez Mario-
na ma inne konsekwencje egzystencjalne niz dar warto$ci w rozumieniu
Strozewskiego.

W doswiadczeniu wartosci, jezeli dobrze interpretuje mysl Strozew-
skiego, w odroznieniu od jego opisu podanego przez Mariona, hie ma-
my odwrdconej intencjonalnos$ci. Tonie wartosci kieruja
swojg intencje ku nam, ,,uwodzgc nas” w taki lub inny sposéb, ale my je od-
krywamy. ,,Sa odkrywane”. Zarazem, mimo ze sg odkrywane, do§wiad-
czamy ich jako daru, ktory mozemy utraci¢. ,Mimo to podejmu-
jemy stale na nowo trud realizowania wartos$ci”.
To podejmowanie na nowo wysitku jest takze zwigzane z doswiadcze-
niem daru warto$ci. Aktywne momenty do$wiadczenia daru sg obecne
w mysli Strézewskiego, a nie sg obecne u Mariona. Strézewski pisze,
ze wartosci zawierajg w sobie moment roszczenia.,Ten moment
roszczenia nie tylko jest racjonalny, ale sam obiecuje — jesli warto$¢ zos-
taje spelniona — aksjologiczne usensownienie rzeczywistos’ci”zo. Na inny
moment do$wiadczenia bonum i pulchrum kladzie nacisk Strozewski.
Doswiadczajac daru wartosci, dos§wiadczamy ich roszczenia do realizacji,
ale takze obietnicy i nadziei, ze poprawia, po spetnieniu, tad $wiata. Dla-
tego wilasnie utrata daru, utrata wartosci jest tak gigbokim doswiadczeniem.
Tracimy wowczas mozliwos¢ wprowadzenia tadu nie tylko w nasze zycie,
ale w nasz $wiat. Tracimy zdolno$¢ usensownienia jednego i drugiego.
Dos$wiadczamy niemocy. Czy do§wiadczamy takze mozliwo$ci wyrwania
si¢ z niemocy? O tym juz Strozewski nie mowi.

¥W. Strozewski Fenomenologia i dialektyka... wyd. cyt. s. 227.
2 Tenze Plaszczyzny sensu Wyd. cyt. s. 434,
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Sens aksjologiczny

Piszac o warto$ciach, Strozewski pisze jednoczesnie o sensie aksjolo-
gicznym, poniewaz ujmuje wartosci jako elementy sensotworcze, to zna-
czy, ze warto$ci konstytuuja sens i ten sens nazywa sensem aksjologicz-
nym. Same wartosci sg odkrywane (czy dar jest odkrywany? — odkrywanie
daru zmienia nieco spos6b myslenia o darze), a sens jest przez nie kon-
Stytuowany. Ten ostatni moze przemieni¢ nasze zycie. Moze otworzy¢
przeswity istoty. Ale podkreslmy stowo ,,moze”. Nie mamy tu do czy-
nienia ze $wiatem automatycznych mechanizméw. Wymaga on bowiem
— inaczej niz u Mariona — naszej aktywnosci nie tylko recepcyjne;j. Jakiej?
Marion mowi o uznaniu bez poznania. Jakie$§ rozpoznanie jednak jest
w uznaniu zawarte. Nie chodzi tu jedynie o recepcje natury intuicyjnej,
cho¢ takze i intuicja nie wyklucza rozpoznawania.

Piszac o sensie aksjologicznym, Strozewski odwotuje si¢ do rozroz-
nien dokonanych przez Henryka Elzenberga. Elzenberg rozroznia trzy
rodzaje sensow: sens logiczny, teleologiczny oraz aksjologiczny. Sens aksjo-
logiczny jest $cisle zwigzany z wartoscig. Pisze on: ,,Pojecie sensu stosuje si¢
do istnien. Warto$ciowe sg przedmioty (rzeczy, osoby); stuszne i powinne
— akty, zachowania si¢; nadwarto$ciowe — cechy: sensowne istnienia (...).
Jesli przedmiot jest wartoSciowy, istnienie jego jest sensowne. Warto$¢
przedmiotu nadaje sens jego istnieniu”?, ale takze ,,sens przedmiotu
to jakas cecha nadawania warto$ci innym przedmiotom, promieniowanie
warto$ci™?.

Pojecie ,,sensu” w przekonaniu Elzenberga jest $cisle potaczone nie tyl-
ko z pojeciem ,,wartosci”, ale takze z pojeciami ,,stusznosci” i ,,powinno$ci”.
Jest jednak stabsze od ,,stuszno$ci” i ,,powinnosci”. ,,Sens nie uzasadnia,
tylko usprawiedliwia (...), nie stwarza tez powinnosci (...) istnienie sen-
sowne nie staje si¢ istnieniem powinnym (...). Pochodny charakter sensu
(od wartosci, od powinnosci, od stuszno$ci) musi by¢ wcigz utrzymany
na oku™?. Dodaje jeszcze, charakteryzujac blizej zwigzek sensu 1 wartosci,
ze ,,zaden przedmiot nie moze by¢ sensowny — hawet przedmiot najbar-
dziej wartoSciowy! — jezeli jest sam, w izolacji. (Z warto$cig jest na odwrot:

o wartos$ci przedmiotu decydujemy, rozpatrujac go wiasnie w izolacji)”24.

2L Y, Elzenberg Aksjologiczne pojecie sensu [w:] Tegoz Z filozofii kultury Kra-
kow 1991 s. 341.

2 Tamze, s. 351.

= Tamze, s. 343, 347.

2 Tamze, s. 350.
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Nie wszystkie rozroznienia dokonane przez Elzenberga wykorzystu-
je w swoim mysSleniu Strézewski. Sam rozrdznia sze$¢ rodzajow sensu,
a doktadniej, jak sam to okresla, sze$¢ ptaszczyzn, na ktérych problema-
tyke sensu rozwaza: plaszczyzne semantyczng, fenomenologiczng, onto-
logiczng, ontyczna, aksjologiczng, wreszcie — metafizyczng. W tej wy-
powiedzi skupiam si¢ glownie na plaszczyznie aksjologicznej, a doktad-
niej na kategorii i fenomenie przygodnosci aksjologicznej, ktorego to fe-
nomenu Elzenberg nie dostrzega.

Przygodno$¢ aksjologiczna — jak to opisuje Strozewski — to doswiad-
czenie niemocy w realizowaniu warto$ci. Nie wiemy jednakze, czy zna-
czy to, ze warto$ci sa nam dane, ale nierozpoznane, czy rozpoznane, ale nie-
przyjete, czy tez nie sg nam dane mozliwo$ci — podmiotowe lub kulturo-
wo-spoteczne — aby wartosciom sprosta¢. Nie wiemy tez, czy doswiad-
czenie niesprostania jest zwigzane z utratg sensu. Bo jezeli warto$ci kon-
stytuuja sens, to niemoc w realizowaniu warto$ci oznaczataby niemoc
w konstytuowaniu sensu.

Doséwiadczenie utraty sensu to jeden z osiowych elementow doswiad-
czenia melancholii czy depresji. Co prawda Strézewski podkresla ko-
nieczno$¢ ponownego wysitku, a nie zaniechania wysitku, ale nie moze-
my nie zauwazyc¢, ze depresja staje si¢ choroba spoteczng w catym cywi-
lizowanym $wiecie. Ponowny wysilek, nastepna proba czgsto nie naste-
puje. Pojawia si¢ natomiast nihilizm. Mozliwo§¢ wyrwania si¢ z niemocy
nie jest do§wiadczana.

Uwagi Elzenberga pomagaja jednak uzupemié opis przygodnosci
aksjologicznej. Szczegolnie uwaga o koniecznosci ,,kragzenia wartos$ci”
i 0 wspolnotowym charakterze sensu. Dodajmy do tego, ze doswiadcze-
nie przygodno$ci aksjologicznej, doswiadczenie aksjologicznej niemocy
moze by¢ takze rezultatem braku wspodlnot aksjologicznych. Rezultatem
braku rozmowy, ktora dotyczytaby wartosci i sposobow ich dostrzegania,
rozumienia i realizowania. Mam na mysli nie tylko rozmowg pomiedzy
dwojgiem osdb, ale takze rozmowy publiczne. ,,Wartosci kraza”, a sens
konstytuuje si¢ we wspolnotach. Stréozewski takze uwaza, ze wartosci
realizowane sg indywidualnie. Indywidualnie sg odczytywane i odkrywa-
ne. Cho¢ nie pisze o tym wprost, z kontekstu wynika, Ze i sens jest kon-
stytuowany indywidualnie. Chyba nie docenia wagi wspolnoty.

Strozewski, piszac o sensie aksjologicznym, wprowadza dodatkowa
kategorie: ,,sens postulowany”. Sens postulowany nie jest konstytuowany
przez wartosci, jego zrodlem jest nadzieja, ktéra moze podbudowaé tyl-
ko religia. Warto$ci natomiast stuza jako uzasadnienie postulatu, ,,ze jest
trafny i stuszny, ale i mozliwy do spelnienia”zs. Jednocze$nie Strozewski

B W. Strozewski Plaszczyzny sensu Wyd. cyt. s. 437,
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twierdzi za $w. Augustynem, ze rozum wyprzedza wiare, czyli wyprzedza to,
co pozaracjonalne. Zdanie to moze zdumiewac¢, jezeli rozum taczymy tyl-
ko z czystym racjonalizmem, czyli przekonaniem, ze jedyng wartoscig jest
prawda i ze rozum ma kompetencje nieograniczone. ,,Rozum nieulegly
prawom i sumieniu zostalby najstraszliwsza plaga ludzkosci, w podstgpach
1 przewrotnosci nie znajgcej granic — poswigcajagcy wszystko egoizmo-
wi”®. A jednoczesnie pisze Strozewski: ,,Nie ma sensu bez mysli, nie ma
sensu bez racjonalnosci™’, ale takiej, ktora jest $wiadoma wilasnych
ograniczen. Dlatego w miejsce racjonalizmu uzywa kategorii racjonalno$é
i metaracjonalizm.

Metaracjonalizm

Czym jest metaracjonalizm? To druga nowa kategoria poza ,,przygod-
noscig aksjologiczng” wprowadzona przez Strozewskiego. Metaracjonalizm
to racjonalno$¢ wyzszego stopnia, to rozum refleksyjny, ktory uznaje,
ze istniejg obszary do§wiadczenia, ktorych nie da si¢ sprowadzi¢ do dziatan
czysto racjonalnych. Do takich obszaréw nalezy wszelkiego rodzaju twor-
czo$¢, w tym takze sztuka. Ich sensu nie da si¢ catkowicie zracjonalizowac.
Gdyby bowiem tak bylo, sztuka przestataby zachwyca¢. Nie poznanie za-
tem staje si¢ w stosunku do tych obszar6w najwazniejsze, ale rozumienie
sensu ich istnienia.

Gléwnym celem metaracjonalizmu przestaje by¢ prawda i jej pozna-
nie. Staje si¢ nim rozumienie sensu i wiaczenie w obszar badania takze
innych niz prawda kategorii, jak dobro czy pigkno. Najkrocej — mata-
racjonalizm to racjonalizm §wiadomy swoich granic.

