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RomAN BROMBOSZCZ

O PEWNYCH JAKOSCIACH
DOSWIADCZENIA ESTETYCZNEGO

Co sktada si¢ na do§wiadczenie estetyczne nowych mediéw? Jaka czgs¢ nowych
mediow stanowi sztuka komputerowa? Staram si¢ odpowiedzie¢ na te pytania,
ktadac nacisk na wydobycie podstawowych kategorii. Prezentuje¢ zestaw pigciu
poje¢ shuzacych do opisu doswiadczenia estetycznego sztuki komputerowe;.
Wsrod nich wymieniam: tekstualno$é, nieograniczonosé, dotykowos¢ (prioprio-
receptoryka), usterkowos¢ i analetyczno$é. Jakosci, ktore wskazuje, sg wazne
z punktu widzenia kontaktu odbiorcy z dzietem sztuki. Analiz¢ ograniczam
do $cisle okreslonej sfery sztuki. Jest nig ten zakres doS$wiadczenia, ktory do swoje-
go wytworzenia i prezentacji wymaga w sposob konieczny udziatu komputerow.

Komputery towarzysza ludziom od ponad pdtwiecza. Pierwsze z nich
byty ogromne i wazyly tony, a dostep do nich mieli jedynie funkcjonariu-
sze lub wojskowi. Wspotczesnie mamy do nich dostep wszyscy, choc jest
on innego rodzaju. Ich wielko$¢ znacznie si¢ zmniejszyta: zmiescity si¢
W biurach i w domach. Stan¢li$my takze u progu zupelnego wylaczenia
komputerow poza zmyst wzroku i stuchu — pod postacig nanotechnolo-
giczng. Co sktada si¢ na doswiadczenie estetyczne nowych mediow?
Jaka cze$¢ nowych mediow stanowi sztuka komputerowa? Na te pytania
i ich pochodne staram si¢ odpowiedzie¢ w tym szkicu.
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1. Nowe media a sztuka komputerowa

Chciatbym poswieci¢ uwage sztuce komputerowej. Nazwe ,,sztuka kom-
puterowa” bede wykorzystywat po to, by wskaza¢ pewien obszar zjawisk
estetycznych dostepnych tylko i wylacznie za pomoca komputera. Kom-
putery naleza do rodziny mediéw, ale zajmuja w niej wyjatkowa pozycje.
W rodzinie tej mozemy wyrozni¢: fotografie, film, wideo, radio i telewi-
zje'. Cala rodzina nazywana jest ,,nowymi mediami”, cho¢ spotyka sie tez
podejscie bardziej rygorystyczne, ograniczajace pojecie ,,nowe media”
wylacznie do tego, co cyfrowe. W takim wypadku akcent zostaje prze-
niesiony na aktualnie obowigzujacy paradygmat nadawczo-odbiorczy
mi¢dzy producentami i konsumentami.

Jak doskonale wiemy, ekran komputerowy nie jest jedynym dyspo-
zytywem kultury wspotczesnej. Obok niego réwnie wazne, cho¢ bardziej
niecodzienne (od$wigtne), sg projekcje kinowe oraz projekcje i emisje
wideo®. Réwnie rozpowszechniony jest dyspozytyw telewizji, ktory cza-
sem wchodzi w zakres funkcji komputera domowego. Komputer podts-
czony do sieci www oraz telewizor pelia z reguly funkcj¢ jedynych
zrddet informacji oraz rozrywki. Cato$¢ wymienionych form prezentacji
sktada si¢ na co$, co mozna nazwaé ,,audiowizualno-dotykowym zapo-
sredniczeniem kontaktéw miedzyludzkich przy uzyciu protez elektro-
nicznych”. Takie zaposredniczenie mozna réwniez nazwac ,elektronicz-
nym obrazo$wiatem™”.

Jak podkresla Lev Manovich, komputery nie zniosty starych form
prezentacji®, nie odsunely w niepamic¢ mediéw poprzedzajacych.
Nie zmienily tez radykalnie charakterystycznych dla nich sposobow
przedstawiania, cho¢ wprowadzity inng logike nastepstw (w oparciu
0 bazy danych). Nowe media wzmocnity stare §rodki i umozliwily ich
efektywniejsza obrobke (postprodukcja w oparciu o algorytmy). Nie zre-
zygnowano z obiegu informacji za pomocg gazet i ,,dziennikow” telewi-
zyjnych. ,,Stare” $rodki przekazu, dotychczasowe metody perswazji i me-
chanizmy reklamy zostaty wlaczone w nowy, zautomatyzowany i ptynny
proces sterowania publiczng sferg audiowizualna.

! Nowe media w komunikacji spolecznej w XX wieku. Antologia M. Hopfinger
(red.) Warszawa 2002.

ZR.W. Kluszezynski Film, wideo, multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze
elektronicznej Warszawa 1999; A. Jamroziakowa ,,Chimera” wobec ,,Pegaza”. Nowe
media — nadzieja wielkiej sztuki [w:] ,,Estetyka i Krytyka” 2003 nr 5 s. 14.

3 p. Zawojski Elektroniczne obrazoswiaty. Miedzy sztukq a technologiq Kielce
2000.

* L. Manovich Jezyk nowych mediow Warszawa 2006 s. 415-416.
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Rewolucyjne narzedzie zostato ,,wprzegniete” po to, by ,,zakonser-
wowac” (obnizy¢ koszty produkcji, zwickszy¢ zasieg oddziatywania) $rod-
ki produkcji kulturowej (przemyst kulturowy koncernow, stacji radiowo-
-telewizyjnych i mass mediéw). Charakterystyczne jest to, ze w poO-
wszechnej opinii komputery postrzegane sg przede wszystkim jako ,,pro-
cesory mediow” i ,,megaarchiwa”. To, co swoiste dla sztuki komputero-
wej, jest czesto niedostrzegane i redukowane do jakosci wywiedzionych
z teorii mediow. O co chodzi w tym stwierdzeniu? Czy namyst nad me-
diami nie jest adekwatny do zmian, jakie zaszly w obrebie komputeryza-
cji° i informatyzacji®?

Uwazam, ze teoretycy nowych mediow, ktorzy zainteresowani sg
analiza komputerdw, powinni porzuci¢ cz¢$¢ teorii i przeswiadczen dzie-
dziczonych z teorii medidow. Wérod zatozen, ktore nalezatoby zrewido-
wag, jest przeSwiadczenie o kontynuacji mi¢dzy sztukg medialng i inter-
medialng a sztuka komputerowa. Takie spojrzenie uniemozliwia wglad
w nowg logike, fundowang przez technologie komputerowe, szczegdlnie
bazy danych. Kategorie, ktore bede szerzej omawial w dalszej czesci
tekstu, nie maja zastosowania do sztuki intermedialnej, sztuki wideo,
sztuki performance itp.

Jesli mowie o pewnej niewspotmiernosci, nie chodzi mi o catkowite
usuni¢cie z pola widzenia dotychczas wypracowanych teorii. W szcze-
golnosci nie pragng zdyskredytowac analiz net artu i sztuki interaktywnej,
w tym szczegblnie propozycji nazewniczych dotyczacych doswiadczenia
estetycznego i networkingu. Zatem nie odrzucam sity i wartosci takich
pojeé jak ,,interaktywnos$¢” 1 ,.hipertekstualnos¢”, ktore odnosza si¢ do spo-
sobu kontaktu z komputerami i instalacjami interaktywnymi. Niemnigj
wykorzystuje nieco inny stownik, by pokaza¢ pewng alternatywe.

,0d kiedy komputer potrafi oddzialywaé na kazdy element procesu
komunikacji, przestaje by¢ zwyklym medium — tj. instancjg pomiedzy
nadawcg 1 odbiorca — a staje si¢ uniwersalng maszyna semiotyczna.
Za sprawg mylnej interpretacji komputera jako jedynie medium nauki
humanistyczne przypisaty swoim badaniom nad komputerami status me-
dia studies. Podobnie, sztuka komputerowa byla btednie rozumiana jako
rodzaj sztuki mediow. Jak si¢ wydaje, efektem blednego rozumienia jest
to, ze pojecia i metody opracowane w ramach media studies — od Kracau-

® R. Barbrook Przysziosci wyobrazone. Od myslgcej maszyny do globalnej
wioski J. Dzierzgowski (tt.)Warszawa 2009.

® A. Bard, J. Soderquist Netokracja. Nowa elita i zZycie po kapitalizmie P. Cy-
prianski (tt.) Warszawa 2006.
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era [poprzez] McLuhana — do analizy filmu, telewizji, radia i wideo byly
w rownym stopniu stosowane odnosnie komputeréw i internetu””.

W porownaniu ,,nowych mediow” ze ,,sztuka komputerowg” wyta-
nia si¢ roznica pomiedzy cala (stechnicyzowang) kultura i jej czgscia
(sztukg ,,zalezng od” komputerow). Owa roznica jest zacierana, poniewaz
media, znane wczesniej jako analogowe (w ktérych zasadg reprodukcji
jest odcisk, odbitka, odwzorowanie — tak jak np. w drzeworycie fotografii
i filmie), wystepujg teraz tylko i wylgcznie jako cyfrowe (przektadalne na
kod numeryczny). Stare techniki rejestracji (np. kamera z ta§mg 8 mm)
wlaczone zostaja w ramy estetyki ,,retro” i pojawiaja si¢ sporadycznie,
przy okazji eksperymentoéw strukturalnych (materialowych).

Zarysowana powyzej sytuacja oznacza, ze patrzac z pewnej perspek-
tywy, przestajemy dostrzega¢ wewnetrzne roznice, podziaty rodzajowe,
gatunkowe i stylowe, a w zamian mamy obraz ptynnych przejs¢, konwer-
gencji®, ostabiania i zatamywania granic mi¢dzy dotychczas zasadniczo
odréznianymi mediami.

,»Wszystkie istniejgce media zostajg zamienione w dane numeryczne
zrozumiate dla komputerow. W rezultacie grafika, ruchome obrazy,
dzwigki, ksztalty, przestrzenie i teksty stajg si¢ danymi komputerowymi,
na ktérych mozna dokonywacé obliczen. [...] To potaczenie zmienia istote
zardwno medidéw, jak i komputera. Komputer nie jest juz tylko kalkulato-
rem, mechanizmem kontrolnym, urzgdzeniem komunikacyjnym — staje si¢
procesorem medialnym®.

»Nowe media” traktowane sg zazwyczaj jako formacja kulturowo-
techniczna, w sktad ktorej wchodzg m.in. fotografia, film i wideo. W lite-
raturze przedmiotu spotyka si¢ takze bardziej rygorystyczne podejscie,
w ktérym wyraznie oddziela si¢ media (audio)wizualne od cyfrowych
i interaktywnych. Czyni tak migdzy innymi Piotr Zawojski'®, ktory od ja-
Kiego$ czasu propaguje sztuke cyfrowg i domaga si¢ jej uteoretycznienia
na gruncie estetyki. Poza dwuznacznoscig pojecie ,,nowe media” ma tak-
ze te wadg, ze zrelatywizowane jest do historii techniki. To, co nowe
w danym okresie, nie bedzie takie z pewnoscig w przysztosci, o ile histo-
ria technik przedstawiania bedzie si¢ rozwijata.

" F. Cramer Combinatory Poetry and Literature in the Internet http:/plain-text.
cc:70/all/combinatory_poetry - permutations/combinatory_poetry - permutations.txt.

8 M. Sktadanek Kreatywnos$é i wspoldzialanie w epoce cyfrowej. Praktyki,
spolecznosci, przestrzenie i narzedzia [W:] Digitalne dotknigcia. Teoria w praktyce.
Praktyka w teorii P. Zawojski (red.) Szczecin 2010.

® L. Manovich Jezyk nowych mediéw wyd. cyt. s. 90.

10 p, Zawojski Cyberkultura. Syntopia sztuki, nauki i technologii Warszawa
2010.
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»Nowe media” pod postacig technologii komputerowych przenikaja
1 modyfikuja kontakty miedzyludzkie, procesy poznawcze i systemy war-
tosci. Nie jest to jednak proces, do ktorego uzytkownicy majg wglad i Kto-
rym moga sterowaé. Przykladem zjawisk ,,poza kontrola” jest monopol
spolek sieci telekomunikacyjnych w Polsce oraz ich ,,zaporowe dziata-
nia” np. wobec ustugodawcow z laczami radiowymi™.

Podstawowym problemem w aspekcie zautomatyzowania ustug i bier-
nego do$wiadczania zaprogramowanych rezultatéw nowych mediow jest
brak dostepu do struktury danego obiektu (urzadzenia) cyfrowego.
Ta struktura jest przez korporacje ukrywana, strzezona i ,,petna niespo-
dzianek™?, cho¢ z drugiej strony silny sprzeciw zwolennikéw ,,wolnego
oprogramowania” czyni sytuacj¢ do pewnego stopnia bipolarna.

,Paradoksalnie, wedrowka interaktywng $ciezkg nie pozwala stwo-
rzy¢ unikalnego ja, zamiast tego przyjmuje si¢ ustanowione wczesniej
tozsamosci. Podobnie wybor opcji z «menu», dostosowywanie pulpitu
lub programu do swoich potrzeb powoduje, ze — chcac nie chcac — bie-
rzemy udzial w «zmieniajacym si¢ kolazu osobistych kaprysow i za-
chcianek», rozpoznanych i zakodowanych w programie przez jego produ-
centa”®.

Sztuka komputerowa, w zakresie dziatan hakerskich**, uwidacznia
mechanizmy marketingowe i polityke korporacji. Obejmuje ona swoim
zakresem czeg$¢ ,,nowych mediow”. Dokladniej mowige (i wskazujac na
pewne ,,probki”*®): hipermedia, net art', instalacje interaktywne oraz
sztuke software i sztuke hardware. Nie chcialbym utrzymywaé, ze poje-
cie ,,sztuka komputerowa” da si¢ ostatecznie zdefiniowac. Tak jak i ,,sztu-
ka sama”, jest ona zdolna wielokrotnie siebie przekraczaé'’.

Niemniej istnieja powody, by ograniczy¢ w sferze nowomedialnej
to, co ,,zrodtowo” zakorzenione jest wylacznie w ,,mentalnosci kompute-
rowej”, a nie filmowej czy fotograficznej. Mam tu na mysli specyfike
komputerow, ktora nie daje si¢ sprowadzi¢ docharakterystyk innych me-
diow. Proponuj¢ postugiwac si¢ terminem ,,sztuka komputerowa” wedtug
pewnych warunkéw. Po pierwsze, termin obejmuje sztuke wytworzona

Y Http:/www.networld.pl/artykuly/21062.html.

12 N. Klein No logo H. Pustuta (tt.) Izabelin 2004.

3. Manovich Jezyk nowych mediéw wyd. cyt. s. 220.

Y E. Wojtowicz net art Krakow 2008 s. 126-140.

W jez. ang. sample.

BE, Wojtowicz Struktura hipertekstu i kod jako skladniki projektu net art [w:]
Text-tura. Wokol nowych form tekstu literackiego i tekstu jako dzieta sztuki M. Dawi-
dek-Gryglicka (red.) Krakow 2005 s. 90.

17 W. Welsch Estetyka poza estetykg. O nowq postaé estetyki Krakow 2005 s. 117.
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przez komputer i doSwiadczang poprzez niego w odbiorze. Po drugie,
termin obejmuje sztuke, ktora moze by¢ zaprezentowana tylko przy zapo-
$redniczeniu komputera (komputer(')w)m.

Wydaje si¢, ze wykonano juz zadowalajaca probe ufundowania
jezyka do opisu nowych mediow"™. Dos¢ luzna parafraza kontekstowych
definicji Lva Manovicha brzmiataby: ,nowymi mediami nazywamy
wszelkiego rodzaju obiekty i1 dyspozytywy, ktore opisuje jezyk w pewnej
mierze wykorzystujacy stownictwo komputerowe”. Nie jest jednak tak,
ze sztuka komputerowa daje si¢ w pelni opisa¢ w tym jezyku. Ten rodzaj
sztuki moze by¢ réwniez opisywany przez jezyk cybernetyki, nauki
dla swiata komputeréw zroédtowej. Niemniej to raczej mutacje réoznych
jezykoéw wydaja si¢ najbardziej efektywne, jesli odwota¢ sie do opisu
doswiadczenia estetycznego sztuki komputerowe;.

Jezeli przyjmiemy za przedmiot analiz ,,nowe media”, nalezy ocze-
kiwa¢ tez jego zaniku, ewentualnie (nieskonczonego) przedtuzania jego
»Zejscia”. Jesli przedmiot wcigz pozostaje nowy, to w jego przeistaczaniu
si¢ percypujemy co$, co w sposoéb nowy nalezatoby nazwac. Potaczenie
jezykow (jesli miatyby to by¢ stowniki i reguty taczenia wraz ze wskaza-
niami poza jezyk) technicznego i kulturowego jest analogia ztgczy tech-
nologiczno-biologicznych (wraz z ich jezykami, procedurami i rezultata-
mi obliczen).

Poszukujgc proceséw oraz przedmiotow, ktore doswiadczane sg
W synergii nauki, techniki i sztuki, odnajdziemy uktady ze sprzgzeniami
zwrotnymi, uktady informacyjno-energetyczne, homeostaty, sztuczne
inteligencje i inne idee, ktore zanim zostaly zmaterializowane w wirtual-
nosci’’, znalazly opracowania na gruncie cybernetyki. Jedng z konse-
kwencji wykorzystania jej stownika jest zdolno§¢ do zarysowywania
analogii pomiedzy tym, co biologiczne, a tym, co techniczne, pomigdzy
zyciem a jego proteza.

18 Sztuka ta nie obejmuje DVD, CD (etc.) i no$nikéw jako obiektow artystycz-
nych.

19, Manovich, wyd. cyt.

20 M. Ostrowicki Wirtualne realis. Estetyka w epoce elektroniki Krakow 2006.
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2. Tekstualnosé

Tekst stanowi najwazniejszy element realizacji internetowych. Po-
mimo oczekiwan dotyczacych zastgpienia nawigacji za pomoca tekstu
sterowaniem wylgcznie ikonicznym sytuacja, z jakag mamy do czynienia,
przedstawia si¢ nastgpujaco: tekst jest koniecznym elementem zrodia
strony www — z konieczno$ci nalezy do matrycy dzieta sztuki. Poza tym,
z wyjatkiem zastosowan aplikacji typu Flash, tekst stanowi zasadniczy
sktadnik percypowanej formy wigkszosci stron www.

Stworzono wiele projektow ukazujacych uzycia zaréwno jezyka na-
turalnego, jak 1 kodow sztucznych. Starania te, obfitujace w zaskakujace
sposoby projektowania odbioru, sa w pewnej ilosci dzietami literackimi.
Literatura odbierana za pomoca technologii komputerowych, pisana
za pomocg narzedzi czynnych tylko w internecie i poprzez komputer,
stanowi czg¢$¢ projektu net art?, ktory obejmuje catos¢ prac audiowizu-
alnych.

Nalezy przy tym zauwazy¢, ze internetowe prace literackie angazujg
odbiorczo i strukturalnie wzrok oraz dotyk. W procesie uczestniczenia
W danej pracy wyswietlaja si¢ dane wzrokowe, ktore sa tekstem i obra-
zem. Zmienno$¢ danych wizualnych strukturyzowana jest poprzez inge-
rencj¢ dtoni 1 orientacje wzrokows. Z tego powodu literature okreslajaca
swoj charakter poprzez integralne powigzanie z internetem nalezaloby
analizowa¢ w kontekscie wielozmystowym, w pewnej separacji od ,,prze-
zroczystych” powiesci ksigzkowych.

Przy omawianiu zjawisk zwigzanych ze sztukg sieci wskaza¢ naleza-
loby na wielofunkcyjno$é artystycznych uzy¢ hipertekstu?. Budowanie
struktury pracy w oparciu o odsylacze (hipertacza) wymusza na pomysto-
dawcy opracowanie regut potgczen i wyznaczenie sposobu sterowania
odbiorem. Adaptacja odbiorcy w $rodowisku cyfrowym jest wielozmys-
towa. Odbierane spektrum zmyslowe obejmuje wzrok, dotyk i stuch.
Pomigdzy odbiorcg, jakim jest uzytkownik komputera, a nadawca, czyli
konkretng strong internetowa, przesytane sg dane, ktore moga by¢ muzy-
ka, filmem, fotografia i grafika.

Porzadkowanie doznan zmystowych przez rozumiejaco odnoszg-
cy si¢ do artefaktu podmiot przebiega w oparciu o metainformacje na te-
mat dostgpnego sposobu sterowania pracg. Zdobywana w trakcie odbioru
wiedza dotyczy relacji, jakie spetnia cyfrowe srodowisko. Orientowanie si¢
W nim wymaga rozpoznania wej$¢ i zwiazanych z nim relacji modyfiku-

2L E Wojtowicz net art wyd. cyt. s. 106-108.
22 E J. Aarseth Cybertext. Perspectives on Ergodic Literature London 1997.
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jacych (generatywnych). Innymi stowy, uzytkownik poszukuje sposobow,
wedhug ktorych zaprojektowana strona moze by¢ przez niego zmieniana.
Z reguly wejscia sa specjalnie zaznaczone i stuza do przej$cia na podstro-
ne. Takie rozwigzanie nie jest jednak konieczne. Stosowane sa takze
techniki sterowania ruchem myszy i sterowanie klawiatura.

Przyjmuje tutaj, ze elementy sytuacji estetycznej>, odbiorca i przed-
miot oceny, zostajg potaczone za posrednictwem elektrycznosei i kompu-
tera w jedna catos¢. Catos¢ t¢ mozemy nazwac uktadem cybernetycznym
ze sprzezeniem zwrotnym. Uktad taki charakteryzuje $cista i procesualna
zalezno$¢ pomigdzy stanami na wejsciach i1 stanami na wyjsciach. Inaczej
mowigc, stan, w jakim znajduje si¢ percypowany obiekt, zalezy od sta-
néw, w jakich znajdowat si¢ odbiorca. Przetozeniu na stany wyjsciowe
podlega tylko ten wycinek stanéw wejsciowych odbiorcy, ktory dotyczy
zmystowego zakresu sterowania. Mowiac wprost, chodzi tu tylko o ten
zakres aktywnosci, ktory zwigzany jest z dotykiem myszy komputerowej,
klawiatury, ewentualnie uzyciem dzwigku (glosu).

Wisréd wejsé nalezy wymienié trzy rodzaje: odsytacze (,,inki’’) uru-
chamiane za pomocg przycisku myszy, wejscia uruchamiane za pomoca
ruchu myszy komputerowej i wejscia uruchamiane za pomoca klawiatury.
Wejscia, ktore sg odnosnikami (,,linkami”), bed¢ nazywal potaczeniami
hiperzespolonymi. Potaczenia takie stuza do przesytania metainformacji,
informacji i energii. Sterowanie tekstowo-wizualnym obiektem za pomo-
cg polaczen hiperzespolonych jest sposobem dominujagcym w internecie.
W ten sposob odbierana jest literatura hipertekstowa, blogi, biblioteki,
strony handlowe, ,,wizytowki” (reprezentacje) konkretnych osob i inne
formy komunikacyjne.

Specyficzng grupe dziet stanowig strony internetowe sterowane
za pomocg potaczen hiperzespolonych, ktérych zawarto§¢ informacyjna
i metainformacyjna jest mocno zredukowana. Wsrod takich realizacji
nalezy wskazac¢ te, ktére prezentujg tekst w formie szumow selekcyjnych
(losowo dobieranych fraz). Z reguly prace te posiadaja taka strukture,
ktora utrudnia rozpoznanie wej$¢ (polgczen). Niesiona metainformacja
jest ukryta i niestabilna. Takiego typu ,,antyinformacyjna” praktyka arty-
styczna widoczna jest w realizacjach grupy Jodi.

Potencjalna wielozmystowo$¢ sztuki internetu nie jest wykorzysty-
wana w petni. Relatywnie mato prac wizualno-dotykowych angazuje
rowniez stuch. Zaré6wno sterowanie odbiorem przy pomocy dzwigku,
jak 1 uczestniczenie w pracy przy uzyciu glosu sa technikami w sieci
stabo dostgpnymi. Poza siecia znajduja opracowanie w instalacjach inte-

2 A Berleant Prze-mysle¢ estetyke M. Kurasiewicz, T. Markiewka (t1.) Krakow
2007 s. 72-94.
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raktywnych. Udziat dotyku w sterowaniu odbiorem sztukKi sieci, a w szcze-
golnosci realizacjami hipertekstowymi, ogranicza si¢ do naprowadzenia
na odsytacze potgczenia hiperzespolonego.

Warto podkresli¢, ze hiperzespolenia majg trojdrozny charakter.
Uruchamiaja one transfer: metainformacji (informacja o catosci, ktorej
stanowig czg$¢), informacji (sktadnik strukturalno-epistemiczno-selek-
cyjny) i energii. Metainformacja przenoszona jest za pomocg budowy
polaczenia. Odnosnik z regutly jest wyrdzniony poprzez kolor i ksztatt
w taki sposob, ze odbiorca bez trudu wychwytuje jego obecnosé. Stro-
ny przegladane poprzez Internet Explorera i napisane w kodzie ,,html”
(ang. ,,HyperText Markup Language”, hipertekstowy jezyk znacznikow)
ukazujag w dolnym pasku przegladarki adres ,,URL” (ang. ,,Uniform Re-
source Locator”), do ktorego skierowany zostanie uzytkownik po uru-
chomieniu potaczenia.

Informacja przesytana jest za pomoca tekstu, obrazu i dzwigku. Mo-
zemy ja rozpatrywaé ze wzgledu na trzy kryteria: wiedze, strukture i praw-
dopodobienstwo. Przekazywana odbiorcy energia jest pochodna elek-
trycznos$ci. Strumien elektronow i strumien danych przetworzone zostajg
na fale elektromagnetyczne (widzialne i styszalne).

Sens dzieta czerpany jest zar6wno z metapoziomu, wnioskowania
(przewidywania) dotyczacego budowy, jak i z kategoryzacji danych
jawiacych si¢ w bezposredniej naocznosci. Przestrzen odbioru jest wyni-
kiem zrozumienia wskazan, na ktére naprowadza nas sposéb technicz-
nej i zmystowej budowy danej formy.

3. Nieograniczono$¢

Podstawowa jakoscig, ktora moze sta¢ si¢ sktadowa projektu interneto-
wego, jest nieograniczono$¢. Jako$¢ ta jest specyficzna dla sztuki kompu-
terowej i jako taka nie pojawita si¢ nigdy wczesniej. Sztuka komputerowa
moze prezentowac formy, ktére sg niemozliwe do ogarnigcia przez zmy-
sty 1 umyst odbiorcy. Potencjalna nieskonczono$¢ takiego typu prac moze
dotyczy¢ przestrzenno-czasowego rozmiaru ekspozycji i procesualnego
charakteru struktury organizujacej eksponowang tre$¢. Powierzenie wy-
konania wielozmystowej kompozycji maszynom cyfrowym i jezykom
programowania (kody sztuczne) pozwala przekroczy¢ zar6wno ograni-
czenia materii, jak i zdolno$ci psychofizyczne czlowieka.

Wartoscig otwartych projektow sztuki sieci jest mozliwos¢ wspot-
kreowania ich tresci, a niekiedy tez i struktury, to jest zasad, wedlug
ktorych dany projekt si¢ rozwija. Uczestnicy bioracy udzial w takich
projektach zwigzani sg rownymi prawami oraz zobowigzani okre§lonym
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regulaminem. Restrykcjom z reguly podlega jedynie publikacja tresci
objetych prawem autorskim lub jawnie obrazliwych. Nalezy przy tym pod-
kresli¢, ze taka wewnetrzna cenzura nie obejmuje tresci zwigzanych
z symbolika religijng, przemoca i erotyka traktowanymi transgresywnie.

Projekt ,,HyGrid”** jest platforma stuzaca do wspottworzenia kom-
pozycji sktadajacej sie z kwadratowych elementow niewielkiej wielko$ci
(100 pikseli). Czgsci te sa plikami graficznymi (jpg, gif), ktore zareje-
strowani uzytkownicy mogg dolacza¢ w wybranych przez siebie miej-
scach w tworzonej od 1996 roku kompozycji. Wsrod typéw zamieszcza-
nych na platformie obrazéw sg przede wszystkim statyczne i dynamiczne
kolaze, na rézne sposoby modyfikowane zdjecia, abstrakcyjne grafiki,
wizualne pliki z tekstem i liternictwem oraz rysunki komputerowe. Two-
rzone zestawienia i ewoluujgca sie¢ potgczen majg niespotykany w §wie-
cie fizycznym, radykalnie wielosciowy wyraz.

Elementy przesylane przez uzytkownikdéw dolaczane sa w wybra-
nych przez nich miejscach i pojawiaja si¢ w strukturze ramy, ktorg sta-
nowi podzielony na dwadziescia pie¢ pol kwadrat. Tylko dziewigtnascie
z dwudziestu pigciu czgéci kwadratu mozna zajac, pozostate (czarne pola)
symbolizujg przestrzen pomigdzy drugim i trzecim wymiarem. Wybiera-
nie myszg elementu tekstualnego uruchamia kod, ktéry umiejscawia za-
dany element w centrum. Kazdy z elementow ma kontynuacje z czterech
stron. Z tego wzgledu wspomniatem tu o dodatkowym wymiarze. Warto
jednak zaznaczy¢, ze nie jest to wymiar ukazujacy giebie, ktorg znamy
Z otoczenia fizycznego. Dodatkowy wymiar obecny w ,,HyGrid” ma cha-
rakter konstrukcyjny.

Ze wzgledu na swoja otwartg (nieograniczong) konstrukcje projekt
stawia opor odbiorcy. Cato$ci przytaczen nie sposob objaé w wyobraz-
ni. Obszar, ktory zajmuje aktualna cato$¢, jest poza wizualng kontrola.
Nie jest to przestrzen statyczna, z dnia na dzien $wiat projektu rozrasta sig,
wypehiajac kolejne wirtualne pola, peczniejagc w wielu kierunkach.
Proces budowy zbiorowej kompozycji moze trwaé w nieskonczonosc.
Jedyny problem, nietrudny do ominigcia, polega na zakresie przestrzeni
fizycznej na dysku pamigci serwera, gdzie spoczywajg wszystkie dane
i przestane przez uczestnikow pliki zwigzane z projektem.

Wazna kwestia, ktorg chcialbym poruszyé w zwiazku z omawianym
projektem, dotyczy uniewazniania (niszczenia) informacji. W wypadku
takich jak ten projektoéw, otwartych ideowo i aksjologicznie, nie cenzu-
ruje si¢ i nie naktada restrykcji na uzytkownikéw o odmiennych, rady-
kalnych upodobaniach. Fakt ten stymuluje do dziatan krytycznych, wy-
razajacych dezaprobate wobec politycznego i1 ideologicznego status quo

2% Http:/www.sito.org/.
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wspolczesnej kultury konsumpcyjnejzs. Twoérczemu przepracowaniu pod-
legaja symbole religijne, fotografie znanych oséb, w tym gwiazd ,,show-
-biznesu” i politykow, zdjecia pornograficzne.

Materiat wizualny wyjety z pierwotnego kontekstu zostaje prze-
tworzony, tracac pierwotne znaczenie, 1 w nowej formie trafia w nowe
otoczenie — wieloglos zbiorowej wypowiedzi artystycznej. Zawarta
W pierwotnym materiale informacja zostaje czesciowo lub catkowicie
wyeliminowana. Deformujace przepracowanie wyjsciowego materiatu
wizualnego oraz umieszczenie go w nowym kontek$cie eliminuje, czg-
sciowo lub catkowicie, informacje skorelowang z nim pierwotnie.

Na przyktadzie internetowych kolaboracji doskonale widaé¢, jak da-
daistyczna tradycja, wsparta teoretycznym zapleczem kontrkultury za-
réwno zwolennikow metody cut-up, jak i sytuacjonistycznego detourne-
ment, poprzez underground drugiego i trzeciego obiegu oraz idee copy-
-leftu uzyskuje samoswiadomos¢ w sieci.

»Kolaz jest paradygmatem krytycznym ery informacji dlatego,
ze otwiera zakres mozliwos$ci, poprzez ktore interpretujemy obiekty
informacyjne. Wyciecie i wklejenie [funkcje komputerowe: «wytnij»
i «wklej»] umozliwiaja konstrukcje semiotyczng, ktdra rownocze$nie
wywiera wptyw (leverages) na srodki produkcji uciele$nione przez kon-
kretny element medialny i omija je (detourns)”®.

4. Usterkowos¢

Chciatbym teraz przej$¢ do analizy pracy internetowej27, ktéra wykorzy-
stuje czynnik przypadku w kompozycji. Dzieto to zbudowane jest z ele-
mentow tekstu, czarnych, bialych i czerwonych ptaszczyzn oraz linii —
pionowych i poziomych. Pojawiajacy si¢ w polu obrazowym tekst zbu-
dowany jest z fragmentdw kodu html, w ktérym napisana zostata strona
internetowa, oraz z szumow (losowych fraz tekstu pozbawionych znacze-
nia), zbudowanych w duzej mierze ze znakéw typu: ,.#”, ,,=", ,,%", ,.$”,
czyli klawiaturowych nieliterowych znakow graficznych.

Doborem fraz tekstu, jego budowg i kompozycjg, ktora powstaje
ze zlozenia elementow tekstu, plaszczyzn barwnych oraz czesci graficz-
nych — linii i figur geometrycznych, kieruje czynnik losowy. Wystepuje

% M. Dery Jamming w imperium znakéw: hacking, slashing i sniping ,,Magazyn
Sztuki” 29 (1) 2004.

% A, Kerne The Conceptual Space of Collage, from Collage Machine to Inter-
face Ecology and Back [w:] Cultronix #5, http://cultronix.eserver.org/collagemachine/
andruidCultronix.html.

2T Http://asdfg.jodi.org/.
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on na dwoch poziomach: doboru elementéw sktadajacych si¢ na aktualna
tre$¢ strony oraz doboru obszaru strony ukazywanej odbiorcy. Strona
internetowa przesuwa si¢ samoczynnie w bardzo szybkim tempie i loso-
wo dobiera miejsca przystankow. Ruch strony mozemy $ledzi¢, przygla-
dajac si¢ suwakowi przewijania.

Temu bardzo szybkiemu i niekontrolowanemu przewijaniu strony
towarzyszy migotanie obrazu. Serie obrazowe utozone sg tak, by wspot-
wystepowaly ze soba pary bardzo krotkich wyswietlen pozytywu i nega-
tywu (nazwy ,,pozytyw” i ,,negatyw” uzyte sg tutaj umownie). Chciatbym
wskaza¢ na fakt wspotwystepowania obrazéw ,,odwrotnych” pod wzgle-
dem koloru. W pracy Jodi wyswietleniom obrazéw sktadajacych si¢ z bia-
tych liter, znakéw i elementdow geometrycznych oraz czarnego tta towa-
rzyszg naprzemiennie obrazy ztozone z czarnych liter, znakoéw, elemen-
tow geometrycznych i biatego tla.

Uktady obrazéw zmieniajg si¢ co pewien okres, za kazdym razem,
kiedy strona zostaje zatadowana. Wczytywane sg nowe elementy, ktore
wedle tych samych zasad dynamicznie poruszajg si¢ i migoczg. Taka
struktura oceniana jest w percepcji jako obraz awarii, usamodzielnionych
zaklocen, ktére zdominowaly przekaz. Niski stopien uporzadkowania
kompozycji, niemozliwos$¢ rozpoznania regut, wedtug ktérych uktada-
ja sie obrazy, oraz ich losowa zmienno$¢ decyduja o zaliczeniu rucho-
mych obrazéw do trwate zdeformowanych i wybrakowanych. Ruchome
obrazy dajg efekt trwatych zniszczen; symbolizuja przetadowanie infor-
macyjne prowadzace do powstawania odpadow, dlatego dzieto mozemy
potraktowac¢ jako rodzaj niszczarki generujacej w nieskonczonos$¢ $miet-
nisko informacyjne.

5. Taktylno$¢ (proprioreceptoryka)

To, co ciggle stabo dostrzegane jest przez teoretykow audiowizualnoSci,
to fakt, ze zasadniczym mechanizmem sprawczym kontaktu z kompute-
rami jest dotyk. W nim tez nalezy upatrywa¢ zasadniczej przemiany
w sferze doswiadczania dziet sztuki. Jak wiemy, dzieta sztuki byly i sg
od odbiorcow odizolowane®®. Po pierwsze, izolatorem jest budynek
($wiatynia, zamek, patac itp.), po drugie — rama dzieta sztuki (cokot,
postument, gablota itp.). Jak wykazal Mieczystaw Porebski, dzieto sztuki
przez bardzo dtugi okres stanowito czg$¢ przestrzeni sakralnej i uwolni-
to si¢ od funkcji religijnych dopiero w renesansie. Jednak nigdy wczes-

% M. Porebski Sztuka a informacja Krakéw — Wroctaw 1986 s. 57-62.
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niej by moc zaistnie¢, nie potrzebowato ono az tak dotyku. Bez niego
(ruchy ciatem, klawiaturg, mysza) wiele dziet sztuki komputerowej pozo-
statoby nieodebranych, niedoswiadczonych, ,,martwych”.

Praktyki zwiazane z rzeczywistosciami dostepnymi poprzez odpo-
wiednie okulary, shuchawki i rekawice oraz do§wiadczenia mnie;j ,,0bcia-
zonych technicznie” instalacji reagujacych na ruch sg analogiczne do tych,
ktore towarzysza adaptacji organizmu ludzkiego do nieznanych wa-
runkoéw (np. poruszanie si¢ w stanie niewazkos$ci). Z jednej strony jest
to pewien rodzaj gry, w ktorej poszukiwane sg korelacje nastgpstw
(to, w jaki sposéb cyfrowe $rodowisko zareaguje na dane ,,dotykowe
akcje” podmiotu), z drugiej — tymczasowemu zawieszeniu ulegaja reakcje
wyuczone (majace efektywne zastosowanie w swiecie fizycznym).

W konfrontacji ze sztukg komputerowa nasze zmysty ,,edukuja si¢”.
W jednostkowym do$wiadczeniu dotyk jest tym ze zmystow, ktory ,,idzie
na przedzie”, a wigc ,,przeciera droge” doznaniom wzrokowym i stucho-
wym. Jak wiemy, widzenie wigzane jest z dystanseng, dominach30
i przedstawieniem (metafizyka obecnosci®). Funkcje te oraz znaczenia
przypisywane wzrokowi w sztuce komputerowej zostaja do pewnego
stopnia zawieszone (analogia do Husserlowskiego epoche wiedzy) i pod-
porzadkowane ,,Slepej woli”” dotyku.

6. Analetyczno$¢ (zaszyfrowanie)

Ostatnia wazna jakos¢, o ktorej chciatbym powiedzie¢, dotyczy ukrywa-
nia wiedzy (o sobie) danego artefaktu. Dzieta sztuki komputerowej pisane
sa w kodzie, ktory interpretowany jest przez inny kod. Na najnizszym
poziomie wykonywany jest ,kod maszynowy” wewnatrz elektroniki
uktadéw scalonych. Odbiorca zazwyczaj nie zna kodu (sztucznego jezy-
ka), a wigc nie rozumie — na poziomie strukturalnym — jak zbudowana
jest praca. W zwigzku z tym mozna powiedzie¢, ze sztuka komputerowa
jest czym$ w rodzaju metasztuki. Jest dziatalno$cig, w ktorej dokonuje sie
namyst nad podstawami komunikacji zard6wno pomi¢dzy maszynami,
jak 1 wsrod ludzi.

2 E. Rewers Od doswiadczania po doswiadczenie: ,,niewinny” dotyk nowoczes-
nosci [W:] Nowoczesnosé jako doswiadczenie R. Nycz, A. Zeidler-Janiszewska (red.)
Krakéw 2006 s. 56-60.

% M. Jay Kryzys tradycyjnej wladzy wzroku [w:] R. Nycz (red.) Postmodernizm.
Antologia przektadow Krakow 1997.

31 M. Heidegger Czas swiatoobrazu K. Wolicki (tt.) [w:] tegoz Drogi lasu War-
szawa 1997 s. 86.
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Ukrywanie sposobu wykonania w klasycznych rodzajach sztuki do-
tyczy techniki wtasnej. W przypadku dziet sztuki komputerowej odpo-
wiednikiem techniki jest to, co zapisane zostato w jezyku programowa-
nia, w przypadku sztuki internetu jest to zazwyczaj tekst zrodla strony
www, z kolei w sztuce software® sa to odpowiednie skrypty z danego
jezyka. Nawet wnikliwa i dlugotrwala analiza dziet sztuki komputerowe;
przy udziale stuchu i wzroku nie dostarczy informacji odpowiednich
do tego, by dang pracg mozna byto skopiowa¢. O ile mozliwe staje si¢ to
w odniesieniu do sztuki klasycznej (kopisci i mass media), o tyle sztuka
komputerowa opiera si¢ (do pewnego stopnia) reprodukcji.

Niektore z artystycznych opracowan witryn www ukazujg zaintere-
sowanie tym, co w powszechnej ocenie zostaloby uznane za ,bledne
funkcjonowanie”. Stad mozna wysnu¢ wniosek, ze zasadniczego zna-
Czenia sztuka komputerowa upatruje tam, gdzie sg ,,warunki brzegowe”
komunikacji. Pomyst, ktéry w tym wzgledzie wydaje si¢ zarazem wy-
zwaniem i realizujacg si¢ w pewnych granicach idea, dotyczy zastepowa-
nia informacji do$wiadczeniem. Wykorzystujac hasto Jarona Laniera:
»informacja to wyalienowane doswiadczenie”, nalezatoby uzna¢ niekto-
re instalacje interaktywne i projekty net art za ,,antyinformacyjne”, ,,a-”
lub ,,antyepistemiczne”. Ich ,,sprzeciw” wobec ,,globalnego tadu informa-
cyjnego” polegatby na budowaniu struktury dzieta z zaktocen (szumow),
tak jak w przypadku wielu prac grupy Jodi*’, oraz z wykorzystaniem
dotyku jako glownego zmystu, np. w instalacjach Myrona Kruegera.

Brak dostepu do struktury obiektu, niemozliwo$¢ petnej jego pe-
netracji pod wzglgdem wzrokowym i stuchowym oraz nieprzejrzysty
Sposob, w jaki dzielo udostepnia reguty manipulowania sobg, powoduja,
ze jednostkowe doswiadczenia sztuki komputerowej mogg si¢ diametral-
nie r6zni¢. Dzieto sztuki zyskuje dzigki temu autonomie, w pewien spo-
sob wyjete zostaje spod wladzy racjonalnego (intersubiektywne§o) osadu,
jednak traci na tym poprzez indyferencje lub ambiwalencje® przezyé,
ktoére towarzyszg jego doswiadczaniu.

Podsumowanie

Staratem si¢ wskaza¢ na roznice pomiedzy nowymi mediami i sztu-
ka komputerowa. Przyjmujac szerszy zakres przedmiotowy pojecia ,,n0-
we media”, porownatem te formacj¢ (fotografia, film, wideo, radio, tele-
wizja, internet, VR) z jej specyficzng czeScia — sztuka komputerowa.

%2 Http://www.dominikpoplawski.pl.
33 Http://asdfg.jodi.org/.
3 W. Tatarkiewicz Dzieje szesciu poje¢ Warszawa 1982 s. 391.
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Parokrotnie zwrocitem uwage na trudno$ci w opisie do$wiadczania sztuki
komputerowej z wykorzystaniem poje¢ teorii medidéw. Pomocnymi na-
rzedziami sg w tym wzgledzie stownik zaproponowany przez Manovicha,
niektore z pojeé zaczerpnigtych z cybernetyki oraz wprowadzone przeze
mnie kategorie.

Przy omawianiu jakosci doswiadczenia estetycznego sztuki kompu-
terowej zarysowalem sposob rozumienia pigciu kategorii: ,,tekstualnosci”,
»hieograniczono$ci”, ,,usterkowania”, ,.taktylnosci” (prioprioreceptoryki),
»analetycznoséci” (zaszyfrowania). Jako$ci te przypisa¢ mozna takze no-
wym mediom rozumianym szeroko, przy czym ostanie dwie jakosci beda
miaty doé¢ ograniczone zastosowanie.

W sztuce komputerowej momenty zmystowe zwigzane sg integralnie
z momentami epistemicznymi. Fakt ten nie powinien dziwi¢ — to, co do-
$wiadczane, to informacja (i energia) pod wieloma postaciami. Zatem
doswiadczenie tej sztuki pozostaje w silnym i nierozerwalnym zwigzku
Z jej poznawaniem (struktura kodu, struktura hipertekstu, wejscia stuzace
do transformacji generatywnych, sposob sterowania).

Moja praca miata na celu wprowadzenie w zagadnienia zwigzane
z nowymi mediami oraz z doswiadczeniem estetycznym wybranej czesci
sztuki komputerowej (glownie sztuki internetu — net art). Wyraznie
wida¢, ze znaczenie pewnych kategorii przedstawione zostalo skrétowo
i wymaga rozwiniecia. Na omowienie czeka rowniez kwestia tego, w jaki
sposob zaproponowana grupa kategorii odnosi si¢ do innych typologii
jakos$ci, na przyktad typologii Romana Ingardena. Wypelnienie tych
»miejsc niedookreslenia” nalezy do przysztych rozwini¢é¢ prezentowane-
go tu tekstu.

On Qualities of Aesthetic Experience of Computer-based Art

How could we define aesthetic experience of new media? Which part of new media
occupies computer-based art? | try to answer these questions with giving a stress
on fundamentals. | make a presentation of five qualities which serves in a description
of aesthetic experience of computer based art. Amongst of them there are textuality,
limitlessness, tactility (proprioception), errorness and analetheia. The qualities men-
tioned above define aesthetic experience of art. In my approach art is limited
to certain borders. These borders are established because of necessary condition
which states that computer-based art is only there where creation and presentation
of artifact is based on programming specific procedures.

Roman Bromboszcz — e-mail: roman.bromboszcz@gmail.com
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JOLANTA DABKOWSKA-ZYDRON

STATUS DZIELA W PRZESTRZENI MIX-MEDIALNEJ

Opozycja mediow tradycyjnych i nowych (najczesciej utozsamianych z terminem
media elektroniczne) wplyneta paradoksalnie na powstanie szczegélnego feno-
menu artystycznego. Przestrzen potraktowana zostala jako narzg¢dzie kreacji
dzieta o sprzezeniu zwrotnym: wysylajacym impulsy, ale i chlongcym te, ktore
do niego docieraja. Postugujac si¢ nia jako narzedziem, artysta wprowadza nas
w stan niepewnosci co do charakteru samego dzieta. Tak naprawde nie mamy
pewnosci, gdzie ono jest zakorzenione, skoro ,,zawieszone” zostalo na wielu
obiektach o nieokres§lonej hierarchii, bez podpowiedzi, kogo uzna¢ za autora, jak
je zapisa¢ i utrwali¢. Te szczegodlng przestrzen nazwaé mozemy mix-medialng.
Wyznacza ona nowy porzadek w sztukach nie tylko wizualnych. W jego ramach
miesci si¢ tworczo$¢ Christiana Marclaya, a wczesniej Merce’a Cunninghama,
Roberta Rauchenberga, Johna Cage’a i innych. Rozszerzenie przestrzeni arty-
stycznej wydaje si¢ procesem cigglym i nieskonczonym, przestrzen mix-medialna
jest jedynie etapem w tej cigglosci.

W obszarze refleksji zwigzanym ze wspotczesng praktyka artystyczng
ujawnia si¢ z coraz to wigksza wyrazistoscig zatarcie dychotomii pomie-
dzy autotelicznos$cig dzieta a jego heterotelicznoscia. Wynika to z faktu,
ze autotelicznos$¢ dzieta odnosi si¢ takze do skomplikowanej, pelnej inte-
rakcji zwrotnych sytuacji komunikacyjnej, w ktéra zostato ono, z woli
artysty, uwiktane. Wykracza ono zatem poza stosunkowo prosty model
eksplikacji per se, nie porzucajgc przy tym tajemnicy wlasciwej jedynie
konkretnemu dzietu. Sens przetamania autoteliczno$ci wyprowadzi¢ mozna
z podgladéw Johna Deweya, uwazajacego, ze ,,Srodki wyrazu w sztuce
nie sg ani obiektywne, ani subiektywne. Chodzi bowiem o nowe do-
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$wiadczenie, w ktorym pierwiastki subiektywne i obiektywne wspotdzia-
faja ze sobg w takim stopniu, Ze ani jedne, ani drugie nie istniejg same
przez si¢”™.

Jednym z symptomow rozchwiania statusu dzieta jest usytuowanie
go w nowej przestrzeni: polimedialnej, wskazujacej na rézne, ale wyraz-
nie okre$lone media konstytuujace odbior sztuki, czy mix-medialnej,
tworzacej konglomerat powigzanych ze soba i trudnych do rozszczepie-
nia mikroprzestrzeni wizualnych, sensualnych, audialnych i innych. Nel-
son Goodman w niezwykle waznej ksigzce Languages of Art? pisal, iz ,,to,
czego dowiadujemy si¢ dzieki sztuce, czujemy w kosSciach, nerwach
i mig$niach, jak réwniez pojmujemy umystem™. I chociaz uwaga filozofa
nie odnosita si¢ do formowania nowej przestrzeni medialnej, intuicyjnie
moze ona prowadzi¢ do takiej konstatacji. Przestrzen mix-medialna usta-
nawia nowy status dziela — jest ono zaréwno jej rezultatem, jak i kre-
atorem.

Sytuacja artystyczna rozgrywajaca si¢ w przestrzeni mix-medialnej
nie powinna, w moim przekonaniu, zosta¢ utozsamiona jedynie z dzielem
mix-medialnym, kierujacym uwage na media jako s$rodki kreacji. Taki
rodzaj przestrzeni prowokuje bowiem do podjecia co najmniej kilku pro-
blemow badawczych, okreslajacych zardwno samg sztuke mix-medialng,
jak 1 jej osadzenie w tradycyjnych mediach, wzglednie jego brak, oraz probe
wyodrebnienia przynajmniej kilku réznych poziomoéw dzieta w ramach
omawianej przestrzeni.

Tradycyjna przestrzen medialna
wobec sztuki mix-medialnej

W skomplikowanym i uwarunkowanym coraz to nowymi kontekstami
$wiecie wizualnym pytanie o status dziela sztuki wydaje si¢ kwestia dru-
gorzedng. Mozna by si¢ zastanowi¢, CZy ma ono jeszcze sens. Ot6z ma.
Pozadane jest nie tylko w komunikacji migdzy uczestnikami procesu
»Stawania si¢” dzieta w jego bycie intencjonalnym, lecz potrzebne jest
réwniez marszandom i historykom sztuki, krytykom oraz estetykom. Nie
deprecjonujac roli intuicji i do$wiadczenia, nalezy stwierdzi¢, ze brak
dyskursu o sztuce powoduje uczucie pustki. Nie oznacza to, w moim prze-
konaniu, ze warunkiem koniecznym zaistnienia dzieta jest jego zwerbali-
zowanie czy dokumentacja.

! Podaje za: C. Freeland Czy to jest sztuka? R. Bartotd (tt.) Poznan 2004 s. 184,
2 N. Goodman Languages of Art Indianapolis 1976.
3 C. Freeland, wyd. cyt. s. 184.
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Joseph Margolis, pytajac o ontyczng strukture dzieta, przyjmuje dwa
sposoby rozstrzygniecia tej kwestii. ,,Przede wszystkim dzieta sztuki (tak
jak osoby, dziatania i zdania) nie s3 w pelni okreslone, ale dajg sie,
CO charakterystyczne, interpretowa¢ w Intencjonalny sposob, gdyz wias-
nosci Intencjonalne nie sg w petni okreslone. (...) Po drugie, pomimo tego
stwierdzenia i mimo posiadania takiej natury, dzieta sztuki sg do$¢ ogra-
niczone co do ilosci, daja si¢ zindywidualizowac i zmieniajg swoja toz-
samos$¢™.

Dwuogniskowy byt dzieta zdaje si¢ odpowiadaé jego statusowi,
nie posiada jednak wymiaru uniwersalnego i nawet nie rosci sobie
do niego prawa. Wrecz przeciwnie. Nieco dalej Margolis dodaje trzecia
uwage, stanowigca zakwestionowanie dwu poprzednich. Zauwaza, ze ,,wa-
runki wyznaczajgce granice interpretacyjnego dyskursu, zarowno wtedy,
gdy rozwazana jest stato$¢ odniesienia, jak wowczas, gdy rozwaza sig,
co nalezy skonstruowac¢ jako milczace cechy (nature) konkretnego dzieta,
same sg wytyczane w zgodzie z etycznymi (Stillich) praktykami (...) badz
przez poparcie tej czy innej krytycznej ich rewizji”™.