Metaracjonalizm — jesli rozumiem wlasciwie mysl Strézewskiego —
jest nie tylko samo$wiadomym racjonalizmem, ale okresla rowniez posta-
we badawcza, ktéra przyjmujgc takie zatozenia, potrafi dostrzec te obsza-
ry zycia cztlowieka w kulturze, ktore sg niedostrzegane przez racjonalizm
czysty. Potrafi dostrzec na przyklad do$wiadczenie aksjologicznej przy-
godnosci, zwréoci¢ na nie uwage i je scharakteryzowac. To dlatego Stro-
zewski pisze: ,,Ojcem racjonalizmu jest zdziwienie, rodzicami metaracjo-
nalizmu stajg si¢ dodatkowo przerazenie i zachwyt. Czy jest rzeczg rozum-
ng kapitulowa¢ przed nimi?”%. To ostatnie pytanie sugeruje, ze rozum,
W jego pojmowaniu przez czysty racjonalizm, nie dostrzega tych aspek-
tow $wiata — ,,ciemnych, zagmatwanych, nieprzejrzystych i nieprzenik-
nionych” — ktére budzg przerazenie i zachwyt. Rozum, w jego pojmowa-

% Tenze Racjonalizm i metaracjonalizm [w:] Tegoz Istnienie i sens wyd. cyt. s. 417.
2 Tenze Plaszczyzny sensu Wyd. cyt. s. 429.
%8 Tenze Racjonalizm i metaracjonalizm wyd. cyt. s. 419.
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niu przez metaracjonalizm — czyli rozum jako rozumienie — nie boi sig¢
tego, co niejasne. ,,Stwierdzenie istnienia niejasnych sfer danych do zro-
zumienia jest pierwszym zadaniem metaracjonalizmu”zg. Dla meta-
racjonalizmu racjonalizm jest jednym ze sposobow poznawania $wiata,
ale nie jedynym, cho¢, dodaje Strozewski, by¢ moze najlepszym.

Dla filozofii kultury, dla ktérej ,,doswiadczenie” jest jedng z central-
nych kategorii, postawa metaracjonalistyczna staje si¢ jedyna. Umozliwia
korzystanie z wielu sposobow rozumiejacego poznawania: od intuicji,
interpretacji, rozpoznania i uznania do analizy logiczno-metodologicznej.
Pozwala to na dostrzezenie i opis nie tylko wymienionych juz ciemnych
miejsc Swiata, ktore budza przerazenie i zachwyt, jak i tych odczuwanych
w doswiadczeniu gleboko religijnym czy estetycznym, ale takze doswiad-
czenia zycia codziennego, w ktorym nie ma ani zachwytu, ani przeraze-
nia, ani racjonalno$ci. Jest natomiast Iek, niepewnos$¢, izolacja, osamot-
nienie, smutek i czasami rados¢.

Czy te rozwazania pozwalaja na lepsze
rozumienie sztuki?

»Dwa tylko sposoby naszej aktywnosci zblizajg nas do tajemnicy istnie-
nia: filozofia i sztuka. Kazda czyni to inaczej, ale kazda w tym wlasnie
widzi ostateczna racje swojego bytu”®. Niepopularne to przekonanie.
I filozofia, i sztuka raczej unikajg stowa tajemnica. Mamy do czynienia
Z pytaniami, problemami, rozwigzaniami i interpretacjami. W filozofii
powoli zdaja si¢ odzywaé zainteresowania metafizyczne. W sztuce —
jezeli ozywaja, to sg jeszcze malo dostrzegalne. Dominuje sztuka kry-
tyczna, sztuka ciata, performance i video-art. Nie uwznio$lajg, cho¢ po-
budzajg. Nie odrywaja nas od rzeczywistosci codziennej. Sg w nig zaanga-
zowane. Nie mamy Norwida i nie mamy Le$miana — dwu autoréw, ktorych
Strozewski wybrat, aby wydoby¢ z nich zawarte implicite w ich poezji tresci
metafizyczne i egzystencjalne. Nie mamy Dostojewskiego, ktorego konkre-
tyzacje etyczng zbrodniczej egzystencji dokonang przez ks. Tischnera przy-
woluje autor, ani Blake’a. O innych wiemy mato.

Piszac o prawdziwosciowej funkcji sztuki, Strozewski podkresla, ze po-
lega ona na ,,odstanianiu czego$, czego bez jej pomocy dostrzec lub dos-
wiadczy¢ nie bylibysSmy w stanie. Nie jest to bynajmniej ta postaé naszej
rzeczywistosci, z ktorg mamy do czynienia w codziennym do$wiadcze-
niu. Sztuka sprawia, ze doswiadczenie to zostaje w jaki$ szczegdlny sposob

2 Tamze, s. 420.
® Tenze Plaszczyzny sensu wyd. cyt. s. 436.
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przekroczone, ze sami zostajemy przeniesieni w jaki$ inny wymiar: istoty
rzeczywistos$ci, istoty czystych jakosci, w szczegolnosci jakosci metafizycz-
nych, w sfere idei™. Dodajmy do tego, co takze podkresla autor, ze tylko
sztuka odkrywa prawdg poprzez wartoSci estetyczne. Mocne to kryteria
i charakterystyka sztuki. Liczne wytwory, aktualnie prezentowane w gale-
riach, takze migdzynarodowych, ich nie spetniajg. Trzeba jednakze zadaé
sobie pytanie na temat nas samych jako odbiorcéw. By¢ moze nie jestesmy
»odpowiednio wyczuleni na warto$ci metafizyczne”. Dotyczy to takze artys-
tow. Czy nie mamy daru wartosci, czy tez doswiadczenie przygodnosci
aksjologicznej stato sie signum temporis?

Strozewski czegsciowo tylko podziela moje niepokoje. Nie chce zmie-
nia¢ okreslenia tego, czym jest i co to jest sztuka, ma bowiem przed oczyma
najlepsze jej przejawy i one egzemplifikujg mu zakres teoretycznych prze-
konan. Natomiast te wspomniane przeze mnie powinny — W jego przeko-
naniu — znalez¢ dla siebie inng nazwe niz ,,sztuka”, chociaz dostrzega takze
niebezpieczenstwo zbyt szybkiego odrzucenia ,,produktow”. ,,Cho¢ jako wi-
dzowie byliSmy poczatkowo zagubieni, poradziliémy sobie z estetyczng war-
to$cig na przyktad ready made, ktore dawno przestato szokowac, jak z mini-
mal art czy hiperrealizmem”32. Jednakze to, ze co$ przestato szokowac,
nie czyni tego czegos dzietem sztuki. I nie znalaztam w jego tekstach inter-
pretacji, ktora za§wiadczalaby o istnieniu w nich warto$ci estetycznych,
moralnych czy metafizycznych. Zadnej konkretyzacji aksjologicznej. By¢
moze wprowadzenie kategorii ,,arcydzieta” pozwala autorowi na rozsze-
rzenie granic sztuki i wlaczenie w jej obreb dziet, ktére arcydzielami nie sa.

W ksigzce Mariona pojawiajg si¢ pojecia: ens, unum, verum, bonum,
pulchrum, ale traktuje je on jako odmiany fenomenu przesyconego, a nie ja-
ko warto$ci. Fenomen przesycony to fenomen, w ktorym naocznos¢ prze-
kracza pojecie. Nie daje si¢ domniemac. Przedmiot udostepnia tylko jed-
ng stron¢ i strona ta fascynuje nas tak, ze nie nastgpuje dalsza synteza.
Nie daje si¢ znie$¢. ,,Chodzi o «cierpienie» w widzeniu pelnego $wiatta
i ucieczke %d niego przez odwrocenie si¢ ku rzeczom, na ktdére mozemy

Takze u Strézewskiego pojawia si¢ kategoria ,,przesycenia”. W artykule
pt. O mozliwosci sacrum w sztuce pisze: ,,Nie tylko nie wszystkim jako$ciom
estetycznym udaja si¢ potaczenia z sacrum, ale i te, ktore si¢ nadaja, mo-
ga okaza¢ si¢ nieprzydatne. Dzieje si¢ tak zwlaszcza wtedy, gdy warto$ci
estetyczne tak bardzo przesycaja dzieto, tak wysuwajg si¢ na plan pierw-
szy, ze uniemozliwiaja przejawienie si¢ przez nie wartosci innego rodza-

3! Tenze Trzy wymiary dziela sztuki [w:] Tegoz Wokot pigkna Krakow 2002 s. 25.
32 Tamze, s. 45.
3 Tamze, s. 250.
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ju”34. Strozewski wymienia dwie sytuacje, ktore zagrazaja pojawieniu si¢
jakosci sacrum: przerost warto$ci estetycznych oraz kicz, czyli brak auten-
tycznych wartosci, ktore do tego, aby pojawita si¢ jakos¢ sacrum, sg ko-
nieczne. Podkre$la, ze sacrum uobecnione w dziele sztuki fascynuje bar-
dziej niz czyste pickno. Jest tajemnicze, jest tajemniczos$cig nieprzenik-
niong. ,,Najwazniejsze jest to, ze 6w charakter nieprzeniknionej tajemni-
czosci przenosi nas do istoty tajemniczosci w ogole, do jej idei przekra-
czajacej wyjsciowe dzielo sztuki, ale uobecnionej w nim i przez nie”>

Czy mozna powiedzieé¢, ze sacrum jako warto$¢ uobecniona w sztu-
ce jest darem? Komu jest on dany? Artyscie, ktory usituje ja zrealizowac
w dziele, czy odbiorcy, ktorego zadaniem jest ukonstytuowanie tej warto$ci?

Mowiac o sztuce, Strozewski moéwi raczej o sensie dzieta sztuki
niz wprost o warto$ciach. Ale ten sens to sens aksjologiczny, czyli realizu-
jac go w procesie tworczym lub odczytujac w rozumieniu, jesteSmy nas-
tawieni na warto$¢, na jej dostrzezenie, doznanie i scharakteryzowanie,
na dostrzezenie w nim tego, co racjonalne, i tego, co zracjonalizowac si¢
nie da. ,,W odniesieniu do dzieta sztuki mozna by mowic i o sensie,
i 0 szczegblnym «nadsensie», podobnie jak i o jego warto$ciach estetycz-
nych i nadestetycznych”36. »Nastawienie na warto$¢” nie jest tylko czysta
formutly jezykows. Ta formuta okre$la inny sposob zycia, inny sposob
naszej egzystencji. Dlatego utrata tego nastawienia, niemoc w sprostaniu
warto$ci jest tak bolesnym doswiadczeniem. To utrata pionowego wymia-
ru naszego zycia indywidualnego i kulturowego.

W przekonaniu Strozewskiego sztuka moze przyczynia¢ si¢ do pod-
trzymania pionowego wymiaru przez swoj symboliczny jezyk. ,,Czyz
przez swoj symboliczny «jezyk» nie stwarza ona nowych $wiatdéw, znacz-
nie bogatszych od tego, co powierzchniowo «przedstawia»? Nie jest to jed-
nak jedyne rozumienie symboliki sztuki, skadinad moze ona poprzez sym-
bol odkrywa¢ transcendentng wobec siebie rzeczywisto$¢, ktora w inny
sposob nie pozwolilaby si¢ odstoni¢. Dotykamy tu trudnego zagadnienia
konstytucji sensu sztuki (w jej wymiarze symbolicznym), zagadnienia,
ktorego nie potrafimy obecnie rozwiaza¢™®’. Strozewski jako przyktad sym-
boli (nie alegorii) pojawiajacych si¢ w sztuce wymienia Mickiewiczowskie
,,44”, poezje Blake’a czy Stowackiego, a takze Trdjce swietq Andrieja Rub-
lowa. Ja ze swojej strony dodatabym jeszcze malarstwo Jerzego Mierze-
jewskiego. Mierzejewski maluje krajobrazy, ale patrzac na nie, jako$ wie-

3 Tenze O mozliwosci sacrum w sztuce [W:] Sacrum i sztuka N. Cieslifiska (red.)
Krakow 1989 s. 35.

% Tamze.

% Tenze Racjonalizm i metaracjonalizm wyd. cyt. s. 418.