Struktura intencjonalna dzieta w ujeciu Margolisa poszerza, a wilas-
ciwie ustanawia obszar artystyczny danego wytworu jako nieskonczony,
przenoszac odpowiedzialno$¢ za jego istnienie na wspdlnote osoéb i pro-
cesOw je tworzacych.

Nie sposob nie zauwazy¢, jak bardzo powyzsze stwierdzenie, a zwlasz-
cza teza o konieczno$ci ztaczenia 0sob i procesow konstytuujacych dzieto
poprzez spetnienie si¢ w jednym czasie, powigzane jest ze stosunkowo
mloda sztuka, powstalg na bazie happeningu i performance’u. Sztuke
mix-medialng i performance taczy wiele. Przede wszystkim mozna wy-
prowadzi¢ obie, zgodnie z szeroko dyskutowanym stanowiskiem Rose-
Lee Goldberg, z niektorych form happeningu (czgsto utozsamianych
zreszty z performance’em)S. Klasycznym podtozem dla powstania prze-
strzeni mix-medialnej byt m.in. glo$ny happening z udziatem Merce’a
Cunninghama, Roberta Rauschenberga i przygodnego psa, a takze nie
mniej stawna kompozycja Cage’a 4’33 w wykonaniu Dawida Tudora.
W tym pierwszym zdarzeniu zasadnicza role odegrat brak wyraznie spre-

* 1. Margolis Relatywizm i wzgledno$¢ kulturowa M. Jakubczak (tt.) [w:] Czym,
W gruncie rzeczy, jest dzielo sztuki? Wykiady z filozofii sztuki K. Wilkoszewska (red.)
Krakow 2004 s. 87.

® Tamze.

® Spér dotyczyt glownie lansowanej przez autorke tezy o rewolucyjnym, nasta-
wionym na zerwanie z tradycja charakterze performance’u oraz wznowieniu idei
konceptualnych. Szerzej na ten temat: R. Goldberg Performance Art. From Futurism
to the Present London 1988.
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cyzowanego zwigzku tre$ciowego pomigdzy czynnos$ciami wykonywa-
nymi przez wszystkich uczestnikow: Cage czytal Mistrza Eckharta, Tudor
grat na fortepianie, Rauschenberg nastawiat stare ptyty w gramofonie,
a na suficie odtwarzano filmy, z ktérych jeden, przedstawiajacy zachod
stonfica, przesuwany byt ku dotowi w miar¢ obnizania si¢ realnej pozycji
stofica na niebie. W tym samym czasie Merce Cunningham znajdowat si¢
poza sceng, komponujac i tanczac wsérod zgromadzonej publicznoscei.

Polimedialno$¢ stanie si¢ wkrotce jedng z bardziej znaczacych cech
performance’u. Znakomita egzemplifikacja nagromadzenia r6znych $rod-
kow i narzedzi artystycznej ekspresji byty dziatania amerykanskich per-
formerow, takich jak Joan Jonas czy Laurie Anderson, ktorzy potaczyli
w jednym dziele video, diapozytywy, $piew, taniec, a takze spontaniczne
wystapienia opisujace wizualnie fragmenty wiasnej biografii, przemysle-
nia, dramaty. Powstata zatem przestrzen mix-medialna, mimo ze media
elektroniczne odgrywaty rol¢ zdecydowanie drugoplanowa w stosunku
do osoby autora. Rodzi si¢ zatem pytanie, czy przestrzen mix-medialna
jest wynikiem, kontynuacjg tradycyjnej przestrzeni medialnej, czy tez
stanowi jej opozycje. A moze jest wszystkim tym i czyms$ jeszcze wigcej?
| jaka jest w obliczu tych probleméw relacja przestrzeni mix-medial-
nej do pojedynczego dzieta stworzonego w réznych mediach? A zatem,
czy przestrzen mix-medialna oczyszcza poszczeg6lne jej sktadniki, czy je
zaciera?

Po obejrzeniu wystawy Inside the Visible w Whitechapel Gallery
w 1966 roku jeden z krytykow napisatl: ,,po tej wystawie ani historia,
ani teoria, ani praktyka sztuki nie beda juz wygladaty tak samo™’. Jezeli
pominiemy feministyczny aspekt wystawy — eksponowane byty tam pra-
ce 37 artystek tworzacych w roznych latach dwudziestego wieku — to is-
totg jej wyda si¢ poszukiwanie §ladow pamigci zatartych przez sztywnos$¢
granic, ktore ustawia jezyk. Stato sie to mozliwe poprzez $§wiadome uzy-
cie przestrzeni jako medium scalajacego rozne media, w ktorych artystki
zawarly swoje wypowiedzi. Kazde z dzietl uwiktane zostato w specyficz-
ny kontekst znaczeniowy, wzbogacany sagsiedztwem innych eksponatow.

Dla Susan Hiller sg to znaki pozbawione sensu i znaczenia, ktore
stanowig elementy osobliwej dekoracji. W pracy Ellan (1982) wykorzy-
stuje ona biate znaki pisma automatycznego, $swigcace w duzych czar-
nych panelach zawieszonych na $cianie. Przedmiotom towarzyszy glos
wypowiadajacy nierozpoznawalne stowa. W taki sposob artystka buduje

" P. Leszkowicz Korespondencja z Londynu [w:] ,,Magazyn Sztuki” 1996 nr 4
S. 224-245,
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oralno-wizualne dzieto lettrystyczne, a takze przestrzen mix-medialng.
Carrie Nae Weems przedstawita trzy skoérzane, wyscielone aksamitem
szkatulki (From the very Beginning). Otwierajac je, styszymy tekst mo-
wiony cieptym, kobiecym glosem, w tle stycha¢ $piewy i afrykanskie
rytmy. Autorka probuje zrekonstruowaé specyficzne cechy kultur afry-
kanskich, zatartych przez unifikujaca kultur¢ masows. Obraz stworzony
przez kulture masowsg podlega konfrontacji z kulturg autentyczng, zamknieta
w czarnoskorych skrzyneczkach.

Inside de Visible wydaje si¢ w sposéb bezposredni odpowiadaé
Wyzwaniom stawianym przez $wiat rozsypujacych si¢ wartosci, reaguje
na historyczne, kulturowe i etniczne konteksty tego $wiata. Przeslaniem
wystawy staje si¢ proba odnalezienia w sztuce i poprzez sztuke réznych
miejsc i réznych przestrzeni obecnie zagubionych, ale istniejagcych w pod-
$wiadomosci.

O ile refleksja teoretyczna dotyczy wielu stanowisk badawczych
i jest nadbudowana nad bardzo réznymi dzietami z przestrzeni mix-
-medialnej, o tyle probe typologii statusu dziela w tej przestrzeni staram
si¢ przeprowadzi¢, opierajac si¢ na wyraznie skrystalizowanej sztuce
Christiana Marclaya (ur. 1955) — amerykanskiego tworcy, ktory postugu-
je si¢ na tyle ré6znorodnymi mediami, ze status powstajacego dzieta
rysuje si¢ na coraz to nowym poziomie. Szczegdlng wage przywiazuje
do statusu dzieta na poziomie odczué, przeczué oraz na poziomie intencji.
Marclay komponuje prace w oparciu o zlozone relacje mi¢gdzy przedmio-
tem, dzwigkiem, fotografia, video i filmem. Jest autorem wielomedial-
nych kolazy, rzezb, malarstwa oraz performance’6w. Uwazany jest
za prekursora uzycia jako artystycznego medium ptyt gramofonowych
i odtwarzaczy w celu stworzenia dzwickowego kolazu.

Centralng prace retrospektywnej wystawy Christiana Marclaya
w UCLA Hammer Museum (2003) stanowit Video Quartet (2002),
w ktorym tworca zmiksowat wybrane filmy, podobnie jak DJ miksuje
nagrania. Powstata 17-minutowa projekcja, bedaca kalejdoskopows tape-
ta czesto zabawnych znakow i dzwigkow. Skala pracy byta monumental-
na — sktadaly si¢ na nig cztery emisje symultanicznie odtwarzanych pod-
ktadéw muzycznych do ponad stu filmoéw, rozmaite formy dzwigkowe:
od $piewu aktoréw i performerdw, rytmu stepowania, muzyki instrumen-
tow, po dzwieki samochodéw i spadajacych ze schodéw blaszanych
puszek. Odbiorca nie byt w stanie podaza¢ za impulsem identyfikacji
réznych znanych mu postaci: Arthura Rubinsteina, Elvisa Presleya, Marii
Callas, Julie Andrews czy Marylin Monroe, mogt jedynie biernie uczest-
niczy¢ w kakofonii dzwickoéw 1 obrazow.
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Status dzieta na poziomie odczué

Marclay rozpoczyna od zestrajania instrumentéw, nastgpnie prowadzi nas
przez szczyty i doliny ré6znych dzwiekow ku crescendo wybuchdéw wyso-
kiego C. Unika przytloczenia nadmiarem akustycznego chaosu poprzez
rozwiniecie czystych tematow, takich jak dzwigki prostych instrumentow
lub $piew wokalistow — stowa ,,yes” lub ,,no” w enigmatycznej rozmo-
wie. Dzwigki porzadkujg obrazy, ktore stanowi kilka clipéw przeskakuja-
cych z ekranu na ekran. Calo$¢ przyjmuje wyrazng wizualng i stuchowsg
forme oraz strukture. Zwiezte i odseparowane od oryginalnego kontekstu
obrazy nie posiadajg znaczenia, a doswiadczenia odbiorcow nakazujg
spojrze¢ na dziatanie artystyczne jak na abstrakcje, aktywng i rytmiczng
bezpostaciowos¢.

Doswiadczenie wizualne i foniczne powstaje bardziej na poziomie
odczué niz intelektu. Tam plasuje si¢ zatem i status dziela.

Status dziela na poziomie przeczué

Christian Marclay czesto nie odnosi si¢ do aktualnego dzwigku, lecz
do jego potencjalnej mozliwosci. Prezentacja z UCLA stwarza wrazenie,
ze nie ma tu nic statego, skonczonego albo ze nie ma takiej plyty gramo-
fonowej, ktorej artysta nie poddatby probie uzycia poprzez ztamanie,
zamalowanie, chodzenie po niej, umieszczenie w prasie drukarskiej
lub skrobanie po powierzchni. Kiedy Marclay odchodzi od wszechobec-
nych ptyt CD, stwarza nowe dzielo: buduje rodzaj fontanny z ta§m ma-
gnetofonowych, ktdre przewija az do oczyszczenia, a nastgpnie opakowu-
je nimi skrzypce. Nowe/stare myslenie — styl Christo, ale z przeczuciem,
ze zapis muzyczny na tasmach jest mozliwy do odtworzenia, a skrzypce
moga wyda¢ dzwigk. Albo odwrotnie: wytarte ta§my magnetofonowe
nawet przy najwickszym nat¢zeniu dzwigku wydadzg jedynie szmer,
a skoro tak, to i skrzypce sa obiektem martwym, nigdy nie zagraja.

Powstaja takze wyszukane w formie, a jednoczes$nie przedziwnie
znieksztatcone obiekty rzezbiarskie — instrumenty, na ktérych nie mozna
zagra¢, bebny o silnie rozro$nigtym trzonie, stworzonym jakby dla wiel-
koluda, akordeon przypominajacy wygladem chinskiego noworocznego
smoka, odwrocone powierzchnie gitary. Poprzez przerobki instrumentow
Marclay prowokuje odbiorcg, chee, aby wyobrazil on sobie, w jaki spo-
sob mozna zagra¢ na wymySlonym i przeksztalconym instrumencie —
obiekcie sztuki — oraz jaki wyda on dzwick.
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Jest w tych instrumentach wyrazne odwotanie do fortepianu Josepha
Beuysa, instrumentu ubranego w szary pokrowiec na meble. Carol Diehl
zauwaza. ,jak wiele z Marclayowskich instrumentdéw, fortepian Beuysa
posiadat delikatnie antropomorficzny wyglad z powodu takiego przykry-
cia pedatéw, ze sugerowaty one buty. Kiedy zobaczytam zwyktly forte-
pian w pokoju, natychmiast wiedzialam, ze jest to wlasnie fortepian, nic
wiecej. Jednak, kiedy ogladam go w filcowym pokrowcu, automatycznie
wyobrazam sobie dzwick, jaki moze wydac”®. Niezwykle silne przeczu-
cie towarzyszy pracy Drumsticks (Pafeczki do bicia w beben), obiektowi
wykonanemu ze szkla. Niemozliwe jest neutralne przygladanie si¢ ich
formie bez uzmystowienia sobie niewygody uzycia: kazdemu uderzeniu
towarzyszytoby ztamanie i dzwiek kruszonego szkta.

Na poziomie przeczu¢ mogg zosta¢ odebrane mix-medialne, mobilne
obiekty peruwianskiego rzezbiarza, zwigzanego z postsurrealistycznym
ruchem Phases, Fabiana Sancheza. Postuguje si¢ on gotowymi, metalo-
wymi elementami starych maszyn do szycia. Artysta taczy poszczegodlne
ich cze$ci w taki sposob, ze za sprawag wygladu i nadanego im ruchu za-
czynaja przypominaé fantastyczne zwierzgta. Owe ziemskie 1 poza-
ziemskie stwory poruszaja tapkami, wysuwaja jezyki i oczy, odkrywajac
w swoim wnetrzu pulsujacy mechanizm — serce dzieta.

Mamy silne przeczucie, Zze oto obcujemy ze $wiatem mozliwym
do zaistnienia, $wiatem ozywionym, chociaz irracjonalnym. Jednocze$nie
emanuje on urokliwym pieknem koronkowego metalu, delikatnych orna-
mentow barwnych, drgajacych drucikéw i sprezynek, przesuwajacych si¢
tarcz. Maszyna do szycia, przedmiot stuzacy cztowiekowi do wykonywa-
nia konkretnej pracy, nabrata nowych wartosci — wartosci innego wymia-
ru, gdzie to, co ,,martwe”, poprzez artystyczne przetworzenie ,,martwym”
by¢ przestaje.

Zestawienie Marclaya z Sanchezem jest w pelni uprawomocnione
nie tylko z uwagi na kreowanie nowej przestrzeni: mobilnej, wizualnej
i akustycznej. W ,,Journal of Contemporary Art” ukazat si¢ wywiad Jona-
thana Selingera z Marclayem. Krytyk sztuki zapytal wprost o zwigzki
jego dziet z obiektami dadaistycznymi i surrealistycznymi. Artysta przy-
znal, ze niebywale trudno jest oddzieli¢ tworczo$¢ od historii sztuki,
zreszta ma w swoim dorobku prace, ktore sa pod wyraznym wplywem
Cage’a czy Duchampa; wywodzg si¢ z tradycji, ale i stanowig jej czgS¢.
,»Dla mnie — opowiada Marclay — zwiazki z surrealizmem opieraja si¢
na subtelnych powigzaniach z erotycznym kontekstem obiektoéw, ktory

8 C. Diehl Mixmaster “Art in America” 2003 No. 9 s. 90.
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podkreslali Duchamp, Max Ernst czy Picabia. Mechaniczna jako$¢ ptyt
jest dla mnie bardzo wazna. Adapter jest perfekcyjnym urzadzeniem
na podobnej zasadzie jak kawalerowie w Duchampowskim rozumieniu™®.

Status dzieta na poziomie intencji —
odejscie czy powrot do materii?

»Wazne jest, aby przedmiot byl wizualnie atrakcyjny, poniewaz wcigga
on w swojg obecno$¢ ludzi bez wzgledu na ich zwiazki z dzietem™™.
Stwierdzenie Marclaya lezy na antypodach Duchampowskiego poszuki-
wania przedmiotu neutralnego tak na poziomie wygladu, jak i emocji.
Siggajac pamieciag do dziecinstwa, artysta przypomina sobie, ze pierwsza
piyta, ktora wywarla na nim trwate wrazenie, byt White Album Beatle-
sow. Oktadka ptyty nawigzywata do sztuki konceptualnej i zostata wyko-
nana przez brytyjskiego pop-artyst¢ Richarda Hamiltona, ktory pozosta-
watl w tamtym okresie pod silnym wptywem Duchampa. Wplyw ten byt
0 wiele wickszy od tego, na jaki moglby przysta¢ Marclay w swym po-
szukiwaniu wizualnej atrakcyjnosci rzeczy z intencja wyzwolenia emocji
odbiorczych.

Stad zwrot od Duchampa ku dzietom Beuysa i Jaspera Johnsa.
W rzezbie Glasses (1991) artysta zastepuje soczewki okularéw stuchaw-
kami telefonicznymi na podobnej zasadzie, na jakiej Johns umiescit moé-
wigce usta w oprawkach okularow — The Critic Sees (1961). W pracy
Boneyard (1990) Marclay pokrywa podloge galerii biatymi gipsowymi
sluchawkami telefonicznymi na wzor Nancy Graves, ktéra rozrzucita
W ten sposob kosci.

Prace o takim charakterze okre$la Marclay jako art puns (artystycz-
ne dwuznaczno$ci). Wydajg si¢ mie¢ charakter jednorazowy, sg krotkim
impulsem, zadrapaniem odbiorcy. Cig¢zar ,,zamknigcia” ich dzialania spo-
czywa na odbiorcy. Marclay, kierujac si¢ intencjg zadraznienia przestrze-
ni i zadraznienia w sferze odbioru, jest moze blizszy przedmiotowi,
otwiera o wiele wigcej odniesien niz puszki zupy Campbella.

W mix-medialnej przestrzeni, ktora powstaje na poziomie intencji,
rzeczywisto§¢ obiektow zdaje si¢ nagina¢ do wymogow S$wiata we-
wnetrznego — wedle André Bretona — ,,ludzkiego, rzadzacego prawami
pragnienia, podsuwajac mu [odbiorcy] z calego bogactwa mozliwosci,

® Http:/Mww.jca-online.com/marclay.html.
10.C. Diehl, wyd. cyt. s. 90.
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jakimi dysponuje, wlasnie te i tylko te, ktore sa odpowiedzia na najgleb-
sze dazenia, potrzeby i oczekiwania danej jednostki ludzkiej”™*. Zani-
ka w takiej sytuacji $cista relacja migedzy tym, co realne, a tym, co wy-
obrazone.

Konkluzje

Oczekiwano, ze wraz z pracami wykorzystujacymi technike holografii
zniknie dystans migdzy podmiotem/widzem a przedmiotem/obrazem
przedmiotu. Przedstawienie wykreowane wejdzie w przestrzen realng.
Jednak doswiadczenia wizualne poszty w kierunku odwrotnym. Jak za-
uwazyta Maryla Hopfinger, ,,audiowizualny, ale plaski obraz ekranowy
otwiera si¢ teraz na odbiorce, zaprasza do ustrukturalizowanej na nowo
przestrzeni tréjwymiarowej. Juz nie tylko przywodzi na mysl rzeczy-
wistos¢, nie tylko ja uobecnia, takze jg imituje bardziej kompletnie i do-
skonale. Teraz jest wprawdzie mniej umowna, lecz jeszcze bardziej
sztuczna™

Zakladajac, ze media sg instrumentami kreowania wirtualnej rze-
czywistos’cils, czy nie mozemy o przestrzeni takiego rodzaju mowic
juz w odniesieniu do sztuki wykorzystujacej zabieg techniczny zwany
od XVII wieku anamorfoza. Hans Holbein, malujac w 1533 roku Amba-
sadorow, wykorzystat anamorfoze do naglego ukazania ludzkiej czaszki,
widocznej, gdy spojrzy si¢ na obraz z odpowiedniej odlegtosci i pod od-
powiednim katem. Plama ggstej szarosci powoduje, ze przy zastosowaniu
przemyslnej siatki znieksztalcajacej wizerunek obiektu wydaje si¢ on
unosi¢ nad powierzchnia obrazu.

Uderza nie tylko efekt wzajemnej zalezno$ci poszczegdlnych me-
diow, ale i cel, w jakim dzieto powstato. Zawieszone byto na klatce scho-
dowej w posiadto$ci Jeana de Dienteville’a (jeden z ambasadordéw) w taki
sposob, aby osoby wchodzace do posiadtosci od razu znalazty si¢ w prze-
strzeni przypominajacej o $miertelnosci cztowieka.

Czy nie inaczej bylo z krotka historig hologramu sprzed okoto trzy-
dziestu lat?

1 A, Breton Les vases communicants Paris 1932.

12 M. Hopfinger Kultura audiowizualna u progu XX wieku Warszawa 1997 s. 28.

1% K. Goban-Klas Media i komunikowanie masowe. Teorie i analizy radia, te-
lewizji i Internetu Warszawa — Krakow 2002 s. 151-156.
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Przestrzen mix-medialna wydaje si¢ trwale wigza¢ z aktywnoScia ar-
tystyczng w przerdznych jej wariantach. Niczego tak naprawdg nie burzy.

Konsekwencja bowiem nagromadzenia medidow o przerdéznych wias-
ciwo$ciach, ich wzajemnym przemieszaniu i naktadaniu, paradoksalnie
nie jest sytuacja wizualnego, akustycznego i sensorycznego chaosu,
W skrajnej postaci (czy raczej recepcji) utozsamianego z kulturg masowa.
Zygmunt Bauman kategorycznie sprzeciwit si¢ pogladom, ze to media
masowe tworzg kulture masowa. Wrecz przeciwnie, W jego przekonaniu
stanowig one rezultat homogenicznosci kulturalnej™.

Przestrzen mix-medialna jest przestrzenia homogeniczna, a taki sam
status przyshuguje poszczegdlnym jej wyznacznikom.

Status of the Work in the Space of Mixed-Media

The opposition between traditional and new media (usually identified with te therm:
electronic media) paradoxically contributed to creation of a specific artistic phenome-
non. The space has becone not only a place or its illusion, but was treated as a tool for
the creation of feedback: sending impulses but absorbent ones to reach him.

Using space as a tool , the artist leads us into a state of uncertainly the status
of the work. In fact, we do not know where it is entrenched because it’s ‘suspended’
in many objects but without the destination of their hierarchy. Who is considered
the author, how to save and preserve it? This particular space we can name mixmedia
space. It sets a new order in arts, not just visual. Enlargement of artistic space appears
to be an permanence process and the infinite. The mixmedia space is only step in this
continuity.

Jolanta Dgbkowska-Zydrorn — e-mail: jzydron@interia.pl

14 7. Bauman A Note on Mass Culture cyt za: K. Goban-Klas, wyd. cyt. s. 135.
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FILOZOFIA JAKO WEZWANIE DO PIEKNEGO ZYCIA.
FILOZOFICZNA TERAPIA A PIEKNO

Przedstawiany artykut wyrasta z niepokoju o mozliwo$¢, sposob oraz cel filozo-
ficznej aktywnosci, a zarazem z glgbokiego przekonania, iz najwickszym filozo-
ficznym problemem, Zrédtem trapiacej filozofow najcigzszej udreki, jest sama
filozofia: jej niecobecnos$¢, a zarazem — stala potrzeba. Punktem wyjscia jest zdia-
gnozowana przez Arnolda Berleanta separacja Kantowskich ,krolestw”: wiedzy,
moralno$ci i sagdu, przyczyniajaca si¢ do unieczynnienia filozofii w jej zrodto-
wym dazeniu do doskonalenia czlowieka. Namyst autora inicjuje pytanie, ktore
stawia amerykanski filozof, tworca programu somatoestetyki, Richard Shuster-
man: ,,Po co praktykowac filozofi¢?”; towarzyszy mu intuicja co do koniecznosci
jakiego$ specjalnego sposobu zycia, bez ktorego wezwanie do he philosophia
musiatoby pozosta¢ trwale niezrealizowane. Przestanki proponowanej na nie od-
powiedzi odnajdujemy u Platona: w dialogu Timaios, a przede wszystkim w 111 ksie-
dze Panstwa, gdzie mowa jest o tym, co powinno by¢ treScig najlepszej paidei
oraz jakim trybem owo formowanie powinno si¢ realizowac. Miejsce to wyzna-
cza nam marszrutg, odsytajac do greckiego ideatu philosophikos bios — filo-
zoficznego zycia. Okazuje si¢ ono wytrwatg troskg i prawdziwag asceza, ktora
nie zaniedbujac ani duszy, ani ciata, wszystkie swe starania koncentruje wokot
najlepszego, prawdziwie ludzkiego zycia. Aby je osiagnaé, trzeba poddaé sig¢
swoistej terapii.

Sposrod pojec Scisle ze soba zwigzanych i majacych zupehie fundamen-
talne znaczenie dla catej zachodniej kultury, sktadajacych si¢ na niemal
odwieczng triade prawdy, dobra i pickna, kolejno wybierane bylo to,
ktoremu przyznawano wyrozniong pozycje. Nie tylko filozofii, lecz
wszystkich obszaréw zardwno myslowej, jak i praktycznej aktywnosci
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cztowieka dotykaly skutki nastepujacych po sobie okresow supremaciji
prawdy i dobra. Metaforycznie pozwala to moéwi¢ o wieku metafizyki
i nauki, ktéore maja na wzgledzie nade wszystko prawdg, jak rowniez
0 wieku etyki, akcentujacym przede wszystkim ludzkie uzdolnienie
do dobra. Szczegélnie za sprawa Kanta i jego projektu filozofii transcen-
dentalnej utrwalil si¢ rozdzial zwigzanych z wymienionymi pojeciami
wartosci: kognitywnych, etycznych (oraz spolecznych) i estetycznych,
ktore w starozytnej Grecji, skad wysnuta si¢ ni¢ zaréwno filozoficznego
sposobu myslenia (a takze dziatania, bedgcego rezultatem filozoficznego
namystu nad istotg i celem ludzkiego zycia), jak rowniez skad wywo-
dzi sie¢ samo pojecie filozofii, Scisle byty ze soba splecione. Nieprzypad-
kowo nadziej¢ rewitalizacji prawdziwie filozoficznego zaangazowania
dostrzega si¢ obecnie w estetyce, ktora — niezaleznie od wzglgdnej no-
wosci jej pojecia oraz rozlicznych kontrowersji dotyczacych tego, jak
je stosowaé — stopniowo zajmuje pozycje jeszcze niedawno zastrzezong
dla metafizyki i etyki. Z tym wickszg nadzieja mozna obserwowac ten pro-
ces, im subtelniej si¢ on dokonuje. Inaczej niz jej starsze ,,siostry” — me-
tafizyka i etyka, estetyka nie dazy do wyrugowania ich z horyzontu zda-
rzen, lecz afirmuje unikalng charakterystyke kazdej z nich, doprowadza-
jac triade do stanu, w ktérym mozna jg sobie wyobrazi¢ w postaci trojkata
rownobocznego, w ktorym nie tyle wierzchotki reprezentuja niezalezne
krainy, ile wyrysowane mi¢dzy nimi boki obrysowuja wspolne krolestwo
— jak celnie ujmuje to, nawigzujac do Kanta, Arnold Berleant w ksigzce
Prze-myslec estetyke — wiedzy, moralnosci i sadu’.

Berleant, obierajac za cel wyjscie poza sztywne ramy estetyki we wcze-
snej fazie budowania jej tozsamosci (graniczny jest dlan w tej kwestii wiek
XVII), postuluje przywrdcenie poczucia spotecznej waznosci sztuki,
ktorym jako ostatni wyrdzniali si¢ Grecy z epoki Peryklesa. Jego projekt
jest jednak znacznie szerzej zakrojony i nie ogranicza si¢, jak mozna
byloby si¢ spodziewac, do estetyki w jej waskim, dyscyplinarnym rozu-
mieniu. Autor przywotanego tekstu nie tylko chce wznowi¢ namyst
nad specyfikg estetyki jako nauki filozoficznej, lecz ponownie prze-
mysle¢ nigdy niewygasta ,,sprawe” filozofii; jego studium wyrasta zatem
— poza specyficznymi zainteresowaniami uczonego — przede wszystkim
z perspektywicznych i dalekosieznych aspiracji metafilozoficznych.

Poszukiwanie nowego, postkanowskiego ujecia estetyki jest jedno-
cze$nie poszukiwaniem pojecia filozofii respektujacego nadzieje, ktéra
wigzali z nim greccy filozofowie, a ktorej najznamienitszym wyrazicie-

! Zob. A. Berleant Prze-myslec estetyke. Niepokorne eseje o estetyce i sztuce
M. Korusiewicz, T. Markiewicz (t1.) Krakow 2007, zwlaszcza: Wstep s. 3—4 oraz esej
otwierajacy tom Prze-mysleé estetyke s. 18-19, 23-26.
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lem jest Platonski Sokrates. Dla realizacji takiego zamyshu — restytucji
wspolnego krolestwa — jak zauwaza Berleant, kluczowe jest odrzucenie
wszelkich estetycznych ideologii i uprzedzen. ,,Powinnismy — pisze —
patrze¢ na estetyke nie jak na wyjatkowa domen¢ wartosci, ktora dra-
stycznie rozni si¢ od wszelkich innych rodzajéw wartosci — moralnych,
praktycznych, spolecznych i politycznych, ale szukac¢ specyficznego
wkladu, jaki warto$¢ estetyczna moze wnie$¢ do tej normatywnej ztozo-
nosci, ktora stanowi nicodlaczng cz¢$¢ kazdej dziedziny ludzkiego §wia-
ta”?. Tak odmienione spojrzenie na estetyke kryje w sobie jeszcze jedng
mozliwos$¢ — odmienionego spojrzenia na to, czym jest, a wlasciwie czym
moglaby si¢ stac¢ filozofia, gdyby$my i w jej przypadku zrezygnowali
z nieuprawnionych, a jedynie historycznie dajacych sie udokumentowaé
roszczen. Taki tez jest cel niniejszego artykutu: sprobowaé podda¢ rewi-
talizacji niezredukowang do jednego tylko (analitycznego) wymiaru filo-
zofi¢ w greckim sensie philosophikos bios — filozoficznego Zycia, przy-
pominajac, ze na najwczesniejszym etapie jej dziejow wigzano z nig zu-
petnie innego rodzaju nadzieje.

Siggajac miedzy innymi do Platoniskiego Tiamaiosa, sprobujemy
ukaza¢ leczniczy potencjat filozoficznej praktyki, majac przy tym na wzgle-
dzie pytanie o aktualno$¢ takiej potrzeby. Rozwazymy mozliwo$¢ do-
strzezenia w filozofii nie tylko pewnej specyficznej strategii prowadzenia
krytycznego namyshu dotyczacego bytu w najbardziej podstawowym,
ale tez i najrozleglejszym rozumieniu tego pojecia, lecz w glownej mierze
— dajacej si¢ kultywowac technologii pigknego zycia, a wigc technologii
z gruntu estetycznej. Opracowanie medycznej filiacji filozofii Platona
oraz przedstawienie jej estetycznych aspiracji skonfrontujemy z jedna
z bardziej obiecujacych, w naszym przekonaniu, propozycji filozofii
praktycznej: projektem nowej, synoptycznej, teoretyczno-pragmatyczno-
-performatywnej dyscypliny — somatoestetykg Richarda Shustermana,
pod wieloma wzgledami przypominajaca (ze wszystkimi mozliwymi
do pomyslenia zastrzezeniami) Platonskie rozumienie filozofii jako mu-
zyki, sztuki duszowodczej, a takze jako swego rodzaju terapii.

* * %

W jednym z najwazniejszych, ale tez niewatpliwie najtrudniejszych Pla-
tonskich dialogow, w Timaiosie, Sokrates wypowiada nast¢pujace stowa:
»lstota zywa tez, jezeli ma by¢ taka, trzeba ja przyjac jako proporcjonal-
ng. Jesli chodzi o proporcje, to dobrze spostrzegamy i zestawiamy je

2 Tamze, s. 24.
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scisle, a najwigkszych i najdonios$lejszych nie przemyslamy, chociaz
je posiadamy. Jezeli chodzi o stan zdrowia i choroby, o zalety i wady,
to zadna proporcja i dysproporcja nie ma wigkszej wagi niz ta, ktora za-
chodzi pomigdzy sama dusza i cialem samym” (Timaios 87 d)°. Nieocze-
kiwanie ukazuje si¢ antropologiczny, a nawet etyczny wymiar kosmogo-
nicznego mitu — wielkiej opowiesci o demiurgu, ktora bezposrednio po-
przedza cytowane miejsce. Nie bez znaczenia jest to, ze jej temat dotyczy
nie tylko mozliwego poczatku wszystkiego, co istnieje, ale rOwniez naj-
ogoblniejszych zasad, uniwersalnych pryncypiow, wedle ktorych skompo-
nowany zostat nasz §wiat — zarowno w czgsci noetycznej, jak i w odcinku
podpadajgcym pod zmysty. Nieprzypadkowo tez mowa jest tu o spojni
dwoch porzadkow: idealnego i aisthetycznego. Whbrew zwodniczym
pozorom, ktorym tak tatwo ulegamy, tylko Jeden $wiat naprawde jest;
nie znaczy to jednakowoz, ze jako przemijajacy pozbawiony jest on przez
to pewnej dozy realnosci, dostatecznej, by sprawia¢, aby$Smy musieli bra¢
go w naszych zamystach w rachube. Porzadek aisthetyczny nie jest jesz-
cze tym, w ramach ktorego kosmos juz w peti zastugiwatby na swe mia-
no: wspaniatej, picknie urzadzonej catosci. By si¢ nia stac, niesmiertelne
potrzebuje dopetnienia w tym, co nieuchronnie zmierza do kresu. Ponie-
waz jednak to niesmiertelnemu przypada w udziale metafizyczne pierw-
szenstwo, przeto i smiertelne — w swej obecnos$ci — nie moze catkiem by¢
pozbawione w nim umocowania. Jedno jest jednym tylko dzigki Diadzie
— ta za$, gdyz Jedno jest! Podobnie dusze — ,,z konieczno$ci zaszczepione
zostang w ciafa i do tych ciat zacznie jedno przychodzi¢, a drugie z nich
bedzie odchodzito, trzeba bedzie, zeby jednakowo u wszystkich byta
wrodzona zdolno$¢ do spostrzegania pod wptywem doznan gwattownych.
Po drugie, mito$¢ zmieszana z rozkoszy i z cierpienia, a oprocz tego
strach i gniew, i wszystko, co za tym idzie, i co jest jedno drugiemu
Z natury przeciwne. Jezeli nad tymi rzeczami zapanowaé potrafia, beda
mogli zy¢ w sprawiedliwosci, a jesli one zapanuja nad nimi, w zbrodni.
Kto czas odpowiedni przezyje dobrze, ten znow pdjdzie mieszkad
na gwiezdzie, do ktorej prawnie przynalezy, i zycie bedzie miat szcze-
sliwe i takie, do ktérego nawyk!” (Timaios 42 a-b). Wczesniej jednak,
Z tej samej konieczno$ci, ktorg poeci zwali Ananke lub — tak jak Homer —
powszechnym prawem Mojry, wie$¢ zycie ludzkie trzeba, by do boskiego
ostatecznie si¢ wznies¢. W tym pierwszym, ktore zawsze przychodzi
spoznione, w blasku dobra kragte serce prawdy si¢ grzeje; w drugim,
bez ktorego pierwszym nie miatby kto zy¢, przebtyski stonca wzniecajace
Iryde napominaja, ze bez Podziwu nie byloby po co. Ukazuje si¢ tym

3 Wszystkie cytaty z Platona, o ile nie zostalo podane inaczej, pochodza z naste-
pujacego wydania: Platon Dialogi t. I-IT W. Witwicki (th., wstep i obj.) Kety 1999.
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samym heraklitejska lira albo tuk, ktorego cieciwe rozpiat Apollon, po-
spotu z Artemis, pomiedzy dwoma wzgorzami — Helikonem i Hymetem,
z ktorych ongis wysnuly si¢ nici sztuk — poezji i filozofii.
Symptomatyczna i brzemienna w skutki okazuje si¢ niezgoda Plato-
na na obecno$¢ tej pierwszej w jego politei — wyrazona podobnie jak
powazne zarzuty, ktore wysuwa wobec medycyny Sokrates w III ksigdze
Panstwa (406 a-b), przywolujac w anegdocie smutny los Herodikosa.
Niewatpliwym i wyraznym $wiadectwem nie najlepszego obrotu spraw
w polis jest to, ze ludzie nie potrafig o wlasnych sitach nalezycie trosz-
czy¢ si¢ o siebie. W miescie, w ktérym wielu raz po raz biega do leka-
rzy i sadoéw, tecza nie rozblyska, albowiem zdumiewac si¢ nie ma czym.
Stan to zawiniony, a wigc nie bez nadziei, ze mozna go przezwyciezyc.

* x %

Poczawszy od pitagorejczykow i Damona Grecy zgodnie, obok najszla-
chetniejszej czgstki rozumnej (logistikon), odnajduja w muzyce oraz
w ludzkiej duszy element ruchowy — zagadkowy i kontrowersyjny kineti-
kon. Krytycznie referujgc poglady Diogenesa z Babilonii, Filodemos,
poeta i filozof z kregu epikurejskiego, autor prac O muzyce i O utworach
poetyckich, a takze epigramow, wérdd ,,niedorzeczno$ci” gloszonych przez
spadkobiercéw Terpandra umieszcza na poczesnym miejscu i t¢ mysl,
jakoby ,,melodia juz z natury i od samego poczatku zawiera[ta] w sobie
co$, co wprawia w ruch i pobudza do dzialania™. Poprzez kinetikon usta-
nowiona zostaje wi¢z pomigdzy soma i psyche — istotny wymiar spdjni
dwoch $wiatow. Dzigki niemu tez ludzie sg podatni na oddziatywanie
rytmow oraz muzycznych harmonii, owych nomoi, ktérymi postuzy¢ si¢
mieli tajemniczy korybanci wobec Sokratesa, zeby zbada¢ jego dusze
przed wtajemniczeniem w misterium. Logistikon za$ czyni ich podatnymi
na oddzialywania przedsigbrane za pomoca $rodkow jezykowych — na-
mowy i argumentacji.

Zarowno muzyka, jak i stowa naznaczone sg glgboka dwuznaczno-
$cig. Muzyczne nomosy (w sensie muzyki duchowej — megiste mousike)
i obdarzone duszowodcza mocg logosy okazujg si¢ lekarstwami (pharma-
ka) i tak jak kazde lekarstwo (pharmakon) sa one obarczone wszelkimi
konsekwencjami wiasciwego im wewnetrznego napiecia. Srodki farma-
ceutyczne zastosowane w ztej mierze lub w nietrafnie wybranej chwili —
nawet bez zlej wiary — wyrzadzi¢ moga w organizmie niemate spustosze-
nie. Niekiedy zdolne sg doprowadzi¢ do $Smierci, ujawniajgc przyrodzony

* Filodemos O muzyce IV 5 [w:] tegoz O muzyce. O utworach poetyckich. Epi-
gramy K. Bartol (tt.) Warszawa 2002.
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trucicielski potencjat. Ich pokrewienstwo i hierarchi¢ obrazuje sukcesja
inkarnacji skrzydlatej duszy, ktora boskim szlakiem wzlatujac, ,,przypad-
kiem jakims$ napije si¢ niepamieci” (Fajdros 248 c). Ta, ktora zblizyta si¢
najbardziej do szczytu, tak ze juz tylko krok dzielit ja od dosi¢znego
dla niesmiertelnych sklepienia, ale nic z miejsca ponad niebem wyraznie
nie dojrzata, wciela si¢ ,,w zarodek cztowieka, ktéry bedzie filozofem
albo bedzie oddany pigknu, Muzom jakims$ lub mitoéci” (Fajdros 248 b).
Jezeli odleglos¢ od szczytu jest wigksza — taka stanie si¢ krolem, wojow-
nikiem lub wtadca; stopniowo zwigkszajac dystans, mamy zatem kolejno:
polityka i przedsiebiorce, gimnastyka, lekarza, wrozbitg, rzemie$lnika
i rolnika, a na koficu — w 6smym i dziewiatym okregu najlichszych —
sofiste oraz tyrana. Jak zauwaza Gabriela Kurylewicz w komentarzu
do przywotanego miejsca z Fajdrosa (eksponujgc przy tym dychoto-
miczny podziat sztuk na dotyczace duszy sztuki absolutne oraz utylitar-
ne), w ujeciu Platona techné — ,,sztuka, zewnetrzna i wewnetrzna, jest (...)
formowaniem wedtug idei (formy) pickna i jest odkrywaniem idei praw-
dy. Autentyczna sztuka jest bezwzgledng mito$cig pickna, filozofia auten-
tyczna jest [natomiast] bezwzglgdng mito$cig prawdy”S. Sztuki zaréwno
jednego, jak i drugiego rodzaju kryja w sobie istotny potencjat kultywacji
i przemiany. Ten, kto si¢ im poswigci, spoglada odtad na $wiat w catkiem
nowy sposob, zaczyna dostrzegac to, co wczesniej pozostawato dlan nie-
dostepne. Zyskuje rowniez zupetnie nowe mozliwos$ci dziatania.

Migdzy sztukami (oraz zdobyczami, ktore poprzez ich kultywacje sg
osiggalne) zachodzi gradacja: najlepsze, odnoszace do tego, co niezmien-
ne, wladne sg wyksztatci¢c w nas odpowiednig Aéxis — trwalg dyspozycje;
nastgpne co do rangi — dyspozycj¢ nietrwatg, ktéra wymaga przez to sta-
tych zabiegéw. Dyspozycja w drugim znaczeniu (tzn. nietrwala) jest
na przyktad zdrowie, bedace stanem wiasciwym i najlepszym ludzkiego
organizmu; zdrowym jest si¢ jednak zwykle jedynie okresowo, nigdy tez
nie jest si¢ zdrowym ,,catkowicie”. W najlepszych sposrod sztuk (w tym
szczegolnie w filozofii) tkwi zrédto najwiekszego zarazem zagrozenia.
Tym wickszy jest trud dianoeisthai, im mocniej odczuwana jest obawa
przed pseudos — fatszem®, zdolnym najbolesniej zrani¢ (w postaci samo-
sprzecznos$ci) ludzka duszg. W zakresie pomniejszych sztuk natomiast to,
co pochwycone i zdobyte, spostrzezone (aisthenesthai) i dowiedzione
(epistasthai) zostato (w aktualnej postaci) ,,raz na zawsze”. Tym, co nam
zagraza, hie jest w danym przypadku pozorno$¢ uzyskanego rezultatu,
ale wysokie prawdopodobienstwo utraty cennej zdobyczy. W ten sposob

® G. Kurylewicz Platoriska teoria piekna i muzyki [w:] Wizje i Re-wizje. Wielka
ksigga estetyki w Polsce K. Wilkoszewska (red.) Krakow 2007 s. 317.
® Zob. Arystoteles O duszy 427 b.
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zarowno cnota — doskonalo$¢ moralna — jak i pigkno (jako pigkno wtas-
ciwe oraz pochodzacy oden i ujawniajacy si¢ w dziataniach wdzigk) oka-
zuja sie nade wszystko tym, czego nigdy nie mozemy by¢ pewni.

* *x %

Komplementarno$¢ obu opisanych $ciezek — $ciezki treningu w sztukach
wyzszych oraz tej doskonalacej w zakresie sztuk nizszych — na ktorych
rodza si¢ w nas i gruntuja dwojakiego rodzaju dyspozycje, dochodzi
do glosu za sprawg jeszcze jednego pojecia: sztuki lekarskiej, techne
iatrike (Kurylewicz poswieca jej w swoim artykule obszerny przypis).
Medycynie patronuje Asklepios; poeci zgodnie wywodzg go od jedne-
go ojca (Apollon), réznigc si¢ miedzy sobg w kwestii matki (Koronis
lub Arsinoe). Z kolei posrod jego potomstwa, obok wspominanych przez
Homera Podalejrosa i Machona, mamy i uzdrowicielke laso, i leczaca
ziolami Panakej¢, a wreszcie primus inter pares takze Hygieje. Askle-
pios, niepomny dramatycznego konca swego nauczyciela Chejrona, od-
dawat sie jeszcze medycynie w boskiej skali, uzdrawiajac nieuleczalnie
chorych (nawet tych, ktérzy zakosztowali juz letejskiej wody), jego corka
za$, Zdrowie — techné, w peli juz z ,tego Swiata”. Stad moze wspolna
medycynie 1 innym sztukom cecha, na ktérg celnie zwraca uwage Kury-
lewicz, iz wszystkie one zachodza za sprawag kolejno: hygieia, harmonia
i kalos, logos, czyli integracji czesci sktadowych (decorum, a wiec pew-
nej ,,odpowiednio$ci”’), harmonicznej proporcji oraz pigknego logosu —
przejrzystego rozumienia. ,,Dlaczego te trzy cechy? — pyta Kurylewicz —
Wedhug Asklepiosa podobne leczy podobne, zatem jesli muzyka [w sze-
rokim sensie greckiej mousike] leczy, a Platon twierdzi, ze ona leczy
dusze i poprzez dusze cialo, to muzyka ma w swojej zasadzie jakie$
zdrowie [hygieia], czyli integritas (spdjnos¢) albo perfectio (doskona-
1os¢). (...) Muzyka, ktora leczy duszg i ciato, jest spojna wewnetrznie
i doskonata (...). Nastepne dwie istotne cechy muzyki — wewngtrzna pro-
porcjonalno$¢ 1 wspotistnienie sit i ich ruch, rozwo6j w jakims$ kierunku,
zgodnie z jaka$ prowadzaca mysla (...) oraz wynikajgca z nich moc
1 pewna jasnos$¢, przejrzysto$é, rozpoznanie i zrozumienie powoduja,
ze dziatanie (...) muzyki jest, bywa, najsilniejsze”’. Na podobnej zasa-
dzie, cho¢ przy roznicy stopnia, oddziatujg na cztowieka pozostate sztuki
sktadajace si¢ na calo$¢ techné tou biou, akcentujgce dobrostan czlowicka
jako pehnig osiagalnego dlan wdzicku, w szczegolnosci ujawniajacego si¢
w artystycznym dziataniu zogniskowanym w zamysle hellenskiej he phi-
losophia.

" G. Kurylewicz Platoriska teoria... wyd. cyt. przypis 14 s. 316.
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W kontekscie wypowiadanego coraz silniejszym glosem pytania
0 mozliwo$¢ autentycznej filozoficznej praktyki z cala moca objawia si¢
potrzeba ponownego przemyslenia tej kwestii. Nie w samym dostrzezeniu
tej potrzeby jednakze znajdujemy zrodlo wiary w to, ze filozofia jako
sposéb zycia, rodzaj wrazliwosci dajacy si¢ uchwyci¢ za pomocg so-
kratejskiego pojecia sophrosyne, jest zasadniczo mozliwa (a do tego —
po prostu — potrzebnal), ale w propozycji odmiennej od rozwijanej przez
zainteresowanych antycznymi technikami siebie autorow (jak Foucault,
Entralgo, Nussbaum czy Moes) optyki, w ramach ktorej dostrzegalna
stataby si¢ mozliwo$¢ reintegracji rozcztonkowanych modeli filozoficz-
nego zycia: modelu ascetycznego (wywodzacego si¢ z filiacji medycznej)
oraz estetycznego (zwigzanego ze szkotami epikurejska i stoicka, a w skraj-
nej, transgresyjnej postaci — takze z cynickg).

Decydujacy argument na rzecz interwencyjnego pojecia filozofii®
(a co za tym idzie takze rewitalizacji wywodzacego si¢ z klasycznej
starozytnos$ci modelu philosophikos bios) pochodzi od Platona i wcigz,
w zwigzku z nieodstepujacymi ludzi na przestrzeni nastepujacych po sobie
stuleci obawami i pragnieniami, pozostaje w mocy: cztowiek potrzebuje
terapii! Nie dlatego, ze popadt w jaki$ niezwykly stan, ale z powodu swe-
go czlowieczenstwa. Cztowiek — wiasnie jako cztowiek — domaga si¢
interwencji: integrujacego sposobu zycia, ktory pozwolitby mu osiggnaé
decorum, piekne zycie w formie opowieSci. Sugestywnie te destabilizuja-
cg moc zycia ukazuje Platon w przywotanym juz we wstepie dialogu
Timaios, w diecie dostrzegajac remedium, ktore pozwala odzyska¢ rozum
oraz pozosta¢ przy zdrowych zmystach®.

Jedng z najnowszych propozycji restytucji filozoficznej praxis,
W kontekscie odczuwanej i przezywanej potrzeby pigkna w sensie moz-
liwie najdoskonalszej praktyki ludzkiego zycia, jest somatoestetyka
Richarda Shustermana®. Mozna ja, pisze autor Somatoestetyki, ,,roboczo
zdefiniowac jako krytyczne, ulepszajace badanie doswiadczenia i uzycia
ciata jako miejsca sensoryczno-estetycznej percepcji oraz kreatywnego

® Na temat interwencyjnego rozumienia filozofii zob. J. Domanski Metamor-
fozy pojecia filozofii Z. Mroczkowska, M. Bujko (tt.) Warszawa 1996.

W Platonskim Timaiosie czytamy: ,,Przez wszystkie stany tego rodzaju dusza
teraz i na poczatku traci rozum. Pierwszy raz wtedy, gdy si¢ z cialem $miertelnym
zwiaze. Pdzniej, kiedy naptywa mniej gwattowny strumien wzrostu i pozywienia,
obroty znowu nabieraja cicho$ci, ida swoja droga i ustalajg si¢ coraz bardziej z bie-
giem czasu. Wtedy wyrdwnuja si¢ obroty wszystkich poszczegdlnych kot [duszy]
wedtug wzoru ich naturalnego obiegu i juz trafnie nazywaja, co jest tym samym,
a co czym§ innym, i sprawiaja to, ze ich wlasciciel staje si¢ rozumny”, Timaios 44 b.

10 Zoh. R. Shusterman Praktyka filozofii, filozofia praktyki. Pragmatyzm a Zycie
filozoficzne A. Mitek (tt.) Krakéw 2005.
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ksztaltowania siebie”. Tak pojeta somatoestetyka ma mie¢ trzy glowne
wymiary: analityczny, pragmatyczny i praktyczny. Pierwszy ma charakter
opisowy, drugi — normatywny, trzeci natomiast — performatywny i pod-
stawowy zarazem dla catej koncepcji. Shusterman wspomina przy tym
0 ,,czynieniu, a nie méwieniu™*? filozofii, o ktorym — z czego jak najbar-
dziej si¢ wywiazuje — lepiej nie mowic zbyt wiele; ,,ten wtasnie [bowiem]|
wymiar [praktyczny] zostal najbardziej zaniedbany przez akademickich
filozofow (...). Ale jako ze w filozofii tego, o czym si¢ niec mowi, zazwy-
czaj si¢ nie robi, konkretna aktywno$¢ w pracy nad cialem musi zosta¢
ogloszona istotng praktyczng galezig somatoestetyki, pojmowanej jako
rozle§1a dyscyplina filozoficzna zajmujaca si¢ samowiedza i troskg o sie-
bie”. Kluczowe dla sformutowanej przez Shustermana propozycji pyta-
nie 0 mozliwo$¢ prawdziwie filozoficznej dziatalno$ci (practicing philo-
sophy) jest de facto, jesli potraktujemy je powaznie i bez uprzedzen, py-
taniem o mozliwo$¢ filozofii jako muzyki. Chociaz — i to przy naszym
gorgcym entuzjazmie dla projektu Shustermana — akurat w tej postaci
pytanie to (o filozofi¢ jako mousike) jest dla autora Estetyki pragmatycz-
nej nicosiagalne. Przyczyna tego deficytu sg przede wszystkim uprzedze-
nia, ktore amerykanski filozof, zabiegajac o uznanie dla nowo kreowanej
superdyscypliny, zywi wobec tzw. quasi-medycznego modelu filozofo-
wania, sprowadzajac go do jednowymiarowej i jednokierunkowe;j tera-
peutyki psychicznego wymiaru czlowieka. Czytajagc badaczy antycznych
modeli zycia filozoficznego — od Pierre’a Hadota do Marthy Nussbaum —
rzeczywiscie mozna odnie$¢ wrazenie, ze filozoficzna terapia dotyczy¢
moze wylacznie ludzkiej psyche, jednakze wsrdd autorow uwzglednia-
jacych filiacje medycyny hipokratejskiej i sokratejsko-platonskiej filozo-
fii rozumienie takiej terapeutyki jest wyraznie szersze — by zastugiwaé
na miano filozoficznej, winna liczy¢ si¢ takze z cielesno$cia czlowieka.
Zwolennikom takiego pojmowania filozoficznej interwencji patronuje
jednakowoz raczej Werner Jaeger i Paideia anizeli wspomniany juz Ha-
dot i jego exercises spiritueles.