¥ Tenze Symbol i rzeczywistosé [w:] Tegoz Istnienie i sens wyd. cyt. s. 452.
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my, ze chodzi o co$ wiecej niz o fotografic widoku. Nie wiemy jednakze,
czym jest to ,,co$ wiecej”. Mozna tylko powtdrzy¢ to, co Strozewski po-
wiedziat o ikonie Rublowa: ze ,,przenosi nas w tajemnice, zapraszajac nie-
jako do jej czystej kontemplacji”sg.

Czy sztuka symboliczna moze pomoc w przezwyci¢zeniu alienacji,
przywroci¢ stan partycypacji, czyli pierwotng uni¢ cztowieka ze swiatem
sacrum i mitami? Czy dos$wiadczamy stanu opisanego przez Ricoeura:
,»Tak czy owak — co$ zostato stracone, bezpowrotnie utracone — bezposred-
nio$¢ wiary. Atoli, jezeli nie potrafimy podlug pierwotnej wiary wzy¢ si¢
juz w wielkie symbolizmy nieba (...), to przynajmniej my wszyscy ludzie
wspotcze$ni mozemy zdgzaé droga krytyki ku powtdrnej naiwnosei. Al-
bowiem wszyscy jesteSmy dzie¢mi krytyki — filologii egzegezy, psycho-
analizy; teraz natomiast oczekujemy krytyki, ktora doprowadzitaby do od-
nowy, a nie do zubozenia. Innymi stowy jedynie inferpretujgc mozemy
ponownie stysze¢ i rozumie¢”**?

Zatem nalezatoby dostrzec jeszcze jeden stan psycho-duchowy, poza
opisanymi przez Strézewskiego mimesis i methexis. Mozna go nazwaé
Lpragnieniem uczestnictwa”, ,tesknotag za uczest-
niczeniem?”. Jezeli istnieje pragnienie uczestniczenia, to interpretacja
sztuki symbolicznej moze umozliwi¢ ponowne slyszenie i widzenie. In-
terpretacje dokonane przez Strozewskiego to umozliwiaja.

»Pragnienie uczestniczenia” jest zwigzane z ,aksjologiczng przy-
godnoscig”. W jednym i drugim wypadku mamy do czynienia z niemoca,
z niesprostaniem. W jednym i drugim nie jestesmy catkowicie odseparo-
wani. Pozostata pamig¢ obdarowania. Kiedy zniknie pamig¢ i tesknota,
wtedy nie bedzie juz o czym mowié, nie bedzie czego interpretowaé ani
nie bedzie warto interpretowaé. Drugi biegun ,,sytuacji pierwotnej”, biegun
,»moge” bedzie kruszat. Pozostanie tylko odwzorowywanie. W 1956 roku
Mieczystaw Porebski pisat: ,,Sztuka nie jest dla mnie ani wypoczynkiem,
ani ucieczky. Szukam w niej afirmacji swych przezy¢ i oczekiwan, szu-
kam natchnienia w postgpowaniu, podpory i pomocy w chwilach ztych
i trudnych. Uwazam jg za najczulszy instrument kontrolny dla wszystkie-
g0, W co wierze i co mnie otacza. Dlatego zadam od niej duzo. Zadam mie-
dzy innymi, Zeby mi unaocznila i potwierdzita sens czasu, w ktorym zy-
jemy”*’. Czy aby sprosta¢ tym zadaniom, wystarczy mimesis, cokolwiek
rozumiemy przez to stowo?

38 Tamze, s. 457.
¥ p_ Ricoeur Egzystencja i hermeneutyka PAX 1975 s. 18.
0 M. Porebski Sztuka naszego czasu Warszawa 1956 s. 5.
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Axiological Contingency. Essay on Incapacity

The purpose of this essay is to understand the category of “axiological contingen-
cy” introduced by Wiadystaw Strézewski. This category seems particularly useful
for the more complete description and understanding of our participation in culture.
In Strézewski's thought, there are several concepts or categories closely related
to the category of “axiological contingency”: the concepts of “gift”, of “axiological
sens”, and of “meta-rationalism”. The whole essay is organized around these four
categories.

Zofia Rosinska — e-mail: eik@iphils.uj.edu.pl
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METAFIZYKA I SYNTEZA W SZTUCE WSPOLCZESNE]
NA PRZYKELADZIE INTERPRETACJI DZIEL
BOBA WILSONA, BILLA VIOLI I JAMESA TURRELLA

Po przeprowadzeniu opisowych analiz wybranych wspdtczesnych dziet Boba
Wilsona, Billa Violi i Jamesa Turrella autor wskazuje na metafizyczng tesknote
artystow, widoczng w dzietach jeszcze przy probie fenomenologicznego podej-
Scia, ale takze podkresla konieczno$¢ dopowiedzenia prac hermeneutyczng inter-
pretacja, ktora ujawnia lokalizacje funkcji estetycznej w poetyce, poglebiajac
W ten sposob metafizyczny sens dziel, a przez to utwierdzajac tozsamos¢ odbior-
¢y, zgodnie z Gadamerowska koncepcja Auffiilen.

Wydaje sie, ze w sztuce wspolczesnej, przepetnionej szeroko populary-
zowanymi komunikatami krytycznymi wobec $wiatopogladéw i syste-
méw wartos$ci budujacych dotychczas tozsamos¢ cztowieka, problematy-
ka religijna nie tylko utracita funkcje ,,uprawomocniajaca” istnienie sztu-
ki (co wg m.in. Gadamera bylo przyczyna powstania dziedziny zwanej
estetykg w czasach Baumgartena, Kantowskiego poszukiwania prawdy
ukrytej w do$wiadczeniu pigkna czy Heglowskich tez o ,,przesztoscio-
wym charakterze sztuki”)*, ale czesto religia bywa wiasnie krytyki przed-
miotem.

Whbrew jednak pozorom, obok mniej lub bardziej udanych prac ar-
chitektonicznych stuzacych kultom czy produktéw masowej kultury de-
wocyjnej, w obrebie instalacji, instalacji wideo czy sztuki ,,imateriatow”
pojawiaja si¢ dziela taczace inspiracj¢ metafizycznym doswiadczeniem

Y Por. H.-G. Gadamer Aktualnosé piekna. Sztuka jako gra, symbol i swieto
K. Krzemieniowa (tl.) Oficyna Naukowa, Warszawa 1993 s. 4-20.



168 Rafat Solewski

zwigzanym z religig, wielorakie rozumienie Innego oraz réznie konstru-
owane i lokalizowane elementy o zadaniach estetycznych, postrzeganych
w kategoriach obiektywnego pickna — i zmystowo odbieranego, i do§wiad-
czanego dzigki rozumowemu pojmowaniu poetyk i wysitkowi wyobrazni.

* * *

Rezyser i autor instalacji Robert Wilson na tradycyjne widowisko pasyjne
w Oberamergau w 2000 r. przygotowat instalacje 14 Stations (czyli 14 stacji,
tradycyjnie tworzacych katolicka droge krzyzowa)®. W centrum przed-
sionka instalacji (pierwszej stacji) stata beczka, z ktorej wngtrza dobiega-
ty odglosy wody oraz stowa wyroku Pitata na poczatku Golgoty. Dalej
po sze$¢ pawilonow-domkoéw z szaro-biatego i jasnobrgzowego drewna,
przykrytych dwuspadowymi dachami, ustawiono symetrycznie po dwoch
stronach chodnika wylozonego deskami, jakby w ,,obozowym” porzadku.
Ich wnetrza, mozliwe do ogladania tylko przez mate okienka we fronto-
wych $cianach, niczym kapliczki do prywatnej dewocji ukazywaty kolej-
ne 12 scen Via Crucis, nie eksponujgc jednak tradycyjnego wyobrazenia
Chrystusa i1 unikajac symbolu krzyza. W matych przestrzeniach utrzyma-
nych w jednolitych dla kazdej z nich tonacjach barwnych i o§wietleniu
pojawiaty si¢ natomiast motywy przyttaczajacego ciezaru unoszacej si¢
W powietrzu skaty (przebitej w spotkaniu z matka) lub ,,przedmiotu go-
towego” (np. komody), statyczne figury kobiet, samotna, upadajaca cze¢-
sto posta¢ ludzka, pionowo ukierunkowana prosta (minimalistyczna rura
w stacji Smierci czy figura cztowieka wznoszaca si¢ ku gérze w central-
nie zamykajacej droge trojkatnej absydzie 14. stacji Ztozenia do Grobu,
tu tez Zmartwychwstania i Wniebowstgpienia).

2 Droga krzyzowa to nabozenistwo chrzeécijanskie pochodzace z X1 wieku (w wie-
ku XX przedmiot prac m.in. Henri Mattisse’a, Barnetta Newmana czy Jerzego Dudy-
-Gracza. Widowiska pasyjne (Passionspiel) w Oberammergau odbywaja sie co dzie-
sig¢ lat od 1634 roku, kiedy to mieszkancy wioski, proszac o ustanie epidemii, $lubo-
wali wystawia¢ Gre o Meczerstwie, Smierci i Zmartwychwstaniu Pariskim. Od 1670 r.
wystawiane sa one w roku konczacym dekade, biora w nich udzial mieszkancy miej-
scowosci (np. 2000 sposrod 5300 mieszkancow). Por. np. E. Sawicka Jerozolima u pod-
noza  Alp  http:/;ww.rp.pl/artykul/235130,176239_Jerozolima_u_podnoza_Alp.html.
Instalacja Wilsona wystawiana byta potem w Massachusetts Museum of Contempora-
ry Art. Por. Robert Wilson, 14 Stations http://www.massmoca.org/event_details.php?id=47
(strony www odczytane 20.07.2010). M. Carlock North Adams, MA: Robert Wilson.
Massachusetts Museum of Contemporary Art [w:] ,,Sculpture” Vol. 23 No. 6 July/
August 2004.



Metafizyka i synteza w sztuce wspolczesnej... 169

Horyzontalna droga czy plan katedry (a zarazem ciata cztowieka i krzy-
za, tylko tu, obok szczeblin okienek, wyraznie przywotanego) oraz wer-
tykalizm pionéw wznoszenia, razem symbolizujgce dla Wilsona architek-
tur¢ czasu i przestrzeni3, organizuja kompozycje, przywotujac tez kultu-
rowe toposy. Wspolgra z ich prostotg rytm stacji i ich surowy materiat.
Klasyczno-minimalistyczny porzadek, racjonalizm Kantowskich kategorii
poznawczych, spotyka si¢ z symbolika meczenstwa i ofiary, swigtego miej-
sca, alegorig drogi. Mimo wieloéci odglosow towarzyszacych owej dro-
dze w réznych miejscach podstawowym doswiadczeniem jest samotno$¢
i upokorzenie dotkliwie symbolizowane przez upadki. Pojawiajace si¢ za$
figury sa statycznie bierne, chyba ze to wilki ozywiane zwierzgcym kasa-
niem, zgodne z rzymska (a i Hobbesowska) sentencja Homo homini lupus,
ceniong przez Hobbesa i piewcow pragmatycznej polityki4. Woda na wej-
$ciu to symbolicznie oczyszczenie, ale tez proba pogodzenia pragmatyzmu
z prawem moralnym, zakonczona obludnym umyciem rak. Wiszaca skata
(i inne unoszace sie obiekty) to metonimicznie cigzar ponad sily, ale i wie-
loznacznie konieczno$¢, strach, nieuchronnos¢, samotna $mier¢. Podwa-
za je tylko chwilowo mito$¢ matki w czasie spotkania z nia.

Z punktu widzenia estetyki prostota i niemal racjonalny porzadek 13-
czg si¢ z surrealistyczng poetyka, wywotujaca filozoficzno-antropologicz-
ne skojarzenia. Jednocze$nie samotne zagladanie do ciasnych wnetrz pet-
nych symboliczno-archetypowych aluzji sugeruje, ze ,,Droga Krzyzowa”
Wilsona zwraca si¢ ku wnetrzu cztowieka, zawieszajac to, co popularnie
religijne. Artysta jakby oddziela jedng warstwe w strukturze znaczen po to,
by ukaza¢ bogactwo wszystkich.