Projekt somatoestetyki, ktorg Shusterman wywodzi z — jak sam to
okresla — ,meliorystycznego impulsu”**, odnajdywanego przede wszyst-
kim w amerykanskim pragmatyzmie (u Deweya), lecz takze u Wittgen-
steina i (na swoj ktopotliwie transgresyjny sposob) Foucaulta, w kontek-

11 R. Shusterman Somatoestetyka a troska o siebie. Przypadek Foucault [w:]
tegoz O sztuce i zZyciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii somatycznej W. Matecki (tt.)
Wroctaw 2007 s. 129.

2 Tamze, 5. 134.

18 Tamze.

1 R. Shusterman Praktyka filozofii... wyd. cyt. s. 9-10.
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$cie rosngcych oczekiwan odnowy filozofii w duchu sztuki zycia, ktora
data jej poczatek, ale nadzwyczaj szybko i zapamictale zostata nastgpnie
zaprzepaszczona, wydaje si¢ nader atrakcyjny. Jednakowoz to, z czego
Shusterman znakomicie zdaje sobie sprawe, co jest glownym problemem
somatoestetyki, a zarazem najwickszg i niezaskakujaca wcale stabo$cia
jego propozycji, sytuuje si¢ wlasnie w jej trzecim, najbardziej obiecujs-
cym ,.filarze”. Najwiecej obiecujemy sobie bowiem, styszac zapewnienia,
ze takiej somatoestetycznej troski mozna si¢ nauczyé, ze mozna faktycz-
nie praktykowac ja kazdego dnia i ze jest ona osiggalna dla wszystkich!
Wtasnie o takg powszednia, lecz jakze niecodzienng mito§¢ madrosci
zabiegal, naszym zdaniem, Sokrates; w jej mozliwo$¢ zas nie wierzyt juz
Platon. Kiedy chcemy moéwié, czym byta filozofia dla drugiego z nich,
uderza nas to, ze jej pojecie weale nie odgrywa w dialogach kluczowej roli.

W miejscach o decydujacym znaczeniu dla tozsamosci i zakresu
nowej przeciez owczesnie dyscypliny Platon, ustami Sokratesa, mowi
raczej o trosce o najlepszy stan ludzkiej duszy, areté, i wspolnoty poli-
tycznej, dikaiosyne, a takze o duszowddztwie. Z pierwsza (czyli z troska
o dusze indywidualng i kolektywna) mamy do czynienia w Apologii,
z drugim (tj. z duszowddztwem) w Fajdrosie, gdzie psychagogia, syno-
nimiczna z prawdziwa, ,filozoficzng” retoryka, jest przeciwienstwem
sofistycznego, a wigc niezdolnego, by kogokolwiek uczyni¢ lepszym,
pustostowia.

Zdajemy sobie sprawg z tego, jak powaznym historycznym naduzy-
ciem (a do tego swoistym anachronizmem) byloby méwi¢ o filozofii jako
terapeia — terapii, ale taki w istocie jest sens stanowigcego o$ konstruk-
cyjng wszystkich pism Platona (wraz z Listami) zamystu philosophikos
bios. Tlekro¢ myslimy o filozofii w kategoriach terapii, mamy na wzgle-
dzie jej hipokratejski, zupetie unikalny sens. Zawiera si¢ on migdzy
innymi we w pelni oryginalnej koncepcji diagnozy prewencyjnej (takze
jako istotnej przestanki rodzacego si¢ migdzy lekarzem i pacjentem za-
ufania), uprzywilejowaniu profilaktyki, a przede wszystkim w dominuja-
cej roli srodkéw dietetycznych (dietoterapii w szerokim tego stowa zna-
czeniu®).

* k%

'3 Dla hipokratykow dieta to nie tylko spozywane napoje i pokarmy, lecz cato-
Sciowy sposob czy styl zycia. Wazng czedcia tak pojetej diety jest miejsce (topos)
zamieszkania — uwarunkowania §rodowiskowe, ale i polityczne ludzkiego Zycia;
jak réwniez przyjaznie, relacje z bliskimi, czy wreszcie dieta duchowa w $cistym
sensie, obejmujaca og6t zainteresowan intelektualnych i poznawczych.
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Wiez pomigdzy sztuka lekarska i filozofia opiera si¢ na wspolnocie celu.
W obu przypadkach jest nim terapeutyczna zmiana, majaca zabezpieczy¢
cztowiekowi mozliwos¢ realizacji tkwigcych w nim potencji. Filozofia,
analogicznie do sztuki lekarskiej, moze by¢ zatem rozumiana jako techné,
czyli dyscyplina wytworcza — potaczenie wiedzy teoretycznej oraz umie-
jetnos$ci praktycznych. Na pierwszy plan wysuwa si¢ wowczas jej zadanie
poza-poznawcze: moralny tad, do ktérego doprowadzi¢ ma ludzka dusze,
przyczyniajac si¢ rownoczesnie do tego, by zapanowat on takze w spote-
czenstwie. Zadanie to wyraza si¢ kolejno w pojeciach cnoty oraz spra-
wiedliwos$ci. Platon odrzuca ugruntowane w kulturze greckiej rozumienie
eudajmonii jako stanu szcze$liwosci wynikajacego z posiadania dobr
takich jak zdrowie, stawa czy pomyslnos¢, postulujac jej bardziej ztozone
ujecie — jako kompleksowego dobrostanu cztowieka.

Plaszczyzna, w obrebie ktorej taka redefinicja eudajmonii staje si¢
mozliwa, jest dokonujace si¢ na przestrzeni kilku dziesigcioleci przejscie
od pojmowania cnoty jako bieglosci w zakresie kompetencji sktadajacych
si¢ na petlniong w spoteczenstwie role do bardziej zlozonego jej ujecia —
jako doskonatej wewnetrznej i zewnetrznej integracji cztowieka w aspek-
tach behawioralnym, kognitywnym i moralnym (zar6wno w wymiarze
indywidualnym — cato$¢ osobowosci — jak i wspolnotowym).

Dzigki Sokratesowi ludzkie zycie otrzymalo posta¢ zrozumiate;j,
sensownej catosci™®. Swiat uzyskuje odtad swoj sens dzieki temu, ze udzie-
la mu go bogate wen zycie. Roztropnos¢ (troska o dusze, ,,aby byla naj-
pigkniejsza”) i prawda zostajg §cisle ze sobg powigzane. W ujeciu Sokra-
tesa pojecia te opisujg najbardziej pozadany stan naszej duszy, do ktorego
wszyscy powinni zmierza¢ (dobrostan, zdrowie). Istotg za$§ tego najlep-
Szego stanu jest cnota (areté) rozumiana jako wewnetrzna i najwyzsza
warto$¢ (dobro) czlowieka. Utrzymujac i ugruntowujac t¢ wigz w szcze-
g6lnej koncepcji ontycznej struktury rzeczywistosci, filozofia Platona
ujawnia swoj terapeutyczny sens. To terapia, ktorej punktem poczatko-
wym jest rozpoznanie trapigcej cztowieka dolegliwosci. Filozofowanie
za$ okazuje si¢ wobec tego w pierwszym kroku dziataniem krytycznym,
wyrazajacym si¢ w pytaniu o mozliwo$¢ podazenia jej szlakiem, protrep-
tykg, ktora pobudzi¢ ma do zdrowej przytomnosci i wskaza¢ kierunek
dalszej wedrowki. Sam filozof natomiast, t¢ jej cz¢$¢ majacy juz za soba,
przypomina lekarza, ktory nie tylko towarzyszy swojemu pacjentowi
i wspiera go w najtrudniejszych chwilach, ale takze przysposabia do dal-
szej samodzielnej troski o wlasne zdrowie, majgc na uwadze rozwoj jego
osobowosci oraz pigkno duszy, ktore sam musi on w sobie odnalez¢.

16 Zob. W. Jaeger Paideia. Formowanie czlowieka greckiego M. Plezia,
H. Bednarek (tt.) Warszawa 2001 s. 598.



46 Bartosz Gatgzka

Wydoby¢ si¢ z jaskini mozna wytacznie o wlasnych sitach; przygotowa-
nie potrzebne jest, by byto to w ogdle mozliwe, ale takze po to, by chwila,
w ktorej to nastgpi, mogla stac si¢ poczatkiem, a nie kresem — pierwszym
tchnieniem prawdziwego zycia.

* * k

Filozoficzna terapia musi mie¢ charakter permanentny. Jest to staly, wy-
magajgcy wytrwatosci i sity charakteru wysitek, ktorego rezultatem nie jest
wyleczenie (w oczywisty sposob pociagajace za sobg zaprzestanie czyn-
nosci leczniczych), lecz osiagnigcie terapeutycznej zmiany, ktora trafnie
oddaje wpisana w koncepcj¢ ¢wiczenia filozoficznego odmiana osobo-
wosci. Istotng wskazoéwke, jak mozna te ,,filozoficzng” chorobe cztowie-
ka rozumie¢, odnajdujemy w IV ksiedze Paristwa, gdzie — co niezwykle
rzadkie — kwestia ta zostata postawiona explicite. Rozwijajgc paralele
pomigdzy rozpadajaca si¢ na trzy czg¢sci duszg oraz klasami idealnego
ustroju politycznego, powraca Platon do pytania o sprawiedliwo$¢. So-
krates, odrzuciwszy poprzednio rozpatrywane tradycyjne jej ujecie jako
zwigzanej ze zgodnoscig petnionej w polis roli z rzeczywistg aktywnoscia
jednostki, proponuje Glaukonowi, aby poszukac jej we wnetrzu cziowie-
ka: ,,sprawiedliwo$¢ wszak nie ma dotyczy¢ czynnos$ci [ludziom] obcych,
a tylko wlasciwych, czyli istotnie zawodu kazdego, nie pozwalajgc niko-
mu czyni¢ innych rzeczy ani wielorobstwa W zakresie dziedzin ducho-
wych, lecz odpowiednich dla kazdego, trafnie nadajac i kierujac nim
samym oraz Kksztaltujac i czynigc go sobie przyjaznym” (Panstwo 443 d,
tt. M. Wesoly). W dalszej czgéci tego fragmentu nastepuje bardziej
szczegotowa charakterystyka sprawiedliwosci. Sokrates porownuje stan
duszy cztowieka sprawiedliwego do tadu panujacego w dobrze prowa-
dzonym gospodarstwie: ,,Tak [sprawiedliwy] czlowiek urzadzit swoje
gospodarstwo wewnetrzne, jak si¢ nalezy, panuje sam nad sobg, utrzy-
muje we wiasnym wnetrzu tad, jest dla samego siebie przyjacielem;
zharmonizowat swoje trzy czynniki wewngtrzne, jakby trzy struny
wspolbrzmigce (...), on je wszystkie zwigzat 1 stal si¢ ze wszech miar
jednag jednostka (...)” (Parnstwo 443 d—e, t. M. Wesoly).

Dokonujac rekapitulacji dotychczas przeprowadzonych watkow
dyskusji, Sokrates ujawnia nastepnie, jakiego rodzaju zaleznos¢ zachodzi
pomiedzy sprawiedliwoscia i madroscia; ich przeciwienstwa — niespra-
wiedliwo$¢ oraz ghlupota — okazuja si¢ zaswiadczaé o trawiacej cztowieka
chorobie: ,,Opanowany i zharmonizowany postepuje tez tak samo, kiedy
co$ robi (...) i nazywa i uwaza sprawiedliwym i picknym kazdy taki czyn,
ktory t¢ rownowage zachowuje (...). Madroscig nazywa wiedzg, ktora
takie czyny dyktuje. Niesprawiedliwym nazywa czyn, ktory te jego har-
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moni¢ wewnetrzng psuje, a ghipota nazywa mniemanie, ktdre znowu
takie czyny dyktuje” (Panstwo 443 e). Na tym jednakze Platonski Sokra-
tes nie poprzestaje, rozpatrujac nastepnie to, w jaki sposob staja sie ludzie
madrzy i sprawiedliwi, bo co do tego, iz charakter jest rezultatem pew-
nego formowania, juz wcze$niej powzigta zostala zgoda. Z madroscia
i sprawiedliwo$cig rzecz ma si¢ podobnie jak ze zdrowiem ciala, ktore to,
co zdrowe, podtrzymuje i wzmacnia, to za$, co przeciwne naturze — osta-
bia i wywotuje choroby: ,,postegpowanie sprawiedliwe zaszczepia spra-
wiedliwo$¢, a niesprawiedliwe niesprawiedliwo$¢?” — pyta dalej Glau-
kona. Ten chetnie na takie ujecie przystaje, czym prowokuje Sokratesa
do bardziej $miatych wnioskéw: ,,zaszczepi¢ zdrowie — doprecyzowuje
pierwszy z cztonéw przeprowadzonej analogii — to znaczy nadawac ciatu
pewien ustrdj naturalny, aby w nim wydato si¢ 1 podlegato to, co z natury
powinno jedno lub drugie robi¢, a w chorobie zaczyna si¢ wiadanie
i uleganie czynnikow cielesnych przeciw naturze” (Paristwo 444 d). Kon-
kluzja tej czesci wywodu jest propozycja, by dzielno$¢ (areté) cztowieka
rozumie¢ jako ,,pewnego rodzaju zdrowie 1 pickno$¢”, ,,dobra forme du-
szy”, zty charakter natomiast — jako jej chorobe, brzydote i niedomaga-
nie” (Panstwo 444 e). Do tak pojetego zdrowia prowadzi ,,piekne poste-
powanie”.

* *x k

Wzywajac, aby filozofia bardziej byta robieniem niz (samym tylko) mo-
wieniem, jakaz filozoficzng praktyke zaleca nam twoérca somatoestetyki,
Richard Shusterman? Niewiele wiecej niz ¢wiczenia oddechowe oraz do-
skonalenie kinestetycznej kontroli naszych ciat za pomocg ekscentrycz-
nych metod mieszczacych si¢ gdzie§ pomiedzy joga i gimnastyka. Zde-
cydowanie nieufnie podchodzi Shusterman do technik zalecanych w tym
wymiarze przez Foucaulta. Na pytanie, ,,w jaki sposob mamy stwarzac
nasze wcielone Ja i troszczy¢ si¢ o nie w obregbie dzisiejszej kultury?”l7,
a odnoszac je w szczego6lnosci do wspotczesnej kultury amerykanskiej,
ironizuje, wyliczajac znane jej sposoby — od joggingu i diet, przez sterydgl
i silikonowe implanty, po ,piericienie na cztonek i skorzane maski”™.
Odpowiedz, ktorg sam na nie daje, jest wymowna i znaczaco zwigzla:
filozofia to sztuka zycia, ktora troskliwym spojrzeniem obejmuje takze
i nasze ciala.

'R, Shusterman Somatoestetyka a troska o siebie... wyd. cyt. s. 146.
8 Tamze.
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Pomimo iz trudno nie przystaé na to, ze nic nam po najpickniejszych
nawet mys$lach, jezeli nie bedzie im towarzyszy¢ pigkne cialo, zdolne
pigknie w-cieli¢ je w zycie, to wiasnie w tej (wspdlnej dla Platona i Shus-
termana) mysli dostrzegamy potrzebe dalszych poszukiwan. Przywo-
tane remedia, ktore proponuje nam amerykanski filozof, raczej nikomu,
kto na serio bierze wezwanie do lepszego zycia, nie wydajg si¢ wystar-
czajace, aby taka zgodno$¢ mys$lenia, mowienia i dziatania osiagnac.
By¢ moze, wbrew obawom zgodnie wyrazanym przez Foucaulta i Shus-
termana, ze do Grekéw i ich technik niepodobna wréci¢, antyczna kultura
filozoficznego zycia ma jeszcze w kwestii filozoficznych ¢wiczen wiele
do zaoferowania. Ponadto, moze stuszniej byloby tez — od samego po-
czatku — jako ze w przewazajacej mierze wokot tego obie propozycje si¢
ogniskuja (zaréwno Foucaultowskie techniki siebie, jak i somatoestety-
ka), méwié¢ o pigknie w sztuce zycia (fechné tou biou). Poniewaz jednak
nie ma innego ludzkiego zycia anizeli to, ktore — wciaz przypominajac
o sobie rozlicznymi cierpieniami, dotykajacymi zaré6wno naszych cial,
jak i dusz — domaga si¢ filozofii jako terapii, pozostajemy przy pigknie
W sztuce leczenia, gdyz to wiasnie pickno (pigkna forma philosophikos
bios) ma by¢ jej finalnym rezultatem.

Philosophy — Call for a Beautifull Life.
Philosophical Therapy and Beauty

Presented article originates from a deep anxiety about possibility, strategy and pur-
pose of a philosophical thinking, such activity and practice directly expressed by
the Greek verb askeo, as well as from strongly held belief that the most considerable
philosophical problem, like also the source of the most philosophers troubling hea-
viest torment is — in fact — philosophy by itself — especially in the aspect of its ab-
sence, paradoxically stuck together with philosophizing deeply noticed need. Starting
point is A. Berleant’ diagnosis of a state of separation among three Kantian “king-
doms”: kingdom of knowledge, kingdom of ethics and the one of judgement, that
immobilizes philosophising in its aim to makes the man a perfect human being.
An essential inspiration to cope with the problem brought us an American neo-
pragmatist philosopher and (soma-)aesthetic R. Shusterman’s book Practicing Phi-
losophy. Pragmatism and the Philosophical Life. Our inquiry starts with a set of
directly posed and powerful questions about philosophizing, its aim and its derivable
advantages. That is: What does it mean to live “philosophically”? Why is it worthy
to care for a “philosophical” life (what most philosophers, beginning from Plato,
strongly admit)? How to achieve life like this? And finally — whether it is a reasonable
effort to strive for ones engagement into the sphere of philosophy? Premise of a pro-
posed answer may be found in a conscientiously reed out Plato. The key is to recog-
nize that Greek he philosophia should back be understood simply as a philosophikos
bios, combined with its holistic strategy (the art of living).

Bartosz Galgzka — e-mail: bartosz_galazka@02.pl
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MALARSTWO MATERII
A POWOJENNE PRZEMIANY DZIELA SZTUKI

L’art s’adresse a l’esprit et non pas aux yeux.

Jean Dubuffet

Malarstwo materii zostato zinterpretowane w tym artykule jako punkt zwrotny
W rozwoju historii sztuki po modernizmie. Na poczatku przedstawiono analizg
traumy obecnej w malarstwie abstrakcyjnym Malewicza i Kandinsky’ego.
Jak pokazano, dramat I wojny §wiatowej jest wpisany w samg strukture Czarne-
go kwadratu na biatym tle (1915) poprzez radykalny brak figuracji, ktory obrazu-
je traumatyczng wyrwe w historii i narracji (gdyz historia zawsze rozwija si¢
pomigdzy pewnymi przedstawieniami figuratywnymi). Nastgpnie omodéwione
zostaly przemiany kulturowe wpisane w malarstwo materii i jego strukture signi-
fiants, co zostato zinterpretowane z perspektywy psychoanalizy Lacanowskie;j.
W rezultacie ukazana zostala paralela pomi¢dzy przemianami rozumienia znaku
na przetomie modernistycznej i postmodernistycznej filozofii oraz ontologiczny-
mi przemianami dzieta sztuki w malarstwie abstrakcyjnym i malarstwie materii.

W trakcie rozwoju sztuki modernistycznej w tonie malarstwa abstrakcyj-
nego zarysowaly si¢ dwa przeciwstawne nurty: zapoczatkowany tworczo-
scig Wassilya Kandinsky’ego nurt abstrakeji lirycznej oraz wywodzacy
si¢ z eksperymentdéw konstruktywistow (Piet Mondrian, Theo van Does-
burg) i suprematyzmu nurt geometryczny, ktory stal si¢ kierunkiem do-
minujacym w latach 1910-1945.

Wedlug paradygmatu formalistycznej estetyki konstruktywizmu
plotno miato — poprzez geometryczne podzialy ptaszczyzny — odzwier-
ciedla¢ harmonie kosmosu. Jednakze zaréwno I, jak i Il wojna Swiatowa
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przyczynity si¢ do zachwiania wiary w wyzszy porzadek metafizyczny,
a sztuka zostata postawiona przed pytaniem o racj¢ swego bytu. ,,Czyz to
nie okropne? Jakby mnie wyrwano ze snu. Zytem w wewnetrznym §wie-
cie, gdzie takie rzeczy byty absolutng niemozliwoscia. Odebrano mi moje
szalenstwo. Gory trupoéw, okropne meki najrozniejszego rodzaju, zredu-
kowanie kultury duchowej na czas nieokreslony (...)” — tak 0 wybuchu
I wojny $wiatowej pisat Wassily Kandinsky 2 sierpnia 1914 roku do Her-
wartha Waldena'.

,»Okno otwarte na histori¢” wyznaczato od czasow Leone Battisty
Albertiego istote malarstwa europejskiego, sedno reprezentacji. Historia,
czyli innymi stowy pewna narracja, stanowi bowiem reprezentacje, jest
ponownym uobecnieniem minionych wydarzen. Obraz od czaséw rene-
sansowego malarstwa perspektywicznego az do malarstwa abstrakcyjne-
go nie byl niczym innym jak ,,oknem otwartym na fantazmaty”, w kto-
rych przegladal si¢ jak w lustrze podmiot, konstytuujac tym samym
na zasadzie identyfikacji swoja tozsamos$¢. Jak niegdy$ skonstatowat
Wilhelm Worringer w Abstraktion und Einfiihlung, malarstwo mimetycz-
ne rozwijalo si¢ w czasach, gdy cztowiek czut si¢ bezpieczny w $wiecie
i kiedy w otwartosci na zewnetrzno$¢ z upodobaniem nasladowat nature.
Natomiast sztuka abstrakcyjna powstawala w kulturach naznaczonych
lekiem i poczuciem zagrozenia ze strony rzeczywisto$ci, oznaczala za-
mkniecie 1 probe ucieczki w $wiat wewnetrznych wizji. Modernistyczna
sztuka abstrakcyjna — ktora jako abstractio réwniez stanowi pewng od-
miang przedstawienia — rozwineta si¢ w momencie konca spokojnej belle
époque. Reakcjag na okropnosci I wojny §wiatowej byl na gruncie sztuki
surrealizm. Poprzez postulat pigkna konwulsyjnego wyznaczono z petng
swiadomoscig ramy przedstawienia jako vision du réve, czyli okna otwar-
tego na senne marzenie. Pigkno miato wydarzy¢ si¢ w nierzeczywistej
narracji, powstalej z hybrydalnych koincydencji przedstawien. Tak rozu-
miane pigkno nie byto juz ujmowane z perspektywy doskonatosci for-
malnej, tylko jako tajemniczy wykwit wewnetrznej choroby. Jak pisat
w pokrewnej poetyce Bruno Schulz: ,,Pigkno jest bowiem chorobg, (...)
jest pewnego rodzaju dreszczem tajemniczej infekcji, ciemng zapowie-
dzig rozktadu, wstajaca z glebi doskonalosci i witang przez doskonato$é
westchnieniem najglebszego szczescia™.

Po doswiadczeniach Holocaustu nie mozna juz byto odwracaé si¢
od realnosci w stronge wyimaginowanych $wiatow i abstrakcyjnych przed-
stawien. Sztuka nie mogta by¢ dluzej pojmowana jako ,,0kno na fanta-

! Cyt. za: U. Becks-Malorny Wasilly Kandinsky. Droga ku abstrakcji C. Jenne (tt.)
Warszawa 1999 s. 115.
2 B. Schulz Sklepy cynamonowe. Sanatorium pod klepsydrg Warszawa 2000 s. 245,
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zmaty”: od tak totalnego, realnego do$wiadczenia, jakie stanowito Au-
schwitz, nie mozna juz byto si¢ uchyli¢. Rzeczywistos¢ nie mogta by¢
dhuzej przedmiotem reprezentacji, gdyz realne stato si¢ zrédlem po-
wszechnej traumy. Filozofia, a takze sztuki plastyczne i literatura stanety
przed faktem konica wlasciwego im jezyka. ArtySci zostali postawieni
przed pytaniem sformutowanym przez Teodora Adorna: jak mozliwa jest
sztuka po Auschwitz, czyli jak mozna przedstawi¢ to, co niewypowiadal-
ne, niewyobrazalne, nieprzedstawialne. Dobrym przyktadem shuzacym
eksplikacji tego problemu jest poezja Paula Celana. Wiersz Fuga smierci
naswietla te kwestie niezwykle sugestywnie:

CZARNE mleko poranku pijemy je wieczor

Pijemy w poludnie o $wicie pijemy je noca

Pijemy pijemy

Grob kopiemy w powietrzu tam si¢ nie lezy ciasno

Cztowiek mieszka w tym domu ktory si¢ bawi z wezami ten pisze

Pisze gdy zmierzcha do Niemiec ztoto twoich wltosow Matgorzato

Tak pisze wychodzi przed dom i gwiazdy migoca przyzywa gwizdem swe psy
Gwizdem wywleka swych Zydow kaze im kopaé grob w ziemi

Nam rozkazuje teraz zagrajcie do tanca

Czarne mleko poranku pijemy ci¢ noca

Pijemy o $§wicie w potudnie pijemy ci¢ wieczor

Pijemy pijemy

Cztowiek mieszka w tym domu ktory si¢ bawi z wgzami ten pisze

Pisze gdy zmierzcha do Niemiec ztoto twoich wtoséw Malgorzato

Popidt twoich wloséw Sulamit kopiemy w powietrzu grob tam si¢ nie lezy
ciasno

Krzyczy glebiej wrzynajcie si¢ w glebg wy tutaj a wy tam
$piewajcie i grajcie

Chwyta za bron u pasa i wymachuje oczy jego niebieskie
Glebiej wryjcie topaty wy tutaj a wy tam dalej grajcie do tanca

Czarne mleko poranku pijemy ci¢ nocg

Pijemy w poludnie o $wicie pijemy ci¢ wieczor

Pijemy pijemy

Czlowiek mieszka w tym domu ztoto twoich wloséw Matgorzato
Popiot twoich wlosow Sulamit ten czlowiek bawi si¢ z wezami

Krzyczy stodziej zagrajcie $mier¢ ta $mier¢ jest mistrzem z Niemiec
Krzyczy ciemniej ciagnijcie po skrzypkach a z dymem wzlecicie w powietrze
Grob wtedy macie w chmurach tam si¢ nie lezy ciasno

Czarne mleko poranku pijemy ci¢ nocg
Pijemy w poludnie $mier¢ jest mistrzem z Niemiec
Pijemy ci¢ wieczor o §wicie pijemy pijemy
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Smieré jest mistrzem z Niemiec niebieskie ma oko

Trafi ci¢ kula z otowiu trafi ci¢ celnie gleboko

Cztowiek mieszka w tym domu ztoto twoich wtosow Malgorzato
Psy swoje na nas poszczuje grobem obdarzy w powietrzu

Z wezami si¢ bawi 1 marzy $mier¢ jest mistrzem z Niemiec

Ztoto twoich wlosow Matgorzato
Popiot twoich wlosow Sulamit®

Celan dokonuje tu niemozliwego, mianowicie przekracza ogranicze-
nia jezyka, dotyczace mozliwosci wypowiedzenia i zmetaforyzowania
rzeczywistos$ci, ktéra si¢ z tego wiersza-poematu wylania, w tym —
by postuzy¢ sie¢ wyrazeniem oksymoronicznym — ,,nieprzedstawialnym
przedstawieniu”. Czy nie o to wasnie chodzi Adornowi, kiedy wprost
powiada, iz po tak ostatecznym przezyciu traumy obozdéw i wojny
nie sposob nazywaé przyjazni przyjaznig, a poezji po prostu poezja? Otdz
kwestia dotyczy wtasnie samych granic, a wigc 1 mozliwos$ci wypowiada-
nia jako takiego, konstruowania znaczen i symboliki dziela sztuki. Meta-
foryczne ,,czarne mleko” jest czyms niemozliwym, a jednak syci i wypet-
nia wiersz Celana. Czy chodzi tu o metafor¢ analogiczng do ,,czarnego
stonca”, ktora niesie tre$¢ nie do przedstawienia w kategoriach rozumu,
czy moze raczej o wypetnienie formy wiersza nicoscia jako taka, nico-
$cig, ktora wlasnie wylewa si¢ poza jezyk 1 poruszajgc nim od wewnatrz,
jak Logos ,,ukrytej transcendencji”, wypycha stowo ku zewnetrzu ze-
wnetrzem ,,ptyngcym” z wewnatrz...

To wszystko pozostaje sprawg otwartg i z pewnos$cig nie sposdb wy-
jasni¢ tego w tym artykule, ktorego celem jest zbadanie nieco odmienne-
go problemu. Nalezy jednak postawi¢ pytanie, a takze udzieli¢ odpowie-
dzi podobnej z gruntu do wiersza Celana, bez odpowiedzi, bo zadanie
pytania, ktore ,,Swieci” bez odpowiedzi, jest — o czym méwi Heidegger,
wypowiadajac si¢ na temat poezji metafizycznej — jedyng mozliwg (choé¢
niemozliwg) odpowiedzia. Poza tym to, jaka odpowiedz byta mozliwa
na takie wyzwanie w sztukach plastycznych, pokazuje tworczos¢ Ansel-
ma Kiefera, ktory bezposrednio inspirowat si¢ w swym malarstwie za-
réwno poezja Celana, jak i mys$la o sztuce Heideggera. Nawarstwienia
materii malarskiej, resztki martwej roslinnosci, fragmenty fraz z wierszy
Celana znaczg ptotna Kiefera, tworzac palimpsest sladow pamigci, ktore-
go $rodki wyrazu wyrastajg z tradycji powojennego malarstwa. Urwane
cytaty, frazy i stowa znacza plotna niczym blizny, po ktorych, mimo ze
rany sa wyleczone, $lady pozostaja.

®p. Celan Utwory wybrane R. Krynicki (t1.) Krakow 1998 s. 25.
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Po drugiej wojnie §wiatowej musialy zatem odej$¢ w zapomnienie
$wiaty idealne, utopie konstruktywizmu, ktore miaty uszcze§liwi¢ ludz-
ko$¢. Abstrakcja geometryczna zeszta na drugi plan, a jej miejsce zajeto
malarstwo informel. Tak bowiem wowczas zareagowali arty$ci postawie-
ni przed paradoksalnym pytaniem, w jaki sposob ukaza¢ to, co nierepre-
zentowalne, niewystawialne — jak doswiadczenie zta, $§mierci czy cierpie-
nia. W tym momencie refleksja filozoficzna niejako wyznaczyla bieg
mysli malarskiej — warto wspomnie¢ w tym miejscu Martina Heideggera,
Jeana Paula Sartre’a czy Alberta Camusa, ktorzy wyznaczali bieg abs-
trakcyjnej mysli artystow i teoretykow sztuki. Uobecnienie tego, co nie-
przedstawialne, stato si¢ zadaniem, ktore postawita przed soba sztuka
po II wojnie $wiatowej”.

Totalne doswiadczenie historii moze ttumaczy¢ fakt, ze malarstwo
informel w latach piecdziesiagtych rozwijalo si¢ niezaleznie na niespoty-
kanym dotychczas obszarze, od Japonii po Ameryke Potudniowa. Zarow-
no swym zastanawiajacym zasi¢giem, jak i transformacjg obrazu informel
wptyngl decydujaco na rozwdj sztuki wspodlczesnej. Dlatego tez warto
zada¢ pytanie o przemiane, jakg przeszta sztuka po tych do§wiadczeniach
malarskich, ktore wigzaly si¢ ze Swiadomoscig pytan natury metafizycz-
nej, co dobitnie wyrazit Jean Dubuffet twierdzac, iz ,,sztuka nie odwotu-
je sie do oczu, ale do umys%u”s.

Celem tego artykutu jest proba pokazania, iz malarstwo informel,
epatujagc materig swych obrazow, odrzucalo system reprezentacji, stano-
wigcy od renesansu wyznacznik malarstwa europejskiego, oraz wskazato
na odmienny od dominujgcego w filozofii modernistycznej model per-
cepcji. Filozofi¢ ,,modernistyczng” wyznacza — najpros$ciej mowigc —
podmiotywizm jako pewien sposdb ujmowania §wiata, zapoczatkowany
przez watpienie Kartezjusza, ktére rozwinicte zostalo w Kantowskiej
krytyce metafizyki. Chodzi tu zatem jesli nie o tozsamo$¢ modernizmu
z filozofig transcendentalna, to 0 uznanie tejze za podstawowy wyznacz-
nik tak zarysowanej epoki. Do$wiadczenie $wiata wyznaczone przez filo-
zofi¢ modernistyczng, jak pisat Bogdan Baran, ,,nie jest «subiektywney,
przeciwnie, jest obiektywne jak nigdy dotad. Cztowick wcale nie zwra-
ca si¢ ku sobie, lecz zwraca si¢ ku $wiatu jako przedstawieniowosci. (...)
Taki §wiat ma charakter obiektu penetracji i opanowywania. Wszystko
jest obiektem, jest obiektywne i do dyspozycji, do przedstawienia i ma-
nipulacji”6.

* Por. L. Saltzman Anselm Kiefer and Art After Auschwitz Cambrigde 2000.

® ). Dubuffet Positions anticulturelles [w:] tegoz L homme du commun a I’ouv-
rage Paris 1973 s. 68. Jesli nie zaznaczytam w tekécie inaczej, thumaczenie moje.

® B. Baran Postmodernizm Krakow 1992 s. 72.
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Materia jako bezforemne tto, z ktorego wylaniajg si¢ rzeczy, czy —
jak wyrazitby si¢ Georges Bataille — materia ,,pozerajaca forme” po raz
pierwszy wlasnie w XX wieku, wieku wszelkich ,,totalizméw” i ,,koncow”
— totalizmu wojny i $mierci, konca czasu i historii (Alexandre Kojeve),
formy (Jean Dubuffet), cztowieka (Michel Foucault, Francis Fukuyama),
podmiotu i autora (Rolad Barthes) — przestata by¢ reprezentowana w obra-
zie za pomocg wartosci wzrokowych. Zostata natomiast zaprezentowana
sama w sobie, synestezyjna, niepodporzadkowana perspektywie czy rygo-
rowi obrysu i kompozycji, ktory stanowit od czasow Albertiego wy-
znacznik formy porzadkujacej i totalizujace;.

Odczytanie sztuki lat pigcdziesigtych XX wieku jako podwazajacej
modernistyczng tradycje stoi w opozycji do koncepcji malarstwa abstrak-
cyjnego, ktérg wykreowata krytyka Clementa Greenberga, odwotujgca sie
do Kantowskiego formalizmu. Odczytana z odmiennej perspektywy sztu-
ka abstrakcyjna z potowy XX wieku nie wpisuje si¢ w wyznaczniki kom-
pozycji all-over, ktorg Greenberg postulowat jako szczyt rozwoju moder-
nistycznego malarstwa autonomicznego i wyzwolonego. Krytyka Michela
Tapié ukazata juz w latach pie¢dziesigtych schytek myslenia awangardo-
wego (wywodzacego si¢ z Kantowskiego ujecia geniuszu artystycznego),
ktére prowadzito do wynajdywania coraz to nowych ,,-izméw” dla opisa-
nia formalnych ,,wynalazkow”.

W filozofii podobne tendencje w mysleniu zaistnialty wraz z feno-
menologig i egzystencjalizmem, ktore opisywaly zrodtowa otwartos¢ i wie-
loznaczno$¢ ludzkiej sytuacji bycia-w-§wiecie. Refleksja Bataille’a, roz-
wijajaca si¢ wokot pojecia ,,bezformia” i ,,niskiego materializmu”, na-
stepnie inspirowana psychoanaliza mysl estetyczna Gastona Bachelarda,
ktéra opisywala wyobrazni¢ materialna, czy w koncu odkrycie przez
Maurice’a Merleau-Ponty’ego znaczenia fenomenu cielesno$ci oraz jego
fenomenologia percepcji tylko w ogdlnej mierze ukazujg zrywajace z ide-
alizmem materialistyczne tendencje pokolenia lat trzydziestych w filozo-
fii francuskiej. Jest to zaledwie wierzcholek gory lodowej na oceanie
refleksji zmierzajgcej w tym Kierunku.

W sztuce to wlasnie ,,materia bezforemna”, cz¢sto wyrazana jedynie
za posrednictwem gestu, ,,prezentowata” ludzka obecnos¢ w $wiecie,
zapo$redniczona w cielesnosci, przeciwstawiajaca si¢ dystansowi i po-
nadczasowej wizji percepcji, jakg narzucato widzenie perspektywiczne.
A to dlatego, zZe reprezentacj¢ rozumiemy jako ,,re-prezentacj¢”, a wigc
wyraz pochodzacy od zrodlostowu re-presentatio ‘powtdrne przedsta-
wienie’, albo wywodzace si¢ bezposrednio z filozofii Kartezjusza, tworcy
modernitas, przed-si¢-stawienie, wigzace si¢ z sub-jectum. Materia w kla-
sycznej sztuce i estetyce, podporzadkowana formie ujednolicajacej i tota-
lizujacej, po drugiej wojnie $wiatowej po raz pierwszy zostata ukazana
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sama w sobie, nie wskazujac na nic poza soba, stala si¢ nietransparentna.
Réznica pomiedzy ttem i figura, znakiem i znaczeniem, formg i materig
zaczela sie zaciera¢ i wkracza¢ na pole nowych, tworczych mozliwosci.

Dobrym tego przyktadem jest catkowita zmiana relacji miedzy signi-
fiant a signifié w obrebie znaku. U Ferdynanda de Saussure’a miedzy
tymi elementami zachodzita jasna relacja przylegalno$ci (sensu). Zmiana
nastgpita u Jacques’a Derridy, Gilles’a Deleuze’a czy Jacques’a Lacana:
miedzy konstytutywne elementy znaku wprowadzona zostala ,,réznia”,
differance, ktora przekreslita mozliwos¢ jasnego odczytywania sensu,
dajac tym samym poczatek ,,niewyrazalnemu”, Innemu (Emanuel Lévi-
nas), chaosowi, ,ranie”, ,szczelinie” (Georges Bataille), czy w koncu
temu, co ,,diabelskie” (Jacques Derrida). Dlatego tez informel mozna
rozpatrywaé jako niekonczgca si¢ gre z prezentowalnoscig, zabawe
W znaczace, ,,dzieto otwarte” rozumiane w sposob, w jaki uzyt tego poje-
cia po raz pierwszy Umberto Eco. Antycypujac przemiany, ktore zaszty
w latach osiemdziesiatych w filozofii francuskiej’, informel okazuje si¢
zapowiedzig postmodernistycznej mysli roznicujacej 1 oddajacej ponowo-
czesny §wiat ,,chaosmosu”s.

Matter Painting and the Shifts in the Ontology
of Art after World War 1l

Matter painting is interpreted in this article as a turning point in the development
of the art history after modernism. We start from the analysis of the trauma that is
depicted in the abstract painting of Malewicz and Kandinsky. The drama of the World
War [ is presented in the structure of “Black Square on the White Field” (1915) be-
cause of its radical lack of the figuration, that shows the traumatic gap in the history
and narration ( as history develops always between the representations of certain
figures). Then we turn to the cultural shifts inscribed in the matter painting and its
structure of the signifiants, and interpret it in the terms of Lacanian psychoanalysis.
Finally, we conceive of a parallel between the shits in the notion of sign in the modern
and postmodern philosophy and the ontological changes of the work of art in ab-
stract and matter painting.

Anna Z. Jaksender — e-mail: an.art.ia@wp.pl

" Swietng tego lekcja jest dzielo Vincenta Descombes’a, To samo i inne, 45 lat
filozofii francuskiej, w ktorym autor ukazuje wszelkie fluktuacje zachodzace w mysli
od lat 30. do 60. XX wieku.

& Terminu ,,chaosmos” uzyt po raz pierwszy Deleuze.






Estetyka i Krytyka 24 (1/2012) ARTYKULY

TomMASz MISIAK

AKSJOLOGICZNY WYMIAR
WSPOLCZESNEJ REKONFIGURACII AISTHESIS

Tradycyjna estetyka odnosila si¢ wylacznie do sfery sztuki. Starajac si¢ odpowie-
dzie¢ na pytanie o istot¢ sztuki, pigkna i przezycia estetycznego, nie podejmowa-
ta zagadnien zwigzanych z innymi niz sztuka wymiarami estetyczno$ci. Radykal-
ne propozycje XX-wiecznej awangardy oraz coraz wigksza rola mediow i techno-
logii we wspotczesnej kulturze doprowadzity do poszerzenia jej przedmiotu
badan. Wspodlczesna estetyka otwiera si¢ na to, co estetyczne w najszerszym tego
stowa znaczeniu. Interesuje ja zatem nie tylko sztuka, ale takze codzienna rze-
czywistos$¢, ktora podlega procesom estetyzacyjnym, przede wszystkim jednak
relacje pomigdzy sztuka a réznorodnymi sferami rzeczywistosci.

Jedng z konsekwencji tych przeobrazen jest zakwestionowanie tradycyjnej
hierarchii zmystow ze wzrokiem na jej szczycie. Estetyczno-filozoficzna tradycja
wywyzszala wzrok. Wskazuje powody tego wywyzszenia oraz propozycje alter-
natywne. Jak zauwazaja omawiani przeze mnie krytycy wspotczesnej kultury,
przeciwwagg dla hegemonii widzenia i obrazu moze okaza¢ si¢ stuch i dzwick.
Opisuj¢ metaforyk¢ wiazang z widzeniem i styszeniem oraz wizje $wiata,
jakie za nimi stoja.

Widzimy to, co chcemy. Wystarczy, ze odwrécimy glowe, a zobaczymy
co$ innego. Obserwowane przez nas obrazy znajduja si¢ zawsze naprze-
ciw. Inaczej jest z dzwickami: rozposcierajg si¢ wokot nas, stwarzajac
poczucie bycia wewnatrz pewnego uniwersum. Mozemy tez nie widzie¢.
Gdy czujemy potrzebe oddzielenia si¢ od obrazu, zamykamy oczy. Nasze
powieki stanowig niewyczerpalng gwarancje dystansu. Inaczej jest z usza-
mi: nie mamy na nich odpowiednikow powiek, umozliwiajacych oddzie-
lenie si¢ od dzwieku.
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Te podstawowe doswiadczenia — z jednej strony konfrontujace
nas z pewnym statym continuum dzwigku, od ktérego w naturalny sposob
nie mozemy si¢ oddzieli¢, z drugiej za$ podkreslajace niejednorodnosé
naszego zmystowego uwarunkowania oraz odstaniajace mozliwe w tych
ramach interakcje — stanowity bezposredni impuls do podjecia problema-
tyki bedacej przedmiotem niniejszego artykutu. Przenikajg one zaréwno
filozoficzne proby budowania epistemologicznych metafor zwigzanych
Z naszym mysleniem oraz do§wiadczaniem $wiata, jak i artystyczne pro-
jekty przebudowy standardowych sytuacji poznawczych, nad ktorymi
pochyla si¢ estetyka.

Dlaczego zmystowo$¢ stala si¢ ponownie waznym dla estetyki prob-
lemem? Miegdzy innymi z racji dokonujacej si¢ wspotczesnie rekonfigu-
racji aisthesis, ktora prowadzi do zakwestionowania ustalonej przez tra-
dycje filozoficzna hierarchii zmyslowosci z widzeniem i obrazem na jej
szczycie. Wywyzszenie to, pozwalajace wspotczesnie mowic o tradycyj-
nej hegemonii widzenia czy ,okcydentalnym okulacentryzmie™, ze-
pchneto problematyke innych zmystow na margines teoretycznego zainte-
resowania oraz, co wazniejsze, doprowadzito do okreslonej aksjologicz-
nie, jednostronnej wizji czlowieka i jego relacji ze swiatem, w tym takze
ze sztuka.

Ponizej zakresle dwa obszary zwigzane z ta problematyka. Pierwszy
wyznaczony bedzie przez pytania o przyczyny i konsekwencje tradycyj-
nego uprzywilejowania wzroku i obrazu: jakie cechy zwigzane z widze-
niem stanowily podstawe¢ tworzenia metaforyki wizualnosci oraz do cze-
go ta metaforyka odsylata; co kryje si¢ za stwierdzeniami o hegemonii
widzenia czy okulacentryzmie panujagcym w tradycji filozoficzne;j, i wresz-
cie, dlaczego inne zmysty nie mogly stanowi¢ powaznej przeciwwagi
dla tradycyjnego uprzywilejowania widzenia i w konsekwencji zepchnig-
te zostaty na dalszy plan teoretycznych rozwazan? Obszar drugi zakreslo-
ny zostal natomiast przez pryzmat pytan dotyczacych wspoétczesnych
prob rekonfiguracji tradycyjnego modelu zmystéw. Jednym ze sposoboéw
takiej rekonfiguracji jest akcentowanie roli innych zmystéw i budowanie
w oparciu o nie metafor oddajacych nasze bycie w §wiecie. W tym kon-
tekscie interesowatl mnie bedzie przede wszystkim stuch. Pytania bylyby
wigc takie: czy stuch takze posiadat w tradycji swoja metaforyke, w opar-
ciu o ktérg budowano alternatywne wizje §wiata; czy metaforyka ta moze
by¢ aktualna i wykorzystana wspotczesnie jako remedium na wzrokocen-
tryzm? Wskazane obszary nie beda wystepowaly oddzielnie. Ich wzajem-
ne przenikanie ma sugerowac¢ niemozliwo$¢ wytyczenia $cistych granic

! Zob. M. Jay Downcast Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth-Century
French Though Berkeley — Los Angeles — London 1994.



Aksjologiczny wymiar wspélczesnej rekonfiguracji aisthesis 59

pomigdzy wielorakimi sferami zakreslanymi przez aktywnos$ci naszych
poszczegblnych zmystow, co wigcej, ma by¢ znakiem oddajacym prze-
konanie, wedle ktorego nie da si¢ arbitralnie ustanowié jakiej$ jedne;j,
niezmiennej hierarchii zmystowosci.

Tradycja ustanawia nas istotami pigciozmystowymi. Co jednak jesz-
cze bardziej znamienne, kolejnos¢ tego ,.kwintetu” nie jest przypadkowa.
Konsekwencjg tradycyjnego podejscia do problematyki zmystowosci
byto bowiem ustanowienie okreslonej hierarchii zmystow z uprzywilejo-
wanym miejscem widzenia na jej szczycie. O ile dotyk, zapach i smak
zostaly zdecydowanie zepchnigte na dalszy plan filozoficznej refleks;i,
to jedynym zmystem mogacym stanowié¢ przeciwwage dla hegemonii
widzenia wydawat si¢ stuch ze swoim bogactwem odniesien i mozliwych
metafor. Jednak proby blizszej charakterystyki oraz okreslenia roli sty-
szenia przez dtugi czas nie byly podejmowane (poza tymi propozycjami,
ktoére rozpatrywaty stuch w perspektywie biologicznej — zwracajgc uwage
na jego rol¢ w procesach adaptacyjnych, zwigzanych z gatunkowym prze-
trwaniem — czy tez w perspektywie kognitywistycznej). W ostatnich dzie-
siecioleciach pojawiaja si¢ pewne propozycje, majace na celu rozpozna-
nie glownych motywow prymatu wizualnos$ci i oddalenia audytywnosci
w szersze] perspektywie filozoficznej. Podejmowane sg takze proby
wskazania konsekwencji czynionych w tych ramach ustalen i propozycji
alternatywnych. Kolekcja tych watkow stanowi interesujacg probe wy-
znaczenia takiej drogi przez histori¢ mysli, na ktorej drogowskazy odbie-
rane bylyby stuchowo. Okazuje si¢ bowiem, ze w morzu rozmaitych
punktow widzenia znajdujg si¢ takze wyspy ulotnych rezonansow.

Zadaniem, jakie sobie postawitem, jest wskazanie na metaforyke
wigzang z widzeniem 1 styszeniem oraz na cechy z nimi zwigzane, ktdre
te metaforyke wzbudzaly w tradycji filozoficznej. Juz wstepnie warto
zauwazy¢, ze jednym z podstawowych motywow dominacji widzenia
w tradycji filozoficznej jest przekonanie o mozliwos$ci wskazania analogii
zachodzacych pomiedzy procesami myslenia i widzenia. Hanna Arendt,
Sledzac podejmowane na przestrzeni wiekow filozoficzne i poetyckie
proby stosowania metafor majacych odstoni¢ istote myslenia, zwraca
uwage na dominujagce w historii zachodniej metafizyki i teorii prawdy
pierwszenstwo ogladania sposrod réznorodnych form naszej zmystowe;j
aktywnos$ci®. Wzrok stal si¢ podstawowa metaforg filozoficzng z racji
narzucajacego si¢ podobienstwa dwoch procesow: relacji pomiedzy
okiem a widzianym przedmiotem oraz pomi¢dzy umystem a przedmio-
tem myslanym, a takze z uwagi na podobny w obu przypadkach rodzaj

2 Zob. H. Arendt Filozofia i metafora H. Buczyfska-Garewicz (t1.) ,, Teksty”
1979 nr 5 (47) s. 170.



60 Tomasz Misiak

oczywistos$ci. Sposrod tych cech przypisywanych wzrokowi, ktore skia-
nialy do uznania go za odpowiedniag metafore ustanawiajaca model dla
myslacego umystu, najczesciej zwraca si¢ uwage na wystepujacy podczas
aktu widzenia dystans pomigdzy podmiotem a przedmiotem. Dystans ten,
ustanawiajac pojecie obiektywnosci, jest zarazem gwarantem niezaleznO-
$ci podmiotu i przedmiotu wzgledem siebie. Podmiot stojacy naprzeciw-
ko przedmiotu, nienarazony na jego bezposrednie oddzialywanie, nienie-
pokojony przez przedmiot, zdolny do uchwycenia tego, co niezmienne
i stale obecne, to ideal wypracowany na bazie analogii pomiedzy widze-
niem a mys$leniem juz w starozytnej Grecji.

Pomimo to napig¢cie miedzy wzrokiem i sluchem wielokrotnie po-
wracato w historii mysli 1 obecne jest takze dzisiaj, zwlaszcza wowczas,
gdy mowimy o audiowizualnym charakterze wspoétczesnej kultury. Jakie
zatem racje staly za wywyzszeniem widzenia? Ponizej wskaz¢ na wybra-
ne mitologiczne i filozoficzne przyktady odstaniajace droge tego pytania.

Mit o Narcyzie i Echo jako przedfilozoficzne
ustanowienie modelu hierarchii zmystow

Podstawowe zalezno$ci pomigdzy wzrokiem i1 shuchem mozna odnalez¢é
w metaforyce mitologicznych postaci Narcyza oraz Echo. I cho¢ metafo-
ryka zwigzana z pierwsza z nich wykorzystywana byla gtownie w dys-
kursie psychoanalitycznym — jako przyktad destrukcyjnych tendencji
zwigzanych z egoistycznie zabarwiong miloscig wlasng — to poklady
znaczeniowe tej opowiesci sg bogatsze. Co ciekawe, wspotczesnie pamie-
tamy wlasnie o Narcyzie, zapominajac o Echo, bez ktdrej opowies¢ ta
bylaby niepetna, a sam Narcyz nie bylby tym, kim byt.

Uosobieniem echa w greckiej mitologii byta nimfa, ktéra z powodu
beznadziejnej, niespetnionej mitosci do Narcyza zaczgta stopniowo zni-
ka¢, az zostal po niej jedynie glos. Narcyz z uporem odrzucal jednak
wzgledy mtodej boginki, gdyz bez reszty przyciagato go wlasne lustrzane
odbicie. W konsekwencji zmart z niezaspokojonej tesknoty do swojego
wizerunku, a po $mierci bogowie zamienili go w kwiat.

Po Echo i Narcyzie pozostaty zatem zaledwie glos i kwiat. Ale gtos
i kwiat to takze dzwiek i obraz, a z drugiej strony: stuch i wzrok. Nacisk
na jedng ze stron owej dychotomii podczas naszego odnoszenia si¢
do $wiata wptywaé musi w konsekwencji na sposob jego odbioru.
Z opowiesci tej przenika konieczno$¢ wyboru: pomigdzy gltosem i kwia-
tem, a wigc dzwigkiem i obrazem, stuchem i wzrokiem. Histori¢ t¢ mozna
potraktowac jako jeden z pierwszych przyktadéw obsesji wiazanych
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z widzeniem oraz tendencji do wywyzszania jednego zmystu nad inny,
w tym przypadku wzroku nad stuch. W kontekscie tego mitu zastanawia
takze, dlaczego do dzisiaj o Narcyzie moéwimy i myslimy jako o osobie,
budujac w odniesieniu do niej osobowosciowe metafory, natomiast echo
jest dla nas juz tylko akustycznym zjawiskiem. Dlaczego zapomnieli§my
imienia Echo?