51 always work with a horizontal line, which stands for time, and a vertical line,
which, for me, always means space. This is something personal; the timeline goes
towards earth or heaven. Time and space are two crossing lines, a structure that forms
the architecture of everything”. Robert Wilson 14 Stations dz. cyt.

* Por. np. A. Wielomski Thomas Hobbes w niemieckiej filozofii politycznej na stro-
nie internetowej ,,Konserwatyzm.pl. Portal mysli konserwatywnej” http://www.kon-
serwatyzm.pl/publicystyka.php/Artykul/684/ (20.07.2010) oraz A. Schopenhauer Swiat
jako wola i przedstawienie J. Garewicz (tt.) PWN Warszawa 1994 t. | i Il w wielu
miejscach. ,,Schopenhauer came to the conclusion that life was meaningless, Nietzsche
saw this as a chance for the individual to create his own meaning; if Schopenhauer
recognized man's predatory nature (homo homini lupus) as a cause for sorrow, Nietzsche
sought to derive some consolation and positive significance from this by idealizing
the predatory type; if Darwin and Schopenhauer stressed man's animality, Nietzsche
saw evolution as a continuing process and therefore a challenge”. P. Bridgwater Eng-
lish Writers and Nietzsche [w:] Nietzsche. Imagery and Thought. Collection of Essays
M. Pasley (ed.) University of California Press Berkeley, Los Angeles 1978 s. 241-242.
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Analiza wielowarstwowosci stuzy¢ miata jednak obnazaniu eidosu
dzieta, tak jak i zawieszenie zaktadato ostateczny powrét do przedmiotu®.
Czy Wilson zaktada powr6t do religijnych celéw dzieta? Jego znany cytat
moéwi o uporzadkowanej doktrynalnie wierze jako o koncu inteligencji
i egzystencji®. Jednak hermeneutyczna interpretacja ujawnia nie tylko sto-
wa artysty, ale przede wszystkim wieloznaczno$¢ poetyki. To wlasnie
w niej Wilson przywotuje uniwersalng wartos¢ nie tylko ofiarowania sie-
bie, ale i przypominajgcego o nim religijnego obrzedu, dla wielu pewnie
staro$wieckiego, tymczasem wywolujacego nie tylko religijng egzaltacje,
ale i antropologiczno-psychologiczng introspekcje i doznanie estetycz-
ne (tu podkreslone dzigki wizualnym efektom i poetyckiemu mysleniu),
a w koncu mistyczne uniesienie. I moze w tym cato$ciowym doswiadcze-
niu mistyki, poezji, wspodlnoty sztuk i autoanalizy przywotuje on warto§¢
obrzgdu pozwalajgcego na chwile transcendencji i powro6t do siebie w po-
czuciu tozsamosci.

Bill Viola na 52. Biennale w Wenecji w 2007 roku za7prezentowa%
instalacj¢ wideo Ocean Without A Shore (Bezbrzezny ocean)’. W matym,
XVI-wiecznym renesansowym kosciele San Gallo (uzywanym jako wnetrze
ekspozycyjne) artysta umiescit w gtéwnym i dwoch bocznych oftarzach
trzy plazmowe ekrany”.

Na kazdej z ciemnych powierzchni powoli wytanial si¢ 1 powigkszat
jeden punkt. Okazywalo sie, ze to ludzka posta¢, ktora bardzo wolno kro-
czac, przysuwa sie coraz blizej ptaszczyzny ekranu i widza. Wcigz jed-
nak jest niewyrazna i czarno-biata, cho¢ powoli zdaje si¢ nabiera¢ barw.

® Por. W. Strozewski Estetyka fenomenologiczna [w:] Estetyki filozoficzne XX wie-
ku K. Wilkoszewska (red.) Uniwersitas, Krakow 2000 s. 14.

6 Belief is the death of intelligence. As soon as one believes a doctrine of any sort,
or assumes certitude, one stops thinking about that aspect of existence”. Quotes by
R. Wilson http://www.answers.com/topic/robert-m-wilson. Tworca deklaruje sie tez
jako homoseksualista. Z drugiej strony Wilson uczestniczyt np. w spotkaniu z artystami
zorganizowanym przez Benedykta XVI w Kaplicy Sykstynskiej w 2009 roku. Zapro-
szony tam byt rbwniez wspominany dalej Bill Viola. Por. S. Delaney Pope to meet artists
in Sistine Chapel to rekindle faith-art dialogue Catholic News Service, http://www.ca-
tholicnews.com/data/stories/cns/0904049.htm (strony www odczytane 20.07.2010).

" Por. Bill Viola: Past Exhibitions http://www.billviola.com/pastexhibitions.htm,
J. Grace Death as Presence. Bill Viola’s Ocean Without A Shore http://lwww.arts.usyd.
edu.au/publications/philament/issuel5_pdfs/=GRACE_death%20as%20presence.pdf,
P. Zawojski Viola i Majewski na weneckim Biennale 2007 [w:] ,.artPapier” 2007 nr 19
http:/Avww.zawojski.com/2009/01/05/viola-i-majewski-na-weneckim-biennale-2007/
(strony www. odczytane 24.07.2010).

Wezesniej w centralnym ottarzu znajdowat si¢ obraz przypisywany Tintoret-
towi, obecnie w weneckim Muzeum Diecezjalnym; w jednym z bocznych oftarzy kru-
cyfiks z kosci stoniowej. Por. R.S. Kennedy Venice Rediscovered Associated Univer-
sity Presse 1978 s. 67/
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Wreszcie wyciagga rece, ktore naruszajg kurtyne wodna, transparentna,
ale jednak znajdujaca si¢ — jak si¢ okazywalo — migdzy postacig a ptasz-
czyzng ekranu (czyli obiektywem kamery w trakcie tworzenia pracy). Wy-
tlumaczenie znajdowat szum wody, caly czas rozbrzmiewajacy we wnetrzu.
Poczatkowa niewidoczno$¢ kurtyny byta pieczotowicie wypracowana,
z dbatoscia np. o odpowiednig ostro$¢ krawedzi, przez ktora przelewa si¢
woda. Przenikanie przez $ciang wody powoduje rozdzielanie jej na sreb-
rzyscie promieniste wigzki i strumienie réznej grubosci. Po jej przej-
$ciu za$ postac zatrzymuje si¢ i chwile trwa. Wyraznie wida¢ barwy i Szcze-
g6ty wygladu ludzi roéznej plei, wieku, tuszy, koloru skory... Nastepnie
figura odwraca si¢, znéw przekracza wodng plaszczyzng, oddala si¢ i zni-
ka. Jedna z dziewczynek zblizyla si¢ do $ciany wody 1 wyciagata dlon.
Jednak nie przekroczyta granicy, odwrocita sie i oddalita.

Ottarz to miejsce transcendencji. Przekraczanie przemieniajgcej wo-
dy ilustruje ,,$wigtych obcowanie” z katolickiego credo, prawdy o wybraniu,
niesmiertelnej duszy i zmartwychwstaniu, czy nawet everymanie idagcym
przez zycie 1 doSwiadczajacym ,transgresywnych” przypadkow. Stowa ar-
tysty o odczuwanej obecnosci zmartych rodzicow i ,,przezroczystych po-
wierzchniach, przez ktore [zmarli] starajg si¢ do nas powracac”, zdajg si¢
potwierdzaé taka interpretacj@g, tym bardziej ze dostojny slow motion
postaci dobrze pasuje do malarskiej wzniosto$ci renesansowych ottarzy.
Promieniste strumienie ,,przekraczania” przypominajg bizantyjskie man-
dorle, barokowe glorie czy wreszcie obraz Milosierdzia Bozego. Amery-
kanski wychowanek Kos$ciota episkopalnego méwi wprawdzie wprost,
Ze jego zamierzeniem nie jest tworzenie dziet religijnych, jednak warto
pamigtac¢ o innych jego instalacjach, dla ktorych inspiracjg bylo taczenie
teologii, mistyki i ich poetyckiego i malarskiego wyrazu®.

9 Ocean Without a Shore is about the presence of the dead in our lives. The three
stone altars in San Gallo become transparent surfaces for the manifestation of images
of the dead attempting to re-enter our world”. Bill Viola quoted in C. Walsh Press
Release: Bill Viola Ocean Without A Shore 2007 Haunch of Venison, May 2007 [z dn.
29 July 2009] http:/AMww.haunchofvenison.com/media/4897/hov%20-%20viola_exhibi-
tion_venice%20-%20press release%20-%20final.pdf (24.07.2010).

10 Chodzi 0 Room for St. John of the Cross (1983), gdzie niewola, samotno$é
i izolacja okazuja si¢ warunkami poznania i prawdziwej komunikacji; The Greeting
(cze$¢ Buried Secrets, 1995), w ktorej ruchomy obraz inspirowany Nawiedzeniem
Pontorma i przeniesiony we wspotczesng rzeczywisto$¢ staje sie refleksja o sytuacji
tajemnicy; Emergence (2003) — cinematic fresco inspirowane XV-wiecznym dzietem
Masolina, w ktérym celebrowane jest zmartwychwstanie realistyczne, krystalicznie
wyrazne, pelne $wiatla i intensywnej barwy. Por. np. R. Solewski Synteza i wypo-
wied?. Poezja i filozofia w sztukach wizualnych na przetomie XX i XXI wieku \Wydaw-
nictwo Naukowe Akademii Pedagogicznej w Krakowie 2007 s. 131-132; S. Czajkow-
ska Postaniec [w:] ,,Arteon” 2008 nr 11 (103) s. 35-36.
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Viola wspomina, ze inspiracjg dla Ocean... byt poemat senegalskiego
XX-wiecznego pisarza Birago Diopa, opowiadajacy o umartych, ktorzy
nie odeszli, bo sg w odglosach wody, wietrze, szelestach, cieniach, ptomie-
niach..."*. To z kolei przypomina o wplywie, jaki wywart na artyste mistrz
zen Daien Tanaka, czy inspirowaniu si¢ XIII—Wieczngm perskim poeta
i sufickim mistykiem Moulang Dzalaloddinem Rumim’

Twoérca moéwi tez, ze przekraczajace ,,prog” postacie natychmiasto-
wo siebie odczuwaje;m. Nabieranie cielesnosci oznacza konieczne przyj-
mowanie Kantowskich poznawczych kategorii czasu i przestrzeni, ktore
w oceanie zdajg si¢ nie mie¢ znaczenia. Tymczasem efekt transgresji 0zna-
cza, 7e ,,bycie” jest i przed, i poza granicg wodnej kurtyny. Tajemnicza,
symboliczna przestrzen bezkresnego oceanu to nie tylko ,,niebiosa”. ,,Przed-
zmystowe” bycie w niej przywodzi na my$l rozdzielanie bytu, bycia i bycia
w $wiecie Heideggera albo Levinasa pragnacego scharakteryzowaé bycie
poza czasem.

R&znorodnos¢ inspiracji nie jest u Violi postmodernistycznym plyn-
nym zmienianiem tozsamosci, ale dzigki inspiracjom raczej Gadamerow-
skim bogactwem kulturowym i umiejetnoscig ,,bycia innym kogo$ dru-
giego™ po to, by uczestniczy¢ w Innym i probowaé obja¢ catos¢. Sub-
telne cytaty sa materig symboliki przywotujacej Swigte miejsce, wode,
oceaniczny bezmiar, figure i twarz cztowieka oraz metaforycznych para-
doksow niemal biernej, ale jednak aktywnosci kroczenia, ,,niepustej” pust-
ki, zdeterminowanej wolnosci. Wspomagane sg one, utwierdzane i pod-
trzymywane przez obezwladniajaca zmysly estetyke: intensywnie krysta-
liczng wyrazisto$¢ obrazu high definition po przekroczeniu zastony czy mo-
numentalno$¢ dostojnego ruchu i jednostajnego szumu wody w pieczoto-
wicie dopracowanych warunkach spokoju percepcji, odizolowanej od zew-
netrznego zametu.

1 por. Death — An Anthology of Ancient Texts, Songs, Prayers and Stories
D. Melzter (red.) North Point Press, San Francisco 1984 s. 190.

12 por. M. Duncan Bill Viola: Altered Perceptions [w:] ,,Art in America” marzec
1998 s. 62-69.

13 The video sequence describes the human form as it gradually coalesces from
within a dark field and slowly comes into view, moving from obscurity into the light.
As the figure approaches, it becomes more solid and tangible until it breaks through
an invisible threshold and passes into the physical world. The crossing of the thre-
shold is an intense moment of infinite feeling and acute physical awareness. Poised
at that juncture, for a brief instant all beings can touch their true nature, equal parts
material and essence. However, once incarnate, these beings must eventually turn
away from mortal existence and return to the emptiness from where they came”. Tamze.

Y H.-G. Gadamer Réznorodnosé¢ Europy. Dziedzictwo i przysziosé [w:] tegoz
Dziedzictwo Europy A. Przylebski (tt.) Spacja, Warszawa 1992 s. 21.
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Ostatecznie synteza tych wszystkich elementow daje rezultat, w kto-
rym zmystowe i poetyckie elementy koresponduja z teologiczno-mistycz-
nymi treSciami wyszukiwanymi w $§wiecie i w sobie. Estetyczne doznanie
pickna uruchamia nie tylko wlasciwe filozofii mozliwoséci poznawania
zjawisk i zasad, ale prawdziwie metafizyczne doznanie i transcendentne
wykroczenie poza siebie — po to, by siebie odnalez¢.

W immaterialnej instalacji Jamesa Turrella Twilight Arch (1991)",
W wyciszonym i ciemnym wngtrzu widz powoli rozpoznawat zarzacy si¢
biekitnie prostokat, umieszczony centralnie na przeciwlegltej do wejscia
ptaskiej Scianie, delikatnie doswietlany dwoma matymi, bocznymi reflek-
torami. Kontemplacja abstrakcyjnego ksztattu o jednolitej, wysmakowa-
nej barwie zaskakujaco przemieniala si¢ po podejsciu i probie dotkniecia
ptaszczyzny. Prostokat byt otworem w $cianie. Pomigdzy nim a jednolicie
barwnym tlem drugiej, ,,wewnetrznej” $ciany znajdowata si¢ powietrzna
przestrzen.

W wybranym po dhugich lotniczych poszukiwaniach wulkanicznym
Roden Crater, na pustyni w Arizonie od 1978 do dzi$ konstruuje Turrell
rodzaj obserwatorium, z wnetrza ktoérego przez odpowiedni otwor mate
grupy widzow gotym okiem ogladaja niebieskie sklepienie, $wiatto sto-
neczne i naturalne zjawiska powietrzne i pogodowe. Obserwuja promie-
niowanie $wietlne zmieniajace si¢ o réznych porach dnia oraz w zalez-
nosci od pogody czy pory roku (a wiec potozenia Ziemi wzgledem ston-
ca), a takze np. kulisty ksztalt warstw atmosferycznych otaczajacych
planete, na co dzien postrzeganych jako ptaskie.

Wytanianie si¢ prostokata z ciemnosci i jego ,,do$wietlanie” w Twi-
light Arch przypomina¢ moze, ze ,,«co$», co postrzegamy, znajduje si¢ zaw-
sze posrod czego$ innego”16 zgodnie z inspirujacg artyste fenomenologia
Merleau-Ponty’ego. Iluzja ptasko$ci podwaza przekonanie o niezaleznych
od subiektywnej percepcji ,,obiektywnych cechach przedmiotu”, a to,
ze nie widzimy przestrzeni, ktéra jest wnetrzem pozornego prostokata,

1% W imateriatach doznanie zmystowe, komunikacja, odbior, percepcja sa wazniej-
sze niz materialne, ,,dotykowe” i wymierne cechy dzieta. Por. J.-F. Lyotard Les Imma-
tériaux [w:] Muzeum sztuki. Antologia M. Popczyk (red.) Universitas, Krakow 2005
s. 23; R. Solewski, dz. cyt. s. 51 i w wielu miejscach. Podobne do Twighlight Arch
byly rozne wersje instalacji Atlan.

16 M. Merleau-Ponty Fenomenologia percepcji M. Kowalska i J. Migasinski (tt.)
Fundacja Aletheia, Warszawa 2001 s. 22, por. takze s. 23-43, 278-291. Studiowanie
poznawania i jego uwarunkowan inspirowane jest wg stow samego artysty m.in. wlasnie
przez Fenomenologie percepcji. Por. James Turrell ,,Art: 21 http:/mww.pbs.org/art21/
artists/turrell/clip2.html (09.02.2005); Y. Hasegawa Wywiad z Jamesem Turrellem;
E. Osaka Spotkanie ze swiatlem materiaty z archiwum Centrum Sztuki Wspdlczesnej
w Warszawie.
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obnaza wptyw przyzwyczajen podmiotu, wsrod ktorych glebig pozwalajg
uchwyci¢ te odpowiadajace m.in. za dziejace si¢ w czasie ,,zbieranie” wra-
zen o wymiarach. Roden Crater tym bardziej zawiesza¢ ma kulturowe ,,prze-
sady” i przyzwyczajenia, jakby izolujac od nich poznajacy podmiot w pus-
tyni, odrywajac od ulatwiajgco-zaktamujacych mediow, nie tyle jednak
po to, aby pozna¢ obiektywne cechy przedmiotu czy fenomen sam w sobie,
ile by poznawac proces poznawania.

Czy jednak dzieta Turrella sg rzeczywiscie uwalnianiem od kontek-
stu i zakonczong sukcesem fenomenologiczng redukcj a'’? Przestrzen w Twi-
light Arch symbolicznie jakby oznaczata konieczny zwiazek roznie dzia-
tajacego i roznie wrazliwego poznania zmystowego i rozumienia, miejsce
gry, w ktérej po Kantowsku biorg udzial zmysty i wyobraznia, ale tez wie-
dza. Dostojne wynikanie §wiatla spoza ciemnoS$ci obnazato jego mistycz-
no-religijng symbolike, ukazywato biblijny proces stawania si¢ dnia, ilumi-
nowato, tworzyto paradoksalng metafor¢ ciemnosci szarzejacej Swiattem,
ale dzieki tej poetyce takze Heideggerowsko przeswitywato, stwarzajgc
miejsce dla prawdy, i po Platonsku wyznaczalo granice poznania. Wska-
zywanie prawdy o nich w kraterowym obserwatorium, maksymalnie uwal-
niane od determinujgcych przyzwyczajen, dzieje si¢ jednak na pustyni,
symbolizujacej przeciez bezmiar, nieskonczono$é, nawet zupelnie wolng
préznie, ale i przestrzen whadania Ducha. Dzieje si¢ w alegorycznym miej-
SCu oczyszczenia i rozpoczynania samotnego odkrywania siebie, w obsza-
rze metaforycznego paradoksu pustki i nadmiaru®.

Moze zatem wskazanie konieczno$ci pracy rozumu w obnazeniu
omylnosci zmystow odbierajgcych réznorako zmiany w diugosci, czesto-
tliwos$ci, natezeniu fali promieniowania $wietlnego nabiera znaczenia
dla cztowieczego zrozumienia sensu dopiero wtedy, gdy dopowiedziane
zostanie sztukg, a raczej doswiadczeniem metafizycznym, najbardziej
mozliwym dzigki sztuce i religii. Turrell, fenomenolog wérdd artystow,
to jednak przede wszystkim tworca uwrazliwiajacy zmysty i uruchamia-
jacy poetycko gre rozumu i wyobrazni. Zarazem akceptujac religijne inter-
pretacje swych prac (sam jest kwakrem)™, wskazuje jakby droge do her-

7 Por. M. Popczyk Ogieri [w:] Estetyka czterech zywioléw. Ziemia, Woda, Ogier,
Powietrze K. Wilkoszewska (red.) Universitas, Krakow 2002 s. 135-195. A. Panasie-
wicz Swiatto w sztuce [w:] ,,Annales Academiae Pedagogicae Cracoviensis” nr 34 Stu-
dia de Arte et Educatione 1l S. Sobolewski (red.) s. 50-61.

18 Por. B. Skarga Slad i obecnos¢ PWN 2002, eseje: Slad s. 73-105, Pustynia
s. 161-169, Idgc po antycznych Sladach s. 174, 170-214; R. Solewski Pustynia i na-
dzieja siebie [w:] G. Brylewska O pustce/About the Void katalog wystawowy Mu-
zeum Sztuki i Techniki Japonskiej Manggha, Krakéw 2010.
¥ por. James Turrell ,,Art: 217 dz. cyt.



Metafizyka i synteza w sztuce wspolczesnej... 175

meneutycznego napehienia dzieta i dzigki temu zrozumienia sensu i siebie
w metafizycznej syntezie myslenia, wiary i estetycznego do§wiadczenia,
przypominajac niejako o Heglowskich przekonaniach o mozliwos$ciach
religii, filozofii i poezji.

Przygotowanie tego tekstu rozpoczynato zdeterminowane fenomenolo-
giczng ambicja czaso- i energochtonne analizowanie prac. Trudno krotko
przedstawi¢ ten proces, stad w wystapieniu tylko jego $lady i wnioski,
pokazujace chocby, jak prace z réznych dziedzin i dotyczace rdéznych
tematow (ofiary, zycia pozagrobowego, zmystowego do$wiadczania i poz-
nania) taczy np. pieczotowito§¢ opracowania warunkéw odbioru, staran-
no$¢ przygotowania, nieprzypadkowy wybor miejsca prezentacji, harmo-
nijne lgczenie réznych dziedzin sztuki w jednym miejscu i przez jeden
program znaczeniowy, wreszcie doniosto$¢ charakteryzujaca rytualny
rytm 1 wstepowanie, dostojng powolnos¢ 1 przekraczanie czy statyczne
trwanie albo bycie ujawniane $wiattem wobec mroku. Przechodzenie
przez kolejne warstwy dziet ujawniato tez szczegdlny monumentalizm,
wynikajacy z lokalizacji i rozmiaréw przedsiewzie¢ oraz inspiracji religia,
dawng, wysoko ceniong sztuka, literaturg czy wieloma kulturami, trakto-
wanymi z zainteresowaniem, szacunkiem i zaangazowaniem w Innego.

Fenomenologiczna analiza ujawniata zatem metafizyczng intuicje.
Wchodzenie za$§ w przestrzen uruchamiang przez inspiracje okazywato si¢
nie tylko analizg, ale juz hermeneutyczng interpretacjg, zmuszajaca do jakby
zawieszenia fenomenologicznego radykalizmu (swoistego epoché?), wy-
magajaca poznania stow artystow i dopowiedzen krytykow, a takze innych
zrédet kulturoznawczych, religijnych, etnograficznych i geograficznych,
przede wszystkim za$§ uwrazliwienia na poetyke alegorii, symboli, topo-
sow, metafor i metonimii. Zatem mimo ze zajmujemy si¢ sztukg wizual-
ng, to jednak wlasnie szczegdlnie w tym, co poetyckie, zlokalizowane jest
pigkno. A w kazdym razie poetyzowanie jest podstawowym estetycznie
elementem. Miedzy innymi dlatego dzieta te mozna bada¢ w kontekscie
mysli hermeneutycznej, tak cenigcej poetycka sztuke stowa.