Narcyz potwierdza swoje imi¢ gestem odrzucenia, jego osobowo$¢
budowana jest w oparciu o niezaangazowanie, alienacje i $ciSle wyzna-
czong granicg. Mys$limy o nim jako o podmiocie, gdyz widzimy konkret-
ng, wyrézniong ze §wiata posta¢. Echo stopniowo gubi swoje imie, po-
niewaz do konca nie chce wyrzec si¢ swego zaangazowania. Mys$limy
0 Echo jak o echu, gdyz jej postac¢ stopiona zostaje z otaczajgcym Swia-
tem. Obraz — wyrazny i namacalny — jest mozliwy do zlokalizowania,
uchwytny; dzwiek — w swojej ulotnosci — jawi si¢ jako niedookres$lony,
bo wpisany w skomplikowang sie¢ odniesien i1 zalezno$ci. By wskazac
Narcyza, musimy stang¢ naprzeciw niego lub jego odbicia; by rozpoznac
Echo, musimy znalez¢ si¢ wewnatrz jej oddziatywania.

Podobnie mit ten zostaje odczytany przez Wolfganga Welscha.
Historia Narcyza moze by¢, jego zdaniem, rozumiana jako archetypiczny
przyktad cztowieka, ktory odrzucit mozliwos¢ stuchania na rzecz patrze-
nia. Zdaniem Welscha, ,,mit o Narcyzie stanowi (...) podwdjna metafore
przywileju widzenia i pogardy dla styszenia wraz z ich $miertelnym na-
stepstwem. Obwieszcza Zachodowi zabdjczo$¢ widzenia, ktore chce
tylko widzie¢, a wobec styszenia zachowuje sie jak §lepiec™. Widzenie
jawi sie w tym kontekscie jako jednostronny drogowskaz, ktorym poda-
zala filozofia od czaséw Platona. Rezygnujac ze styszenia, odciglismy si¢
od $wiata, ustanawiajac w ten sposob swoje uprzywilejowane wzgledem
niego miejsce. Stajac si¢ jego panami i wladcami, zagubili$my mozliwosé
symbiotycznego z nim wspotuczestnictwa.

Aktualno$¢ mitu o Narcyzie i Echo zostata tez niespodziewanie po-
twierdzona ze strony filozofii mediow. W odniesieniu do probleméw
zwigzanych z kulturowymi kontekstami wspotczesnych praktyk audiowi-
zualnych mit ten odczytany zostat przez Marshalla McLuhana jako prze-
stroga przed niebezpieczenstwem, ktore niosg wszelkie $rodki przekazu.
Zdaniem autora Zrozumie¢ Media, nie mozemy nasladowaé Narcyza,
ktory ,,zahipnotyzowany wtasng istota, amputowang i powtérzong w no-
wym ksztalcie nowego $rodka technicznego”, nie dopuszcza do siebie
mysli, ze ,,$rodek techniczny moglby spetnia¢ jakakolwiek inng role poza

3 W. Welsch Na drodze do kultury styszenia? K. Wilkoszewska (tt.) [w:] Przemoc
ikoniczna czy nowa widzialnosé¢? E. Wilk (red.) Katowice 2000 s. 65.
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dodawaniem samego siebie do tego, czym juz obecnie jestesmy”*. Albo-
wiem ,$rodek jest przekazem”. Jezeli chcemy sprawowac kontrolg nad
srodkami przekazu (dzisiaj o wiele bardziej skomplikowanymi niz lustro
czy tez tafla wody, nad ktorg pochylat si¢ Narcyz) oraz umie¢ przewi-
dywac konsekwencje ich dziatania i mozliwosci koegzystowania, powin-
nis$my unika¢ ,,stanu podswiadomej hipnozy Narcyza” i zwracaé¢ wickszg
uwage na swoiste dla kazdego poszczegoélnego medium technologiczne
formy zaposredniczenia, ktore angazujac okreslone zmysly, niepostrze-
zenie wptywaja na nasze formy zachowan i sposoby partycypacji kultu-
rowej.

Przestrogi zarowno Welscha, jak i McLuhana przez dlugi czas nie zo-
staty jednak wyshuchane. Z Narcyza wszak pozostal kwiat wabigcy swoja
namacalnoscig, w przeciwienstwie do ulotnego dzwigku glosu Echo.
W ten sposob, podkreslaja badacze, prymat widzialno$ci zostat potwier-
dzony juz na poziomie myslenia mitycznego i wyznaczyl drogg rozkwitu
po6zniejszej zachodniej filozofii.

Niestyszalna muzyka sfer

Przedktadanie w tradycji filozoficznej metaforyki zwigzanej z widzeniem
nad metaforyke budowang w oparciu o inne zmysty nie bylo wyjatkowe.
Pitagoras jest tutaj klasycznym przyktadem filozofa, ktéry akcentowat
wage dzwigku, cho¢ niekoniecznie stuchu. Jedng z najbardziej znanych,
najczesciej przywotywanych i1 oryginalnych koncepcji tamtego okresu
jest pitagorejska harmonia czy tez muzyka sfer. Zdaniem pitagorejczy-
kéw, w §wiecie przejawia si¢ naturalna harmonia, bedaca konsekwencja
wydobywanych przez poruszajace si¢ gwiazdy dzwickow. Harmonijne
dzwigki poruszajacych si¢ gwiezdnych sfer stanowity dla pitagorejczy-
kow element porzadkujacy kosmos na poziomie makro, jak tez wplywaty
na jego mikroodwzorowanie w ludzkiej duszy. I chociaz koncepcja har-
monii, bedgca wyrazem zjednoczenia przeciwienstw, miata dla pitagorej-
czykow przede wszystkim charakter metafizyczny i zarazem bezposred-
nio niestyszalny, to jednak wtasnie w muzyce (oraz w spokrewnionej
Z nig matematyce) ujawnia si¢ glebsza natura harmonii i liczby. Muzyka,
poprzez swa matematyczng nature, odzwierciedla harmoni¢ uniwersalng.
Pojecia harmonii czy tez ,,zestrojenia” posiadaly zatem dla pitagorejczy-
kow powszechne, kosmiczne znaczenie.

* M. McLuhan Wybér tekstéw E. McLuhana, F. Zingrone (red.) E. Rozalska,
J.M. Stoklosa (tl.) Poznan 2001 s. 217.
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Wkrotce intuicji tej nadano jednak inne zabarwienie. Dla Platona
uosobieniem muzyki sfer byly Syreny, ktorych $piew zwabia marynarzy
w niebezpieczne rejony. Jednak filozof nie byl obojetny na problemy
zwigzane z dzwigkiem i muzyka. Niemalze w kazdym Platonskim dialo-
gu roztrzasany jest jaki§ problem muzyczny. Pomimo to wielu badaczy
zgadza si¢, iz to wlasnie w filozofii Platona wizualny model $wiata osig-
gnal swoj najpetniejszy wyraz. Droga cztowieka zostata jasno okreslona:
od ciemnosci jaskini, przez $wiatto dzienne, do samego zrodta Swiatta —
stonica, ktore byto ucielesnieniem najwyzszego dobra. Zyskujac miano
»idei”, prawdziwe byty zostaly u podstaw okreslone jako ,,przedmioty
widzenia”, a ich oglad — ,.teoria” — mial by¢ najwickszym osiggnigciem
ludzkiej mysli. Walter J. Ong, amerykanski badacz struktur oralnych,
zauwaza, ze ,termin ‘idea’, forma, bazuje na widzeniu, pochodzi od tego
samego rdzenia co lacinskie video (widzie€) i takie derywaty angielskie,
jak vision (widzenie), visible (widzialny) czy videotape (kaseta wideo).
Pojecie platonskiej formy zostalo pomyslane przez analogi¢ do formy
widzialnej. Idee Platonskie sa bezdzwieczne, nieruchome, pozbawione
ciepta, nie interakcyjne, lecz izolowane, nie stanowia fragmentu ludzkie-
go $wiata, sa daleko ponad nim i poza nim™.

Na przyktadzie pitagorejczykow i Platona widaé, ze problematyka
zwiazana z dzwigkiem uaktywnia si¢ gtownie na dwoch plaszczyznach —
w sferze zwigzanej ze sztukg i muzykg oraz w sferze rozwazan metafi-
zycznych czy epistemologicznych (rzadziej ontologicznych). U Arystote-
lesa rozdzwigk ten jest chyba najbardziej widoczny. Rola dzwieku jest
przez niego podkreslana zwlaszcza w odniesieniu do problematyki mu-
zycznej, natomiast nie znajduje zastosowania w metafizyce.

Podejscie Arystotelesa do muzyki rozumianej jako techne jest za-
sadniczo odmienne od Platonskiego. Stagiryta nie ocenia negatywnie
przyjemnosci, ktéra towarzyszy stuchaniu muzyki, podkreslajac jej rolg
w odpowiednim wypetianiu wolnego czasu. Filozof zwraca tu uwage
na samo stuchanie, przeciwstawiajac mu wykonywanie muzyki pojmo-
wane jako zawdd, praca manualna niewchodzaca w zakres wolnego wy-
chowania; uprawianie muzyki powinno zatrzymac si¢, kiedy osiagnie si¢
poziom wirtuozowski, w ten sposéb wykonawcy nie zmieniliby si¢
w rzemies$lnikow (byt to jeden z najczestszych zarzutow kierowanych
wowczas przeciwko tej dziedzinie). Najciekawsze mysli dotyczace mu-
zyki formutuje Arystoteles w Problemach muzycznych, gdzie akcentuje
jej walor formalny. W przeciwienstwie do Platona nie oddziela jednak
muzyki od konkretnego brzmienia, zwracajac uwage na jakosci dzwigku

> W.J. Ong Oralnosé i pismienno$é. Stowo poddane technologii J. Japola (t.)
Lublin 1992 s. 116.
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i role zmystu stuchu. Muzyka jest dla Arystotelesa wyrazem etosu. ,,Dla-
czego rytmy i melodie (...) wydajg si¢ posiada¢ charakter moralny, pod-
czas gdy nie jest to wlasciwe smakom ani nawet kolorom i zapachom?
Czy nie dzieje si¢ tak dlatego, iz sa one ruchami, podobnie jak ludzka
aktywnosc¢? Tymczasem dzialanie samo w sobie rodzi etos i oddaje
charakter moralny, czego nie czynig wcale smaki i kolory?”ﬁ. Dzwick roz-
ni si¢ od innych danych zmystowych przede wszystkim tym, ze w na-
stepstwie dzwigkoéw przejawia si¢ ruch. Ruch zas$ posredniczy pomigdzy
dzwigkiem a etosem, jest ich wspdlnym elementem. Stad u Arystotelesa
W pewnym sensie wyrdzniona rola stuchu, ktéry umozliwia wychwyty-
wanie jakos$ci zmystowych wyposazonych w etos.

Postawa Arystotelesa jest wigc przeciwwaga do teorii Platona
w kwestii problematyki muzycznej oraz — szerzej — zmystowej. Pozwala
to wprowadzi¢ Stagiryte w poczet tych myslicieli starozytnosci, ktdrzy
nie potwierdzaja jednoznacznie wyrdznionej roli widzenia, mimo ze jego
Metafizyka rozpoczyna si¢ od pochwaty widzenia oraz jego modelowe;j
przydatnosci do intelektualnego wgladu i poznania.

Ulotnos¢ stowa

W wiekach po6zniejszych dychotomia wzrok—stuch domagata si¢ rozwia-
zania gldwnie z uwagi na zagadnienie zrodta naszej wiedzy o Bogu.
W tym kontekscie ujawnia si¢ ona jako zwigzana z pismem. Poza od-
osobnionymi przypadkami niewyrazalnych, mistycznych wizji podstawag
naszej wiedzy o Bycie jest bowiem Pismo. Dlatego tez z filozoficzno-
-teologicznych rozwazan tamtego okresu przeswieca przekonanie o wy-
raznej dominacji zmyshu wzroku w procesie poznawania i przyswajania
boskiej oraz przyrodzonej madrosci. Juz Filon z Aleksandrii gtosit,
iz ,jak (...) w ciele kierownicza rol¢ odgrywa wzrok, a we wszech§wiecie
natura $wiatla, tak samo w nas najdoskonalszym elementem jest rozum™’.
Pozniej przekonanie to zabarwit estetycznie §w. Augustyn: ,,Oczy pozwa-
lajag nam widzie¢ dzienne $wiatto i rozrézniaé ksztatty fizycznych przed-
miotow. Jest to specjalnie pigkny organ naszego ciata, dlatego tez znajdu-
je sie w miejscu najbardziej zaszczytnym”®.

® Arystoteles Problemy muzyczne [w:] Aristote: Problemes t. Il P. Louis (red.)
Paris 1991 s. 107; cyt. za: E. Fubini Historia estetyki muzycznej Z. Skowron (tt.)
Krakoéw 1997 s. 59.

" Filon Aleksandryjski O niezmiennosci Boga [w:] Pisma t. Il S. Kalinowski (tt.)
Krakow 1994 s. 28.

8 Sw. Augustyn O wolnej woli A. Trombala (t}.) [w:] tegoz Dialogi filozoficzne
Krakow 1999 s. 573.
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Uprzywilejowanie widzenia przez najbardziej wptywowych teolo-
g6w chrzescijanskich w wiekach $rednich mozna traktowaé jako reperku-
sje ustanowionego juz w Starozytnosci ideatu wiedzy i zwigzanej z nig
teorii. Hans Jonas zwraca uwage na fakt, ze w greckiej theoria ,,przed-
miot wiedzy jest uniwersalny, a relacja poznawcza jest ‘optyczna’, tzn.
jest analogiczna do relacji wzrokowej podmiotu do formy przedmiotowej,
ktorej ta relacja nie narusza”. Odmienne podejscie zarysowane zostato
w tradycji gnostyckiej, gdzie ,,wiedza” (gnosis) ,,dotyczy tego, co szcze-
gotowe (...), a relacja wlasciwa dla wiedzy jest wzajemna, a wigc bycia
znanym przez podmiot i jednoczesnego samoodstaniania si¢ przez to,
co «znane»™™°. Jesli zatem wiedz¢ grecka mozna, za Jonasem, okresli¢
jako ,,optyczng”, to ,,wiedza” gnostycka bylaby w tym kontekscie ,,aku-
styczna”, tzn. analogiczna do relacji stuchowej podmiotu do formy
przedmiotowej, ktéra w tym przypadku zostaje w pewien sposob przez
takg relacj¢ naruszona. Te zasadnicze réznice wymagaja wyraznego od-
graniczenia ,,wiedzy” gnostyckiej od idei racjonalnej teorii i zwigzanej
z nig kategorii, w ktorych rozwijala pojecie wiedzy filozofia grecka.
W pojecie greckiej ,,wiedzy” wpisane zostato uprzywilejowane w termi-
nach spekulacji i obserwacji oko, w przypadku gnostykow zas$, a takze
hebrajczykow, poznanie wigzato si¢ z pewng otwartos$cig na etyczne na-
kazy plynace od niewidzialnego Boga.

Mozliwos¢ stuchania oraz wigzana ze stuchem metaforyka stanowity
takze istotny element dyskursu w ramach negatywnej teologii pdznosre-
dniowiecznego mistycyzmu Mistrza Eckharta. Wielopoziomowa ,,antro-
pologia” Eckharta obfituje w metafory zwigzane z naszym zmystowym
postrzeganiem, probujac przy ich pomocy przyblizy¢ relacje, ktorej
W peli uchwyci¢ nie mozna — relacje cztowieka do Bostwa. W pogla-
dach niemieckiego Mistrza wazng role odgrywaja sprzgzone ze sobg po-
dziaty: cztowieka zewngtrznego i wewnetrznego oraz ,,Boga” i ,,Bostwa”.
W odniesieniu do indywidualnego bytu ludzkiego podziat na jego ze-
wnetrzng 1 wewnetrzng stron¢ umozliwia stopniowalno$¢ duchowego
doswiadczenia — cztowiek zewnetrzny postrzega stworzenia jak stworze-
nia, wewnetrzny za$ jak ,,dar Bozy”. To diametralne rozréznienie odpo-
wiada stopniowalnosci pojecia Boga: jak czlowiek zewnetrzny rézni si¢
od wewnetrznego, tak ,,Bog” rozni sie od ,,Bostwa”. Jedno z zadan, jakie
postawil sobie Eckhart, polegato na okresleniu relacji pomiedzy dusza
i Bogiem oraz Bogiem i Bostwem.

® H. Jonas Religia gnozy M. Klimowicz (tt.) Kryspinéw — Liszki 1994 s. 51.
10 Tamze.
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Stosunek duszy i Boga przyblizany jest poprzez metafore relacji
zachodzacej pomiedzy zwierciadlem a stoficem™. Bog i dusza maja sie
do siebie tak, jak stonce do zwierciadta, jak dajacy od otrzymujacego:
dusza bezustannie otrzymuje swe bycie od boskiego stonca, odbijajace si¢
W niej promienie nie sg jednak w stanie uniewazni¢ przygodnego charak-
teru duszy. Odnajdujgc w sobie §lady Boga — promienie boskiego stonca
— dusza nie moze ich nazwa¢ wtasnymi, gdyz zarazem zdaje sobie sprawe
z ich imitacyjnego charakteru. Dlatego tez celem cztowieka nie jest Bog
lecz Bostwo. Termin ,,B6g”, jako jeden z aspektow Boga jako takiego,
nalezy do dyskursu postugujacego si¢ kategoriami stworzenia. Porzadek
ten zaktada, ze im wigcej stworzenia méwig o Bogu, tym bardziej si¢ On
staje, gdyz jest wowczas bardziej widzialny w swym stworczym dziata-
niu. ,,Dla Eckharta jednak w Bogu jako pehni istnieje ‘punkt ciszy’ (niby
oko cyklonu), w ktorym brak dziatania, ktory wszystko ogarnia i wszyst-
ko znosi w wieczno$ci”*?. Punkt ten to wlasnie Bostwo — Bog w aspekcie
swojej integralnej jednosci, ktory jako Jedno stanowi ostateczny cel
cztowieka. Boski punkt ciszy — ideowa podstawa wszelkich stworzen —
posiada takze swoje specyficzne ,,odzwierciedlenie” w ludzkiej duszy.
Jest nim mozliwo$¢ milczenia, ktore stanowi konieczny sktadnik auten-
tycznej relacji czlowieka do Jednego. Méwienie o Bogu przybiera bo-
wiem zwykle ksztalt czczej gadaniny, w ktorej ujawnia si¢ instrumental-
na, egoistyczna, nieautentyczna postawa, zaghluszajaca Jego Slowa.
By natomiast odkry¢ w sobie i1 nalezycie spozytkowac tajemnicza row-
nos$¢ pomiedzy stuchajacym a Stuchanym, cztowiek musi wstucha¢ sig¢
w swoje milczenie. Odpowiedni stuch sprzezony z milczeniem wiaze si¢
zatem u Eckharta z mozliwo$cig doswiadczenia ciszy, w ktorej uaktywnia
si¢ najglebsza, na co dzien skrywana istota duszy, otwierajaca mozliwo$¢
potaczenia z Bogiem.

Stuchanie i widzenie oraz zwigzana z tymi procesami metaforyka
posiadaly tez istotne znaczenie w tradycji zydowskiej. Odwotujac si¢
do zydowskiej idei Ksiegi, jesteSmy niejako skazani na to, by czytac,
by patrze¢ raczej niz stucha¢. W Pismie znajdujemy bowiem Stowo. Sto-
wo za$ to $lad Glosu; Glosu, o ktorym zapomnieliémy badz ktorego nie-
gdy$ nie chcieliSmy przyjaé. Sytuacje tg trafnie oddaje Jacques Derrida
W eseju poswieconym tworczosci Edmonda Jabesa: ,, Trzeba oddzieli¢ si¢
od zycia, od spotecznosci i zawierzy¢ §ladom, stac si¢ cztowiekiem spoj-
rzenia, poniewaz glosu nie slyszy si¢ juz w bezposredniej bliskosci ogro-

11 Mistrz Eckhart Kazania i traktaty J. Prokopiuk (t.) Warszawa 1988 s. 207
(kazanie 26).
12 3. Prokopiuk Eckhart — mistrz Zycia przedmowa do: Mistrz Eckhart, dz. cyt. s. 32.



Aksjologiczny wymiar wspélczesnej rekonfiguracji aisthesis 67

du™®. To, co mozna usltyszeé, to zaledwie poglos — glos styszany z dala
od jego zrodta — pogtoska.

W zydowska konieczno$¢ zawierzenia $ladom wpisana jest znaczgca
etycznie ambiwalencja. Aby bowiem odkrywaé $lady, musimy mie¢ do-
step do przestrzeni, w ktorej to, co widzialne, wychodzi na jaw — do pa-
mieci; aby za$ pamigé nie stata si¢ wylacznie obrazem, musimy by¢ go-
towi do wstuchania si¢ w siebie. Widzimy to, co w pamigci dane, stad tez
mozemy przewidywaé; styszymy za$§ niejako samag pamigc, ktora jako
proces nie daje si¢ ani zatrzymac, ani przewidziec, a jej praca, jak wielo-
krotnie przekonywal Walter Benjamin, sprowadza si¢ do zacierania
sladow.

Wskrzeszajac watki gnostyckie, a zarazem antycypujac Heidegge-
rowskie poszukiwanie troski w obliczu bytu, Benjamin podkresla réznice
pomigdzy tradycja zydowska a kulturg grecko-rzymska. Dla tej ostatniej
niezbywalnym warunkiem jest patrzenie, postrzeganie wzrokowe. Jak da-
lece ten warunek jest niezbywalny, §wiadczy teoretyczna metaforyzacja
aktu postrzegania znajdujgca swoje odzwierciedlenie w pojeciu oglgdu.
To wilasnie postrzeganie wzrokowe jest aktem ustanawiajacym najbar-
dziej naturalng i konieczng relacje podmiotowo-przedmiotows. Jest takze
swoistym rozdzieleniem rél na czynng i bierng oraz w pewnym sensie
unieruchomieniem strony przedmiotowej. W przeciwiefistwie do kultury
grecko-rzymskiej dla kultury zydowskiej warunkiem takim jest stuchanie.
Stuchanie, podobnie jak patrzenie, ulega zatem metaforyzacji. Staje si¢
wstuchiwaniem — czasami w glos boski, innym razem w §wiat czy w slo-
wa nauczycieli, a przede wszystkim we wiasng dusze. Znajdujac wiasny
ton, wypowiada si¢ w ten sposob siebie, a takze to, ,,co” oraz ,jak” si¢
usiyszalo“.

Przywotane powyzej przyktady wykazuja, ze metaforyka budowana
W oparciu o procesy widzenia i styszenia okazuje si¢ istotnym elementem
zarowno w ksztaltowaniu si¢ racjonalistycznej postawy filozofii greckie;j,
jak 1 pdzniejszej problematyki zwigzanej z wiarg i religia. W czasach
nowozytnych wzrok wykrystalizowal si¢ juz bezwyjatkowo w podstawo-
wa metaforg stosowana przez filozofow.

3. Derrida Edmond Jabes i pytania ksiegi A. Wodnicki (tt.) ,Literatura
na Swiecie” 2001 nr 7 s. 144.

4 Zwraca na to uwage m.in. Romana Kolarzowa w artykule Wokéf Benjamina.
Historia, los, interpretacja [w:] , drobne rysy w cigglej katastrofie...”. Obecnosé
Waltera Benjamina w kulturze wspélczesnej A. Zeidler-Janiszewska (red.) Warsza-
wa 1993.
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Jasno$¢ 1 wyraznos¢

Prymat wizualno$ci osiagnat swoja kulminacje w filozofii Kartezjusza,
ktorej podstawowe kategorie konstruowane byly w oparciu o cechy wia-
zane z widzeniem i $wiatlem. Intelekt — podstawowa podmiotowa zdol-
nos¢ 1 zarazem norma poznawcza w kartezjanskiej filozofii — zostat utoz-
samiony z dostepnym wszystkim ,,$wiattem naturalnym” (lumen natura-
lis), a zwigzane ze strong przedmiotowg poznania kryterium prawdziwo-
$ci stanowily na gruncie kartezjanskiego racjonalizmu ,,jasno$¢” i ,,wy-
razno$¢”. Jasno§¢ miata by¢ gwarantem adekwatnego rozpoznania tego,
co obecne, a wyrazno$¢ pozwalala na wyodrebnienie poznawanego
przedmiotu z catosci postrzeganych zjawisk. Jasno$¢ i wyraznos¢ za po-
$rednictwem $wiatla intelektu umozliwialy takze przejscie od tego, co pros-
te, do tego, co zlozone zardwno w poznajacym podmiocie, jak i w po-
znawanym przedmiocie. W ten sposob Kartezjusz wykorzystuje cechy
zwigzane z widzeniem do okre$lenia podstawowych czynno$ci umystu.
Praca umyshu podobna jest do pracy wykonywanej przez wzrok, proces
myslenia zblizony do widzenia.

W filozofii Kartezjusza potwierdzenie zyskuje wielowiekowa trady-
cja ugruntowujaca pozycje uczonego obiektywnego w stosunku do bada-
nych faktow, ktéry posiadt mozliwo$¢ poznania $wiata zewnetrznego
niezaleznie od wlasciwosci poznajacego podmiotu. Idealny obserwator
to zatem podmiot oddzielajacy to, co zewnetrzne, od wewnetrznej sfery
doznan; to podmiot, ktory stwarzajac dystans, podkresla zarazem swa
odmiennos$¢. Juz sam zrodtowy sens greckiego theoria, rozbudowywany
w ramach nowozytnej racjonalistycznej filozofii, sugeruje pewng forme
ogladu, okreslonego sposobu patrzenia na $wiat. Zdaniem wielu wspot-
czesnych krytykoéw, podejmujacych swoje rozwazania z réznorodnych
perspektyw badawczych, ten ,,paradygmat oka” wyznacza kierunek po-
znania calej europejskiej kulturze.

Najwazniejsze kategorie kartezjanskiej filozofii potwierdzajg zna-
czenie widzenia w ludzkim sensorium. Widzenie posiada w filozofii Kar-
tezjusza uprzywilejowane miejsce, gdyz jest zmyslem rozdzielajacym na
elementy i spelnia si¢ w wyodrgbnianiu oraz réznicowaniu. Ustalenia
Kartezjusza stanowia takze wyrazny przyktad na to, jak uksztattowana
na przestrzeni wiekow kategoria widzialnosci, taczaca w sobie mozliwo-
$ci widzenia z mozliwo$ciami poznania, osiggneta apogeum w nowozyt-
nosci.