Na poziomie opartym na poetyckim do$wiadczeniu dopowiadanie
dziet bedzie moze juz nie tylko konkretyzacjag w fenomenologicznie $cis-
tym zwigzku z dzietem. Bardziej bedzie to rozumienie, ktére wg Gada-
mera ,,nie chce ponownego poznania tego, co kto§ mial na mysli. Chodzi
0 co$ wiecej, 0 co$, czego nie wie ani poeta, ani tez nie potrafi wypowie-
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dzie¢ nikt inny, a co jednak nie jest ani dowolne, ani subiektywne .

Rozumienie, ktorego w estetycznym doswiadczeniu dzieta cztowiek prag-
nie dlatego, ze jest czlowiekiem. To jednak w ogromnym stopniu okazu-
je sie takze eksploatowaniem wiasnej wiedzy, wrazliwosci, intelektu, wy-
obrazni, psychiki, talentu, mozliwosci tworczych, badaniem siebie 1 ustana-
wianiem wiedzy o sobie. Jezeli za$ dochodzenie do siebie najpetniej reali-
zuje sic w doswiadczeniu metafizycznym (jak wskazujg np. Jaspers, Ga-
damer, Strézewski, tez Skarga)n, to moze warto jednak zwrdci¢ uwage
na doniostos¢ tresci wykorzystywanych przez dzieta. Co prawda stowa
artystow wskazuja, ze ewentualna funkcja religijna nie jest intencjonalna
(i nie chodzi o prosty powrdét religijnej funkcji), ale interpretacja umacnia
obecnos$¢ metafizyki, bo ku niej prowadzg metafory i symbole.

Dysonans zachodzacy przy zderzeniu narzucajacych si¢ tresci i sko-
jarzen, fenomenologicznie ujawnianej intuicji metafizycznej oraz efektow
hermeneutycznych poszukiwan, obnazajacych m.in. wahania tworcow,
okazuje si¢ jednak pozorny i wiasciwie prowokujacy do zrozumienia istoty
dzieta. Mowi bowiem ono, ze dla odczucia whasnej tozsamosci potrzebne
jest glebokie doswiadczenie metafizyczne (co sygnalizuje jeszcze feno-
menologiczne analizowanie), a takze ze niejako warunkiem (albo konieczng
pomocg) dla owego giebokiego do§wiadczenia metafizycznego jest droga
przez doswiadczenie metafizyczne jakby mniejsze — mozliwe dzigki mod-
litwie, doznaniu estetycznemu w sztuce, takze w nauce®. Wiasnie pickno
estetyczne warunkowa¢ moze metafizyke. Moze to paradoksalne koto her-
meneutyczne. Po to, by doswiadczaé¢ metafizyki, konieczne jest do§wiad-
czanie metafizyki — piekna narracji, metafor, symboli. Ich doswiadczenie
pozwala na drogg ku metafizyce, a do§wiadczenie jej — pelne zrozumienie
istoty tych poetyckich srodkow — i siebie w metafizycznym doznaniu.

Po ,,odwieszeniu” swoistego epoché, pozwalajacego na interpretacje,
okazuje si¢, ze wysitek hermeneutyczny pomaga wyjasni¢, po co sg na-
rzgdzia estetyczne (fenomenologicznie ,,dlaczego istnieja”) objawiane
W roznych elementach-warstwach dzieta. Dlaczego jest wspolczesne
dzieto sztuki? Wciagz po to, by ujawnia¢ rol¢ metafizyki dla tozsamosci.

20 H.-G. Gadamer Koniec sztuki? Od heglowskiej nauki o przeszlosciowym cha-
rakterze sztuki do dzisiejszej antysztuki [w:] tegoz Dziedzictwo... wyd. cyt. s. 50.

2! Por. np. tamze; K. Jaspers Ucieczka od wolnosci D. Lachowska (t1.) [w:] tegoz
Filozofia egzystencji wybor S. Tyrowicz PIW Warszawa 1990 s. 165-179; W. Strozew-
ski Istnienie i wartos¢é Znak, Krakow 1981 s. 12-13 i w wielu miejscach; B. Skarga
Tozsamos¢ czy réznica oraz W drodze [w:] tejze Tozsamosé i réznica Znak, Krakow
1997 s. 75-91, 242, 274.

22 por. np. J. Misiek Sztuka i nauka [w:] ,,Estetyka i Krytyka” nr 17/18 (2/2009-
-1/2010) s. 203-211.



Metafizyka i synteza w sztuce wspolczesnej... 177

Albo swoista gre metafizyki i tozsamosci. Albo po prostu metafizyki zto-
zonos¢, nieskonczong, a elementarng dla poczucia tozsamosci tak wspot-
czesnie zachwianego.

Gadamer, analizujac wlasnie akt nawracania do dzieta, wyroznit ,,do-
petienie” (chyba najbardziej zwigzane z czystym doznaniem i analizg
fenomenologiczng), ,,wypehienie”, kojarzace si¢ moze z konkretyzacja,
i napehienie: Auffiilen. Na tym wiasnie poziomie wykracza si¢ ponad dzie-
o 1 wlasng egoistyczng indywidualnos$¢: ,,znika wszelkie przeciwstawie-
nie migdzy mysla i bytem, artysta i odbiorca”, za$ to, co wynika z bada-
nia i eksploatowania siebie, ,,przemienia si¢ z prywatnosci, autobiografii
w to, co ogdlne” i ostatecznie okazuje si¢ ,, podstawa tego, dlaczego dzie-
ta sztuki, wszystkim, ktorzy wejda na ich orbitg, pozwalajg na prawdziwe
napotkanie samych siebie”®. Gadamer dodaje: ,,To mial na mysli Hegel,
gdy umieszczal sztuke jako «kontemplacje» (Anschaung) obok religijne-
go skupienia (Andacht) i refleksji filozoficznej”**

Moze zatem spotkanie narzucajgcego si¢ estetycznego doswiadcze-
nia, ujawnianego przez opis i fenomenologiczng analize tego, co zmysto-
wo doswiadczane jako pigkne, interpretacyjne odnalezienie estetyki $rod-
kéw poetyckich, wznioste doznanie metafizyki tego, co religijnie, odpo-
wiada na antropologiczny imperatyw ,,rozumienia”, a wreszcie ,,napel-
nienie” od siebie i swego bycia w $wiecie (co oznacza uczestniczenie w
Innym i kultywowanie r6znorodnos$ci) po to, by wykroczy¢ poza siebie —
daje po powrocie do dziela synteze®.

Synteza to za$ jedno$¢. Moze po Schellingiansku i Wagnerowsku
i dzieta, i wlasnej tozsamosci, do ktorej powraca si¢ po metafizycznie
zdeterminowanym kontakcie z Innym, jakby to widziat Ricoeur®. Mo-
ze zatem nie jest anachroniczne, takze w kontekscie sztuki wspotczes-
nej, poszerzenie o metafizyke, rowniez t¢ wyrazang wprost religijnie, Kan-
towskiej gry estetycznego postrzegania i refleksyjnej wtadzy sadzenia,
w ktorej jesteSmy wolni (to znaczy jest dla nas obiektywnie konieczne)

2 H.-G. Gadamer Koniec sztuki... dz. cyt. s. 53.

2 Tamze.

% We wspomnianej na poczatku sztuce krytycznej czesto brakuje wiasnie nie-
ktorych elementéw tej syntezy (cho¢by wzniostosci, za§ poetyka bywa ograniczona
tylko do ironii).

% (O romantycznych koncepcjach syntezy i tozsamosci por. np. R. Solewski Mys-
li, zmysty i emocje. Préba dyskursu o syntezie sztuk [w:] Estetyka i Krytyka nr 17/18
(2/2009-1/2010) s. 61-79. O koncepcji powrotu do siebie po kontakcie z Innym por.
P. Ricoeur O sobie samym jako innym B. Chalstowski (t.) PWN Warszawa 2005 s. 190
i w wielu miejscach; por. tez M. Kowalska Dialektyka bycia sobg S. VII-XXXVII
(wstep tamze).
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dla doswiadczenia mozliwosci okreélenia nas samych i §wiata®’. Moze tez
dla Kanta taki zwigzek niehipostazujacej metafizyki i estetyki bylby
do przyjecia.

Metaphysics and Synthesis in Contemporary Art

After descriptive analysis of selected works of Bob Wilson, Bill Viola and James
Turrell, the author points out the “methaphysical longing” visible during the pheno-
menological approach. He stresses however the necessity of hermeneutic interpreta-
tion which discovers the location of aesthetic function in poetics and deepens this way
methaphysical sense or artworks, as well as it confirms the identity of receiver,
according to Gadamer’s concept of Auffiilen.

Rafal Solewski — e-mail: solewskr@poczta.onet.pl

2 por. 1. Kant Krytyka wladzy sqdzenia J. Gatecki (tt.) PWN Warszawa 1986
s. 381 i w wielu miejscach; M. Seel Estetyka obecnosci fenomenalnej K. Krzemie-
niowa (tt.) Universitas, Krakow 2008 s. 9.
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PAWEEL TARANCZEWSKI

PATRZAC NA OBRAZ
ADAMA CHMIELOWSKIEGO ZAWALE

W tekscie zostata dokonana, przy uzyciu pojec estetyki Ingardenowskiej, analiza
jakosci i warto$ci metafizycznych zawartych w strukturze znanego obrazu Ada-
ma Chmielowskiego Zawale. Autor rozwaza jakoSciowe uposazenie dzieta sztuki,
prowadzace do ukonstytuowania si¢ jego spdjnej, catosciowej postaci (Gestalt)
i artystycznej warto$ci.

Dzi$ nie mam juz watpliwosci, Ze malarstwo przetrwa, w co pod koniec
zeszlego wieku wolno byto powatpiewac, dlatego ze tworczy artysci przes-
tali malowac 1 zajeli si¢ czym innym, uwazajac, ze sztuka opuscita blejt-
ram i plotno. Profesor malarstwa w krakowskiej ASP powiedziat do mnie
przed paru laty: ,,tylko nam ciagle si¢ zdaje, Ze co$ jeszcze mozna powie-
dzie¢ na ptétnie”. Dzi§ uwazam, ze nadal mozna — trzeba tylko mie¢ co$
do powiedzenia, a obraz musi mie¢ sens i warto$¢.

O sensie w malarstwie i 0 sensie malarstwa pisat Wtadystaw Strozew-
ski. Najogolniej mowigc, faczy on rozne sensy obrazu z warstwami wyroz-
nionymi przez Ingardena. Warstwa plam barwnych i warstwa wygladéw
kryje w sobie sens artystyczny, warstwa przedmiotow przedstawionych
przez wyglady najpehiej weiela znaczenia obrazu, jezeli przedmioty w nim
namalowane co$ znaczg — jak np. cytryna w holenderskiej martwej naturze
znaczy dostatek, zamoznos$¢. Znaczeniem przedmiotow i osob zajmuje si¢
ikonologia. Znaczenia wiaza si¢ tez z plamami barwnymi.

Sens artystyczny niesie z soba niejako wszystkie inne sensy. Row-
niez ten najwyzszy, metafizyczny, o ktorym — za Ingardenem — pisze w r6z-
nych miejscach Strézewski.
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Czestaw Mitosz nazwat Ziemie Ulro swa duchowa biografig. Czyta-
jac ja, obcowatem z ,,Dziejami duszy” Milosza. Piszac ,,Dzieje duszy”, sie-
gam do tytulu nadanego spreparowanym pismom Teresy z Lisieux. Bieg
dziejow duszy Mitosza napotyka Swedenborga, Blake’a, Kabale, Gom-
browicza, ,,Katastrofizm”, a zwlaszcza Oskara Milosza, ktory stat si¢ du-
chowym ojcem i przewodnikiem, mistrzem wtajemniczenia poetyckiego
i duchowego Czestawa. Drog wyjscia z Ulro szuka Czestaw Milosz u Swe-
denborga, Blake’a, O.W. Mitosza, drog tych nie szuka u takich geniuszy
wyobrazni jak Teresa z Avila, Teresa z Lisieux czy Faustyna Kowalska —
o Hildegardzie z Bingen nie wspominajac. Nie napotyka ich na swej dro-
dze. Dlaczego? Przeciez one wiedzialy, jak wyjs¢ z Ulro! Jakie a priori
kazato Miloszowi je pominac? Mogt przeciez traktowac ich pisma wytacznie
jako literature, nie dajac wiary ich rewelacjom, jak zreszta — tego jednak
nie jestem catkiem pewny — nie dawal wiary objawieniom Swedenborga
czy Blake’a.

Mitosz nie spotkatl tez na swej drodze malarzy, ktorzy mogliby mu
wskaza¢ droge wyjscia z Ulro, bo widzieli nature podobnie jak on. Mam
na mys$li Cezanne’a, niektorych Barbizonczykéw, niektorych malarzy pol-
skich wieku XIX — zwtlaszcza Adama Chmielowskiego i jego Zawale. War-
to przyjrze¢ si¢ przynajmniej niektorym sensom artystycznym Zawala,
ktore niosg na sobie albo ujawniajg jego sens metafizyczny.

Dziata naturalnie catos¢ ptétna, jego posta¢, Gestalt. Roman Ingarden
W Sporze o istnienie Swiata wprowadzit pojecie formy harmonicznej i har-
monicznej jednosci, nadmieniajac, ze znajduja one zastosowanie zwlaszcza
W estetyce.

Interesujace potwierdzenie tego przeswiadczenia znalaztem w tekscie
Andrzeja Tyszczyka’, ktory ponadto uwzglednia niemal wszystko, co o este-
tyce Ingardena dotad napisano. Tyszczyk unaocznia schematem, jak war-
to$¢ artystyczna dzieta sztuki zwigzana ze struktura formalna prowadzi
do ukonstytuowania si¢ w przezyciu estetycznym struktury jakosciowej,
zestroju jakoS$ci estetycznych spietych estetyczng wartoscia, jakoscig posta-
ciowg zestroju.

YA Tyszczyk Sztuka i Wartosé. O estetyce Romana Ingardena [w:] Roman In-
garden. Wybor pism estetycznych Krakoéw 2005 s. XXIV.
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Zgadzam sie z interpretacjg estetyki Romana Ingardena, ktéra propo-
nuje Tyszczyk — a jest ona mozliwie wierna temu, czego chciat sam Ingar-
den. Dodam, ze powotywanie si¢ na mysl Ingardena nie jest zabiegiem
arbitralnym. Lektura tekstow samego Ingardena i tego, O pisze o nich Tysz-
czyk, a takze rozwinigcie mysli mistrza przez Wiadystawa Strézewskiego
werbalizuje stowami filozofii wszystkie niemal moje intuicje rodzace sig
przed sztaluga, a takze to, co styszalem podczas korekt w pracowni ma-
larskiej krakowskiej ASP. Przykazano mi zaja¢ si¢ tym, co Ingarden na-
zywa jako$ciami warto§ciowymi i warto$ciami artystycznymi zwigzany-
mi — najogodlniej — z kompozycja obrazu, z jego — jak méwiono — ,,budo-
w3a”, reszta wyloni si¢ sama. Innymi stowy — budujac obraz, ,,organizu-
jac” go, czyli wigzac jego artystyczng strong w catos$¢, nadajac tej stronie
jednos¢, wywotam niejako czy przywotam na przyktad ekspresje, dramat,
wartos$ci metafizyczne czy religijne. Jesli jednak bede chciat je realizowaé
wprost, narazony bg¢d¢ nieuchronnie na klgske, bo wowczas wartosci te
,zawisng w powietrzu”. Stanie si¢ t0, co dotyka wszelkiego rodzaju kiczow:
religijnych, patriotycznych, moralizujacych...

Zawale Adama Chmiclowskiego promieniuje warto$ciami metafizycz-
nymi, $cislej — pozwala im si¢ ukonstytuowaé. Cheg wiec przyjrzeé sie nie-
ktérym warto$ciom artystycznym Zawala, ktore na to pozwalaja, ktore osta-
tecznie wylaniajg z siebie posta¢ (Gestalt) dzieta, i opisa¢ niektore przy-
najmniej wlasno$ci owej postaci. Obraz Zawale jest realistyczny. Widaé¢
pagorki, domy, drogi, pola. Nie epatuje efektownoscia, nie blyszczy kolo-
rem, nie narzuca si¢, cieniutko, miejscami laserunkami czy potlaserun-
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kami namalowany wiasciwie szemrze, mowi szeptem. Im bardziej — patrzac
na Zawale — wstuchuje sie¢ w ten szept, tym obraz ten ma mi wiecej do po-
wiedzenia — coraz wigcej. Mowi do mnie od lat z gorg pigédziesigeiu, od cza-
su gdy zobaczylem go, zwiedzajac po raz pierwszy Galeri¢ w Sukiennicach.

Co si¢ w tym obrazie dzieje? Chmielowski zrealizowal pewien splot
linii i barw wyrafinowany, cho¢ wyglada naturalnie. Kopiowatem fragmen-
ty tego splotu. Kopiujac, odkrywatem cata komplikacje zwigzkéw linii, kto-
re rysuja si¢ najpierw na horyzoncie, a potem coraz blizej i nizej. Ow splot
linii i barw jest tak zrobiony, ze nie zatrzymuje na sobie, a poza siebie
wyprowadza. Najwazniejsze w tym obrazie jest to, czego nie widac.

W Zawalu obecna jest nie tyle ,,tajemnica istnienia”, ile jego melancho-
lia — melancholia istnienia. Bije ona z ogdlnego kolorytu catosci i z takich
elementéw obrazu jak linie, ich uktad i zderzenia oraz z podzialéw wyzna-
czanych przez biate budynki, ktore zblizaja si¢ do miejsc wyznaczonych
przez ztote cigcia ptotna. Umieszczanie elementdw kompozycji w obra-
zie tak, by nie ,,ptywaty”, jest realizowaniem wartoS$ci artystyczne;j.

Niezaleznie od podziatlow ztotych zarysowuje si¢ wazny podziat na zie-
mi¢ i niebo. W partii ziemi duzo si¢ dzieje, niebo jest niemal puste, whasci-
wie niezwigzane z catoscig. Tak si¢ na pierwszy rzut oka zdaje. Ziemia petna
jest linii zwigzanych z lezacymi na linii ztotego cigcia (zo0ltej) biatymi pla-
mami doméw, ktorych jasnos¢ narasta od lewej ku prawe;.

Kompozycja nie ma wigc jednego centrum, lecz co najmniej trzy
i to zhierarchizowane — od lewej do prawej. Linie ziemi biegng ku tym cen-
trom. Nie sg to jednak wszystkie linie. Widoczne jest zderzenie, opozycja
linii biegnacych od dotu po lewej ku goérze i1 od goéry po lewej w prawo
i ku dotowi. Linie nie sg proste. To krzywe ,,otwierajace” ziemi¢ w roz-
nych kierunkach i pozostajgce wewnatrz niej. Niebo jest osobno. Dynami-
ke linii mozna interpretowa¢ co najmniej dwojako: jako biegnace w sa-
siedztwie, towarzyszace opozycyjnym przekatnym, Iub jako ,,uderzajace”
w lini¢ oddzielajaca wzgdrza blizsze od dalszych. Linie wzgorz dalszych
widziane sg wowczas jako opadajgce i uginajagce swym naporem lini¢ po-
dziahu.

Tu warto siegng¢ do rozprawki Kandynskiego Punkt i linia a plasz-
czyzna®. Autor, charakteryzujac przekatne prostokata, okresla te biegnaca
od lewego dolnego naroznika ku prawemu goérnemu jako ,,harmoniczng”,
a napigcie, jakie wytwarza, nazywa ,lirycznym”. Przekatna przeciwstaw-
na okres$lona jest jako ,,dysharmoniczna”, a wytwarzane przez niag w obra-

2 Ponizej przytaczam odpowiednie strony rozprawy Kandynskiego: W. Kandys-
SKi Punkt i linia a plaszczyzna. Przyczynek do analizy elementow malarskich S. Fijat-
kowski (th.) Warszawa 1986 s. 143.
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zie napigcie jako ,,dramatyczne”. Kandynski nie odroéznia jakos$ci artys-
tycznie warto$ciowych od warto$ciowych estetycznie. Pamigtajac jednak
0 Ingardenowskim rozréznieniu, widzimy, ze chodzi mu o jako$ci este-
tycznie warto$ciowe: harmonie, dysharmonig, liryczno$¢ i dramatycznosé.

Jezeli uznamy, ze linie biegnace od dotu ku gorze przedhuzaja si¢ po-
nad linig podziatu i rozwijajg si¢ ku niebu, nie napotykajac oporu ze strony
biegnacych ku dotowi linii dalekich wzgorz, przyja¢ musimy, ze zatrzy-
muje je linia styku ziemi i nieba. Ich ruch ku gorze jest zablokowany.

Natomiast ruch ku prawej i lewej oraz od dotu ku gorze zablokowa-
ny nie jest.

Pozostaje jednak niebo, co z nim? Na pierwszy rzut oka wydaje si¢ nie-
zwigzane z ziemig. Rodzi sie pokusa, aby je usuna¢. Wowczas jednak zmie-
nia si¢ cato$¢. Obraz wprawdzie zyskuje na zwarto$ci, ale linia doméw,
ktéra przecinata ptétno w poziomie, tngc je niemal w stosunku ztotym,
teraz przecina je banalnie na pot.

Moze wigc niebo rozmalowaé? Sprobowatem to zrobi¢, wstawiajac
niebo z obrazu Chetmonskiego, ktore do Zawala pasuje. Wprawdzie Za-
wale z niebem wzietym od Chelmonskiego scalito si¢, moze scalitoby si¢
bardziej, gdyby je po prostu rozmalowaé, jednak nastr6j obrazu znikl.
Nawet jesli nie najlepiej zwigzane z ziemia, niebo w Zawalu musi pozos-
tac takie, jakie jest, jakim je namalowal Adam Chmielowski.

Przypominam wiec za Kandynskim charakterystyke bokow prosto-
kata i przygladam sie palecie barw uzytych w Zawalu. Sugeruja one nas-
tepujaca interpretacje:

Zamiast rozmalowywaé niebo wyj$cie widz¢ w neutralizacji granicy
nieba i ziemi. Wowczas odstoni si¢ ruch, ktéremu nadmiernie podkreslo-
na granica przeszkadza. Linie biegnace od dotu w prawo ku gérze ging
w niebie, ktore — pozostajac wewnatrz obrazu — poza ten obraz wyprowadza.

Zawale jest obrazem, ktory ani nie jest ,,krajowidokiem”, ani weduta.
Jest to niewatpliwie pejzaz, ale pejzaz szczeg6lny, ktorego swoistos¢ uka-
ze si¢ lepiej przez porownanie. Bardzo sprawnie namalowany, Swietny
obraz Siemiradzkiego Pejzaz wloski, w tychze Sukiennicach, pokazuje
jakas dal, na pierwszym planie drzewa, wérdd nich nimfy, Zrédlo... dale;j,
poza siebie juz nie prowadzi. Patrzgc nan, zatrzymuje si¢ na tym, co wi-
dzg¢ — a widze przedstawione przedmioty i osoby, plamy barwne, rozwia-
zania kompozycyjne, maestri¢ Siemiradzkiego, przezywam obraz estetycz-
nie, warto$ciuje go, oceniam i doznaje estetycznej rozkoszy. Tak wartosciu-
jac 1 przezywajac, ograniczam go niejako, zamykam w swym warto$cio-
waniu... Natomiast Zawale Chmielowskiego — paradoksalnie — estetycz-
nego przezycia nie prowokuje, jednak gdy sie w niego wpatruje, zaprasza
mnie do tego, zeby zajrze¢ i pdj$¢ dalej. Najwazniejsze jest w nim to,
czego nie widaé¢! Jednak idac dalej, tam gdzie nie wida¢, obrazu porzuci¢
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nie sposob! On utrzymuje moja Swiadomos¢ w stanie koncentracji, takiej,
o ktorej mowia ci, ktorzy praktykuja medytacje. Obraz nie pozwala mi
btadzi¢ mysla, dywagowaé wstecz lub w przéd, w prawo lub w lewo, kaze
zachowywac skupienie. Ale Zawale to jest tylko podpora, jakby narzedzie,
ten obraz, ktory pozwala wej$¢ dalej. Co tam jest? Mozemy si¢ domyslac.

Na te domysty nieco $wiatta pomoze rzuci¢ poréwnanie pejzazu Zawa-
le z weduta. Weduta rozkwitta w Wenecji wieku osiemnastego. U nas wedu-
ty Warszawy malowat Canaletto. Byly one tak doktadne, ze pozwolity
zrekonstruowa¢ po wojnie niektére warszawskie budynki. Sgdza niekto-
1zy, Ze impresjonistyczne obrazy Paryza to takze weduty. Mysle, ze w ciggu
wiekow postepowata banalizacja weduty: od ptocien takich jak Widok
Delft Vermeera do malowanej, rysowanej czy rytowanej pocztowki, dzi$
takze fotki. Zdegenerowana weduta to ,,widokoéwka”.

Zawale jest namalowane doktadnie i — opierajac si¢ tylko na tym,
co przedstawit Chmielowski - mozna by si¢ pokusi¢ o komputerowa rekon-
strukcje terenu oraz zabudowan. Mimo to Zawale nie jest wedutg ani wido-
kowka.

Widok Delft Vermeera — budujac swoiste proscenium i stawiajac ko-
lejne kulisy - zaprasza do wejscia, oswietlajac kulise najblizsza horyzontu —
horyzontu w sensie teatralnym. Obraz ten przezywam podobnie jak widok
Gdanska, ktory zjawia si¢ niemal nagle jadacemu do miasta z Warszawy:
wysokie niebo, kigbiaste cumulusy, wieze kosciotow, potyskujace ztoce-
nia... Wielkie AAACH. Czy jest w Widoku Delft metafizyka?

Obok Widoku Delft i Zawala stawiam — dla kontrastu — wedute Kra-
kowskie Przedmiescie Canaletta. Przedmiescie jest bliskie widokowki, jest
w nim perspektywa — ale to poprawny wykres, ktory mnie nie porusza.

A Zawale? Owszem, wida¢ na obrazie domy, drogi, pola uprawne,
ale nie to jest najwazniejsze. Najwazniejsze sag wzgorza, a raczej to,
co za nimi. Chmielowski nie zatrzymuje mnie w miasteczku, nie zaprasza
nawet do spaceru po tych wzgdrzach na horyzoncie, za ktéry nie mozna
wyj$¢, nie ma tam dalszych wsi i miasteczek... Nie ma zadnego ,,dalej”.
Horyzont w obrazie jest ostateczny. Nasuwa mi si¢ nastepujace poroéwna-
nie: Naprzeciw klasztoru w Zarnowcu na Pomorzu, po drugiej stronie
drogi prowadzacej dalej, do Leby, polna droga zaglebia si¢ w las. Zagte-
bia si¢ migdzy wielkimi lipami tak, ze wsrdd pni zionie czarna dziura,
otchtan, ktora nie wiadomo co kryje. Wprawdzie ,,wiadomo”, ze droga
prowadzi do Jeziora Zarnowieckiego, ale jezioro nie jest w otchtani dane
ani nawet wspotdane czy domniemane. Dana jest otchtan, kres, kres $wia-
ta. Jak otchtan miedzy lipami w Zarnowcu prowadzi donikad, tak za ho-
ryzontem w obrazie Zawale nie ma zadnego ,,dalej”, nie ma dalszych
wzg0rz i jarow, miast czy wsi. Horyzont zamyka Zawale i otwiera nieskon-
czonos¢. Bezkres.
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Przestrzen w pejzazu nie jest ani geometryczna, ani fizykalna. Nie ma
perspektywicznego wykresu ani perspektywy powietrznej. Ma jednak kie-
runki i hierarchi¢. Oko malarza patrzy na Zawale z wysoka, ale nie z gory.
Pierwsze wyniesienie jest pozbawione moralnego sensu, drugie sens taki
posiada. Oko jest na linii horyzontu, na wysoko$ci wzgorz. Takie spoj-
rzenie z wysoka pokazuje, ze namalowane Zawale jest miejscem otoczo-
nym walem, czym$ statym, miejscem odniesienia, swoistym centrum,
pepkiem §wiata wsrod wzgorz. Oko malarza widzi cato$¢, ogarnia catosc,
cato$¢ harmoniczng - postaé, Gestalt.

Zawale jest symbolem par excellence. Wida¢ to rowniez, jesli zesta-
wimy Zawale z innymi pejzazami Adama Chmielowskiego. Jest symbo-
lem religijnym bardziej niz Szara godzina czy Kamedufa w celi, ktérych
religijno$¢ wiaze sie z tematem, z sujet obrazu. Obok postawitbym pejzaz
Czarnokozinice, cho¢ brak w nim tego dystansu, tej wizji ,,z gory”, ktora jest
w Zawalu.

Max Dvorak interpretowat dzieje sztuki jako dzieje ducha. Znane jest
jego powiedzenie: Kunstgeschichte als Geistesgeschichte. Sztuka objawia
rozne oblicza ducha. Jakiego ducha objawia Zawale? Co jest w tym obrazie
szczegblnego? Co wyrdznia go wsrod innych obrazéw Chmielowskiego?
Mysle, ze jest to kosmos otoczony wzgdrzami — watami wiasnie, kosmos
za watami.

W obrazie malarskim sens artystyczny splata si¢ ze znaczeniem 1 war-
toscia, ktéra ujawnia si¢, roz§wietla obraz, ktora sens artystyczny przy-
wotuje. Warto przyblizy¢ sens artystyczny Zawala — proszgc o pomoc
Wasyla Kandynskiego i Rudolfa Arnheima oraz pytajac Romana Ingar-
dena i Wiadystawa Strézewskiego — podja¢ probe pokazania, jakie jakosci
warto§ciowe i ostatecznie wartosci rozswietlaja Zawale? Nowsza filozo-
fia — ta idgca za Heideggerem i tzw. dekonstrukcjg — jest wartoSciowaniu
nieche¢tna. Uwaza, ze orzekanie jako$ci wartoSciowych i warto$ci W przy-
padku dzieta sztuki ogranicza je, zaweza jego dziatanie. Wszak powiedziec,
ze Zawale jest tak a tak warto$ciowe, to zamkna¢ je w martwych kategoriach,
ktére obraz ten przekracza.

Bronitbym warto§ciowania, siggajac do metafory swiatta. Pojmuje je
jako wynajdywanie i nazywanie tego, co przez dzieto $wieci, jako nazy-
wanie tych aspektow przenikajacego dzieto swiatla, ktore si¢ w dziele za-
tamuja, nie wyczerpujac go bynajmniej. Stowo ma doprowadzi¢ do zoba-
czenia wartosci w obrazie. Nie wolno go pojmowac restrykcyjnie — po-
wiedzie¢ o obrazie, ze jest piekny, to nie to samo, co powiedzie¢, ze jest
prostokatny.

Zawale zawiera przedmioty naturalne w catej r6znorodnosci oraz Wy-
twory cztowieka, przy czym wytwory przenikaja nature tam, gdzie docho-
dzi do ludzkiej interwencji. Chmielowski w skupionej ciszy patrzy, stu-
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cha 1 ogarnia sercem tajemnic¢ natury, ktorg ogarnia medytacjg malarska
i z ktorej czerpie. Dlatego Zawale nie tylko subtelnie pokazuje zewngtrzng
stron¢ natury, lecz pod pewnym wzgledem nawet nature przewyzsza,
ujawniajac jej przejrzystosc.

W Zawalu ujawnia si¢ jazn Chmielowskiego, ktora rozwija si¢ w gtab
$wiata, stajac sic okreslajgcym caly pejzaz centrum i wyzwalajac w nim
ostateczng tajemnice bytu. Zawale jest obrazem-prawzorem, przeciwien-
stwem obrazu-odbicia, formuje si¢ jako projekcja od wewnatrz, w ktorej
ostateczna tajemnica stwarza dla siebie ksztalt ogladowy — form¢ malarska
Zawala — uporzadkowang przez wyobrazni¢ form¢ harmoniczna, czyli pos-
ta¢. Gestalt.

Chmielowski splata linie i kolory, ale tak, ze wzrok biegnie ku niebu,
celuje w niebyt tego wszystkiego, co artysta namalowat. To, co namalowa-
ne, zostato namalowane tak, Ze uniewaznia niejako samo siebie. Ujawnia
swoj wlasny niebyt, ktérego inaczej nie sposob pokaza¢. Niebyt — nie ni-
co$¢! Niebyt, ktory nie jest pusty. Doswiadczam go tak, jak doswiadczam
czyjej$ obecno$ci, mimo Ze osoby nie widzg, nie ma jej przy mnie, jednak
wiem, ze jest w poblizu. Owa wiedza, czucie obecnosci, przeciwstawia si¢
odczuciu braku, kiedy wiem juz, ze osoby tej w poblizu nie ma.

Patrzac na Zawale, doswiadczam niebytu, ktory jest niepusty — to meta-
fizyka Zawala czy metafizyka w Zawalu.

Metafizycznos¢ Zawala dookresle zdaniem C. Dawida Friedricha.
Pisze on: ,,Musze¢ catkowicie odda¢ si¢ otaczajgcej mnie przyrodzie. Zespo-
li¢ z chmurami i skalami, aby udato mi si¢ pozosta¢ tym, kim jestem. Potrze-
buje przyrody, by dzieki niej porozumiewac¢ si¢ z Bogiem [C.D. Friedrich,
za Pociejem]”. Sam za$ Pociej pisze: ,,Sednem jego malarstwa [C.D. Fried-
richa] jest pejzaz metafizyczny — wizja natury uduchowionej w perspek-
tywie mistycznej, otwierajgca si¢ na nieskonczonos¢, tknigta romantyczng
«tesknotg ku dali», wysublimowana w kolorycie, faczaca w sobie linearyzm
subtelnego rysunku z kunsztem niuanséw barwy”.

Zawale przeniknigte jest glebokim, cho¢ nieco inaczej niz u Friedri-
cha przejawiajacym si¢ zmystem metafizycznym, tesknota romantyczng
za nieskonczono$cig. Jednak wizja natury nie wydaje si¢ chrzescijanska
(czy istnieje co$ takiego, jak ,.chrzescijanska wizja natury’?; nie znam pejza-
7u, ktory bylby ,,chrzescijanski”), jest raczej panteistyczna. Deus sive natu-
ra czy raczej natura sive Deus — za horyzontem.

Religijne obrazy Adama Chmielowskiego — zwtaszcza Ecce homo —
to juz inna sprawa.
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Looking at Adam Chmielowski’s painting, The Zawale

Using concepts drawn from the aesthetics of Ingarden, this article sets out to ana-
lyse the qualities and metaphysical values discernible in the structure of the well-
known painting The Zawale, by Adam Chmielowski. The author considers what
the work of art amounts to in qualitative terms, where this is taken to determine
its coherence and completeness as a gestalt figure, as well as its artistic value.
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