Bez wzgledu na wszystkie istotne rdéznice pomiedzy filozofig Karte-
zjusza i ustaleniami niemieckiej filozofii krytycznej tutaj takze fenomen
$wiatla oraz widzenie wykorzystywane byly w celu wyjasnienia istoty
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ludzkiej $wiadomosci. Immanuel Kant rozwigzuje problem jednosci sa-
mowiedzy, dopatrujac si¢ istoty podmiotu w refleksji, dzigki ktorej pod-
miot moze ujmowac siebie jako przedmiot, zapewniajagc w ten sposob
jedno$¢ swiadomosci. Zarysowujac proces refleksyjnosci, Kant odwotu-
je si¢ do analogii fizykalnego procesu refleksu §wietlnego. Podobnie
jak promien $wiatla odbijajacy si¢ od napotkanej na drodze przegrody,
tak promien $wiadomos$ci moze zosta¢ zawrdcony i skierowany na Ja
jako obiekt. W ten sposob za posrednictwem modelu zaczerpnigtego
ze $wiata zewnetrznego Kant dokonuje interpretacji wewnetrznego $Swiata
duchowego cztowicka. W tym sensie jest to kolejny przyktad metafo-
rycznego potencjatu zmystowosci. Po raz kolejny tez okazuje sie, ze my-
$limy podobnie, jak widzimy. Bez metaforyki zwigzanej ze Swiatlem
i widzeniem trudno sobie wyobrazi¢ tradycyjne modele myslenia. Podob-
nie Johan Gottlieb Fichte, probujac opisa¢ swoistg dla $§wiadomosci ak-
tywno$¢ 1 jednoczesnie przekroczy¢ teori¢ Kanta, odwotuje si¢ do meta-
fory samoswiadomosci jako ,,aktywnosci, ktorej wstawiono oko”. Ujete
w tym znaczeniu oko funkcjonuje na zasadzie metafory $wiadomosci
okres$lanej ,,okiem, ktore samo siebie widzi”®.

Negatywna diagnoza hegemonii widzenia

Uprzywilejowanie oka i widzenia posiada swoje okre$lone znaczenie.
Jacques Derrida przekonuje, ze kryje si¢ za tym charakterystyczna dla nie-
mal catej zachodnioeuropejskiej tradycji filozoficznej dazno$¢ do pod-
kreslania dystansu wobec przyrody. Daznos$¢ ta, poza projektem kantow-
skim, widoczna jest takze w filozofii Hegla, gdzie ,,przyroda manifestu-
je sie w $wietle, widzi sie, pozwala sic widzie¢ i widzi sama siebie”®.
Jednak Hegel podkresla rol¢ zmyshu stuchu, ktoéry umozliwia unicestwie-
nie zewnetrzno$ci. W Wykladach o estetyce wyraza to explicite: ,,Stuch
nie ma do czynienia z ksztaltem przedmiotu, barwg itd., lecz z dzwie-
kiem, z drganiem ciata, ktore nie jest procesem rozptywania sig, jak tego
wymagal wech, lecz tylko drzeniem przedmiotu, przy ktorym sam przed-
miot zostaje nienaruszony. Ten ruch idealny, w ktérym za posrednictwem
dzwicku uzewnetrznia si¢ niejako prosta podmiotowos¢, dusza przed-
miotow, odbiera ucho réwniez teoretycznie, jak oko ksztalt i barwe, po-

1% Zob. M. Potepa Koncepcja podmiotu transcendentalnego w filozofii Kanta,
Fichtego i Schellinga [w:] Transcendentalna filozofia praktyczna E. Nowak-Ju-
chacz (red.) Poznan 2000.

183, Derrida Szyb i piramida [w:] tegoz Pismo filozofii B. Banasiak (t1.) Krakow
1992 s. 88.
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zwalajac w ten sposob stronie wewngtrznej przedmiotow stac si¢ czyms$
dla samej strony wewnetrznej™'. W perspektywie Heglowskiej dzwick
stanowi zatem utozsamiang z uwewnetrznianiem idealizacje zewn¢trzno-
$ci, ktora spelnia si¢ w zniesieniu widzialnosci. Zniesienie widzialno$ci
jest jednak w konsekwencji widzialnosci tej ugruntowaniem w idealnej
plaszczyznie zycia wewnetrznego. Przedstawiajac niniejszy watek Derri-
dowskiej krytyki, Twona Lorenc zauwaza, ze ,,zmyslowo-przestrzenny
oglad zewnetrzno$ci ustgpuje czasowemu charakterowi wewnetrznych
aktow inteligencji. U Hegla instancja ‘oka’ jedynie pozornie pozostaje
na zewnatrz tych proceséw. Bowiem ‘glos’ styszalny przez ‘wewnetrzne
ucho’ zachowuje co§ z owego ‘widzenia’, ktore zostato przezwyciezone
w ruchu Aufhebung, staje si¢ ‘wewng¢trznym okiem’, ktore ‘widzi’ poza
czasoprzestrzenng przyroda,”ls.

Derrida podkresla, ze zarysowana przez Hegla perspektywa wyzna-
czona przez dychotomi¢ wnetrze—zewngetrze zostala pdzniej podjeta przez
Husserla, ktérego mozna postrzega¢ jako bezposredniego spadkobierce
Heglowskiej metafizyki. Albowiem ,,spetnieniem (...) obecnej u Hegla
idei ‘wewnetrznego oka’, nie rdéznigcego si¢ w istocie od ‘wewnetrznego
ucha’, jest Husserlowska naoczno$¢ bezposredniego widzenia w we-
wnetrznym zyciu $wiadomosci”™™®. Gdy zatem Husserl, w perspektywie
czystych przezy¢ transcendentalnych, méwi o widzeniu badz styszeniu,
to nie jest to widzenie i styszenie oddajace natur¢ postrzegania zmysto-
wego, lecz jako czyste przezycie §wiadomosci procesy te odbywaja sie
bez zmyslowego posrednictwa. Podobnie jak u Hegla, Husserlowskie
,»ucho” $§wiadomosci nie rézni si¢ od ,,0ka” swiadomosci, ktore pozwala
na refleksyjne dotarcie do rzeczy samej. Jako kontynuator Kartezjusza
Husserl podtrzymuje zatem hegemoni¢ widzenia, przekonujac, ze w prze-
strzeni czystej $Swiadomos$ci odarta ze zmystowosci refleksyjnos¢ jest
refleksyjnos$cia, ktora ,,widzi”, przy czym jest to ,,widzialno$¢” znoszaca
wszelki dystans i posrednictwo oddzielajace od rzeczy.

Poza ideg zaktadajacej dystans obserwacji wypracowany przez wieki
uniwersalny model poznania utrwalit takze okre§long perspektywe (pla-
nimetryczng) oraz zwigzany z nig sposob reprezentacji, co spotkato si¢
Z p6zniejsza krytyka, siegajaca nie tylko podstawowych zalozen filozofii
kartezjanskiej, ale przede wszystkim stojacej za nimi wizji cztowieka,
$wiata, a takze ich wzajemnych relacji. Pomimo tej krytyki widzenie

Y G.W.F. Hegel Wyklady o estetyce t. 11 J. Grabowski, A. Landman (tt.) War-
szawa 1966 s. 52.

18 1. Lorenc Swiadomosé i obraz. Studia z filozofii przedstawienia \Warszawa
2001 s. 105.

19 Tamze.



Aksjologiczny wymiar wspélczesnej rekonfiguracji aisthesis 71

nadal traktowane byto jako stojace na szczycie naszej zmyslowej hierar-
chii, a ponadto podkres$lano jego bezposredni zwigzek z poznaniem.
Wolfgang Welsch przekonuje, ze uprzywilejowanie widzenia nadal jest
obecne w dyskursie filozoficznym: ,,nawet w tych dziedzinach, w ktérych
w nowszych czasach doszto do zasadniczej krytyki tradycyjnych ujeé
problematyki postrzezen, nie mogla wystgpi¢ rewizja prymarnos$ci wi-
dzenia — tego pradogmatu tradycyjnej wiedzy o zmystach; przeciwnie —
zdarzalo si¢ ponowne potwierdzenie owego prymatu. (...) Duch sprzezo-
ny z okiem — to najbardziej tradycyjne potaczenie zostato utrzymane”zo.
Zdaniem Welscha, impuls krytyczny wzbudzita dopiero filozofia XX wie-
ku, a jednym z bardziej znaczacych moderatorow tej krytyki byt Martin
Heidegger.

Autor Bycia i czasu, widzac w Platonskiej nobilitacji widzenia
asumpt do instrumentalizacji bytu oraz zalgzek zachodniej racjonalizacji,
unieruchamiajacej i zamykajacej byt, podkreslat konieczno$¢ przejscia
do stuchania, ktére ma zapewnic ,,troskliwe” obchodzenie si¢ z rzeczami.
Gwarantowatoby to wymkniecie si¢ tendencjom modernistycznej techni-
ki, traktujacej byt jako stojacy do dyspozycji, potencjalny produkt. Stu-
chanie jest tez niezb¢dnym elementem na drodze do autentyzmu jednost-
ki. W swoich egzystencjalnych rozwazaniach Heidegger zwraca uwage
na dwa rodzaje stuchania: stuchanie, ktére umozliwia jestestwu ,,rozumie-
jace wspot-bycie” z innymi, oraz stuchanie nalezace do ,,najbardziej wila-
snej mozliwosci bycia”. Istnieje jednak niebezpieczenstwo, ze stuchanie
pierwszego rodzaju stanie si¢ stuchaniem ,,publicznej gadaniny”, zaglu-
szajacej autentyczny sposOb zaangazowania w $wiat, wowczas nalezy
otworzy¢ si¢ na inne stuchanie, zwracajagce uwage na pewne wezwanie
ptynace z wewnatrz. Wezwanie takie to Heideggerowskie ,,sumienie”,
ktore poprzez swoj rezonans uzmystawia Dasein jego zagubienie w co-
dzienno$ci. ,,By jednak wezwanie takie mogto by¢ ustyszane, potrzebny
jest odpowiedni stuch: postawa, ktora pozwoli je zrozumie¢. Sumie-
nie towarzyszy nieoddzielnie ludzkiej egzystencji. Ale w halasie mowy
potocznej mozna nie ustysze¢ jego glosu. Glos sumienia wymaga wiec
wyboru takiej postawy zyciowej, ktora pozwolitaby go zrozumiec.
Wymaga gotowosci do jego ustyszenia — woli-posiadania-sumienia™?".
Odpowiednie stuchanie pozwala zatem na wybdr autentycznego sposobu
bycia, przeciwstawiajac si¢ tym samym dystansujacym tendencjom wi-
dzenia.

2\, Welsch, wyd. cyt. s. 61-62.
2L K. Michalski Heidegger i filozofia wspélczesna Warszawa 1998 s. 155-156.
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Heidegger uczulat na konieczno$¢ przeciwstawienia si¢ panujgcemu
od stuleci wzrokocentryzmowi. Sledzac wspotczesne watki filozofii kul-
tury, ktére proponujg zmian¢ podejscia do problematyki wizualnoSci,
mozna zauwazy¢, ze ,,w po heideggerowskiej optyce wzrokocentryzm
nowoczesnej kultury traktowany jest jako jej hybris, jednokierunkowa
droga oddalajgca nas od mozliwosci wshuchania si¢ w prawde bycia”zz;
ale filozofia Heideggera stanowi takze impuls do ponownego przemysle-
nia problematyki zwigzanej z widzeniem; nie chodzi bowiem o to, by nie
patrze¢, lecz raczej o to, by powtdrnie zaczaé widzie¢, by wyzwoli¢ oko
z metafizycznych uwiktan, w jakie przez stulecia zostato spetane. Chodzi
tez o to, by zerwac z postawa filozofii nowozytnej, ktora przeksztalcita
$wiat w obraz oraz umozliwita rodzacemu si¢ wowczas podmiotowi pod-
boj $wiata utozsamianego z traktowanym w sposob instrumentalny obra-
zem. Nowozytny, oddzielony od §wiata podmiot moze si¢ juz jedynie
W niego wpatrywac¢. W ten sposob Heidegger zainicjowat w XX-wiecznej
filozofii krytyke przywileju widzenia, traktowanego metaforycznie jako
paradygmat wiedzy 1 poznania, ktéra zmierzata do zrewidowania trady-
cyjnie ustalonych watkéw na rézne sposoby wykorzystujacych widzenie.

W podobnym duchu Martin Jay podkresla, ze rozwdj filozofii Za-
chodu nie moze by¢ nalezycie zrozumiany bez uswiadomienia sobie jej
czestych zaleznos$ci od stosowanych na przestrzeni stuleci roznego rodza-
ju wizualnych metafor. Poczawszy od gry cieni na $cianie Platonskiej
jaskini i Augustianskiej pochwaty boskiego $wiatla, po Kartezjanskie
kategorie jasnosci i wyraznoS$ci oraz o$wieceniowg wiare w dane ludzkich
zmystéw okulacentryczne nastawienie byto niezwykle rozpowszechnio-
ne w tradycji filozoficznej. Czy to w terminach spekulacji i obserwacji,
czy tez w procesie o$wiecajacej iluminacji filozofia Zachodu sktaniata si¢
do akceptacji tradycyjnie ustanowionej hierarchii zmystowosci, przez
dlugi czas nie odczuwajac w ogodle potrzeby poddania jej w wqtpliwos’.<'323.
Filozoficzne proby przynoszace ze soba mozliwos¢ wymknigcia si¢ ,,okcy-
dentalnemu okulacentryzmowi”, a wigc poznawczemu prymatowi wzroku
i patrzenia, w tradycji filozoficznej zogniskowane zostaty, zdaniem Jaya,
wokot postaw zmierzajacych do detranscendentalizacji perspektywy, po-
nownego wcielenia podmiotu poznajacego oraz przypisywania wigkszej
wartosci czasowi niz przestrzeni.

22, Lorenc Emancypacja oka. Problem widzialnosci a status refleksji nad sztu-
kg [w:] Sztuka wspdiczesna i jej filozoficzne komentarze T. Kostyrka, G. Dziamski,
J. Zydrowicz (red.) Poznan 2004 s. 186.

2 M. Jay Downcast Eyes dz. cyt. s. 186-187.
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Ptynaca z tych pozycji krytyka wymierzona zostala zwlaszcza prze-
ciwko dokonanej przez Kartezjusza, ,,0jca zatozyciela nowozytnego pa-
radygmatu wizualistycznego™®, transcendentalizacji perspektywy. Zda-
niem tak roznych autorow, jak Maurice Merleau-Ponty czy Fryderyk
Nietzsche, w ramach kartezjanskej perspektywy wyznaczone zostato
podmiotowi uprzywilejowane miejsce, umozliwiajagce w konsekwencji
ogladanie rzeczy z punktu widzenia Boga, co doprowadzitlo do znie-
ksztalcenia rzeczywistych relacji czlowieka ze $wiatem. Proby detrans-
cendentalizacji perspektywy wigzaty si¢ zatem z dgzeniami do pozbawie-
nia poznajacego podmiotu przywileju ustanawiania wylgcznego i abso-
lutnego punktu widzenia, prawomocnego bez wzgledu na okolicznoci®.

Istotne z punktu widzenia problematyki zmystowosci okazuja si¢
zwlaszcza ustalenia Merleau-Ponty’ego, ktory inspirowany mys$la Hei-
deggera, skierowat ostrze swojej krytyki przeciwko nowozytnej filozofii
— co jednak charakterystyczne dla samego Merleau-Ponty’ego, odno-
szgc si¢ przede wszystkim do ustalen zawartych w Dioptryce Kartezjusza.
Tam bowiem, dokonujac przeksztalcenia widzenia w mysl, Kartezjusz
pozostawit bez zmian tradycyjne podejscie do widzenia, ktore nie jest
w stanie dotrze¢ do rzeczy samych, §lizgajac si¢ tylko po powierzchni.

Najpowazniejsze konsekwencje miato jednak uprzywilejowanie
przez Kartezjusza perspektywy planimetrycznej, w ramach ktérej docho-
dzi do sptaszczenia przedstawianej przestrzeni, bedacej ,,siatkg relacji
zachodzacych migdzy przedmiotami, taka, jakg by widziatl jaki§ trzeci
$wiadek mojego widzenia lub geometra dokonujacy jej rekonstrukeji
i przelotnego ogladu™®. Perspektywa taka stwarza doskonale jednorodna,
linearna, scalajgca wszystkie mozliwe punkty widzenia przestrzen, przed-
stawiajgca rzeczywistos¢ ,,§wiata ujarzmionego, opanowanego catkowicie
w ramach chwilowego sytemu”27, ktéremu filozoficzne uprawomocnienie
dawat w swoich pismach wiasnie Kartezjusz; to perspektywa oddajaca
»hie tyle ludzkie widzenie §wiata, co wiedze o tym widzeniu, i to wiedze,
jaka posiadatoby bostwo nie skazone ludzka skoﬁczonoéciq”zs.

24 Tamze, s. 70.

% 7ob. M.P. Markowski Nietzsche. Filozofia interpretacji Krakow 2001 s. 147.
Zdaniem Markowskiego, antykartezjanska decentralizacja perspektywy w przypadku
Nietzschego oznaczata ,,odrzucenie jednego, nadrzednego kryterium prawdy, uciele-
$nienie i usytuowanie podmiotu poznajacego (...) oraz uznanie (pod nieobecno$¢
jednego i trwalego bytu) woli mocy jako jedynej mozliwej ‘ontologicznej’ wyktadni
Swiata” (s. 147-148).

% M. Merleau-Ponty Proza Swiata. Eseje o mowie S. Cichowicz (t.) Warszawa
1976 s. 182.

2" Tamze, s. 185.

%8 Tenze Ekspresja i rysunek dzieciecy M. Ochab (tt.) ,,Teksty” 1978 nr 4 (40) s. 94.
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Uznajac siebie za istoty skonczone, $miertelne, cielesne, musimy
zdawaé sobie sprawe, ze perspektywa planimetryczna nie odzwierciedla
rzeczywistej ekspresji postrzeganego przez nas $wiata. Powinnismy takze
zweryfikowaé zawarty w niej sposob reprezentacji; je$li chcemy przed-
stawi¢ nasz zwigzek ze $wiatem poprzez skonczony intelekt, to perspek-
tywa planimetryczna traci swe podstawy. Gdy zapominamy 0 naszej cie-
lesnoéci, otrzymujemy zachowujace dystans, pograzone w wiecznosci
formy, ktore maja niewiele wspolnego z rzeczywistym widzeniem.
Gdy natomiast ,,chcemy da¢ $wiadectwo, a nie udziela¢ informacji”,
kiedy chcemy odda¢ nasz kontakt ze $wiatem bogaty takze w inne zmy-
stowe doswiadczenia, to musimy wyzby¢ si¢ checi wzrokowego panowa-
nia oraz zastgpi¢ ,,rado$¢ z zawladniecia §wiatem” radoscia wspotuczest-
nictwa®.

Wysitki Merleau-Ponty’ego zmierzajg zatem ku zakwestionowaniu
absolutnego prymatu perspektywy planimetrycznej jako modelu poznania
Swiata oraz zwigzanej z nig przestrzeni euklidesowej, ktora wyznacza
podstawowe kategorie klasycznej ontologii. Celem jest wyj$cie poza taka
dwuwymiarowa, sptaszczong przestrzen w strong nieeuklidesowej prze-
strzeni topologicznej, w ktdrg zamiast sieci linii prostych rownolegtych
wpisuja sie zwigzki sgsiedztwa, powinowactwa i rozwoju, a rzeczy
nie jawia si¢ jako ,;rozpostarte przed nami perspektywiczne widowisko,
lecz jako krgzace wokot nas”™.

W opisie nieuwiklanej w planimetryczng perspektywe przestrzeni
u Merleau-Ponty’ego uderza podobienstwo z doswiadczeniami zwigza-
nymi z procesem sluchania. To bowiem dzwicki kragza wokot nas,
W przeciwienstwie do stojgcego naprzeciw obrazu to dzwieki sg zdolne
do wzajemnego przenikania, tworzac zwigzki sgsiedztwa, powinowactwa,
strukturalnego rozwoju. Pomimo to Merleau-Ponty miat na uwadze jed-
nak widzenie. W swojej pracy krytycznej chciat ujawni¢ zakorzeniong
W historii my$li swoista zmowe widzenia i myslenia. Pokazujac, ze trady-
cyjne rozwigzania problematyki widzenia wzmacnialy jego zalezno$¢
od myslenia, ze widzenie zostalo mysleniu podporzadkowane, pozostajac
na jego ushugach, mozna byto podjaé probg wyzwolenia widzenia oraz
przystugujacego mu logosu spod wladzy myslenia pojgciowego: ,,Idzie
nam o to, by na papierze utrwali¢ nasz kontakt ze Swiatem, kontakt, ktory
poruszyt nasze spojrzenie, a takze — przynajmniej potencjalnie — dotyk,
stuch, poczucie przypadku czy losu, poczucie wolnosci™".

2 Tamze, s. 95.

%0 Tenze Widzialne i niewidzialne M. Kowalska, J. Migasinski, R. Lis, I. Lorenc
(th.) Warszawa 1996 s. 220.

3 Tenze Ekspresja i rysunek dzieciecy... wyd. cyt. s. 95.
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Przywotane powyzej watki, w ktorych ujawnita si¢ czyniona z réznych
perspektyw typologiczna roznica pomiedzy slyszeniem i widzeniem,
stanowigca podwaliny do tworzenia rozmaitych dyskurséw, odstaniaja-
cych z kolei pewne powody, dla ktorych w tradycji doszto do wywyzsze-
nia widzenia, a takze, z drugiej strony, do problematyzacji tego wywyz-
szenia, moga rodzi¢ potrzebg rehabilitacji styszenia. Nalezy wiec posta-
wi¢ pytanie o charakter takiej rehabilitacji — na czym miataby polegaé
i do czego si¢ sprowadza¢. W kontekscie takiego pytania ponownie warto
zasiggnac¢ opinii Welscha, ktory probuje ustali¢ zakres proklamowanej
przez pewnych wspoélczesnych badaczy ,kultury styszenia”. Zdaniem
filozofa, ,kultura styszenia moze by¢ rozumiana dwojako: po pierwsze —
w wielkim, ambitnym i o charakterze metafizycznym sensie moze zmie-
rza¢ do generalnej zmiany w naszej kulturze, ze styszeniem jako zasadni-
czym wzorem pojmowania nas samych i naszego stosunku do $wiata;
po drugie — moze mie¢ mniejszy, skromniejszy, catkowicie pragmatyczny
sens. Wowczas zmierzataby w pierwszym rzedzie do kultywowania sfery
styszenia, naszej cywilizacyjnej sfery dz’wie;ku”32. Wydaje si¢ jednak,
ze obie wskazane przez Welscha tendencje przenikaja si¢ wzajemnie.
W wigkszos$ci prac poswigconych tym zagadnieniom powtarza si¢ prze-
konanie nie tyle o konieczno$ci wszechstronnego przeciwstawienia sty-
szenia widzeniu, ile raczej o potrzebie zrbwnowazenia dysproporcji, ktore
zepchnety styszenie 1 dzwickowy wyraz otaczajacego §wiata na margines
teoretycznego zainteresowania. Jes§li natomiast uznamy akustyczne zaco-
fanie cywilizacji za reperkusje tradycyjnego oddalania audytywnosci,
to druga z wskazanych przez Welscha postaw okazuje si¢ nawet bardziej
potrzebna.

Axiological Dimension of Contemporary
Reconfiguration of Aisthesis

The traditional idea of aesthetics was connected to the sphere of art. Exclusively.
Radical ideas of the avant-garde of the 20" century together with the expanding role
of media and technology in contemporary culture led to broadening research of aes-
thetics. Contemporary aesthetics is interested in “aesthetic” in the broadest sense
of this word. Thus, it is focused not only on art but also it is interested in everyday
reality which is the very object of aesthetic processes. Most of all, however, it is
focused on the relationship between art and various spheres of reality.

32 \W. Welsch, wyd. cyt. s. 58.



76 Tomasz Misiak

One of the consequences of this changes is questioning the traditional hierarchy
of senses with the sense of sight as prior. In my research | point at reasons for such
hierarchy and | suggest some alternative ideas. According to the critics of the contem-
porary culture I mention in this work that balance to the hegemony of the sense
of sight and vision may lie in the sense of hearing and sound as such. That is why
I describe the metaphor connected to seeing and hearing and the vision of the world
associated with it.

Tomasz Misiak — e-mail: misiak_76@tlen.pl
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O METAFORZE W MEDIACH NIEJEZYKOWYCH

Artykul poswigcony jest zagadnieniu metafory w niejezykowych mediach komu-
nikacji (sztukach wizualnych i muzyce). Wbrew opinii gloszacej, ze metafora
tego rodzaju nie jest mozliwa (ze wzgledu na jej czysto jezykowy charakter),
historycy sztuki i niektorzy muzykologowie interpretuja pewne dzieta sztuki jako
metafory i odnosza znaczace sukcesy interpretacyjne. Abu rozwigza¢ ten dyle-
mat, proponowane jest nowe poj¢cie metafory, oparte na Noama Chomsky’ego
idei stopni gramatycznosci i sugestii Jerzego Topolskiego, ze idea ta moze zosta¢
wykorzystana do takiego celu.

Wprowadzenie

W ksigzce Sztuka muzyczna jako dziedzina kultury proponowatem ujecie
komunikacyjnego funkcjonowania muzyki poprzez opozycj¢ ekstensyw-
nych i intensywnych semantyk, rozumiejac przez to uporzadkowane zbio-
ry dyrektyw semantycznych, przypisujacych dzielu muzycznemu jego
sens komunikowany na dwa rézne sposoby. Tego rodzaju opozycja do-
maga si¢ odniesienia i konfrontacji z innym dualistycznym modelem
komunikacji kulturowej, tj. z pojmowaniem wszelkich zjawisk komuni-
kacyjnych poprzez opozycje metafory i metonimii. Jak wiadomo, rozsze-
rzenie tego rodzaju opozycji, zaproponowanej przez Romana Jacobsona
w ramach jezykoznawstwa strukturalnego, na caloksztalt komunikacji
kulturowej dokonane zostato z punktu widzenia strukturalistycznej antro-
pologii. Pionierski charakter miaty tutaj prace Claude’a Levi-Straussa,
cho¢ w najbardziej szczegdtowy sposdb opracowat wskazane zagadnienie



78 Krzysztof Moraczewski

zapewne Edmund Leach. Leachowska wersja opozycji metafora—meto-
nimia byta takze punktem wyjscia podjgcia problemu tejze opozycji
w ramach spoleczno-regulacyjnej koncepcji kultury', co ma dla mnie,
jako badacza przyjmujacego zatozenia tej wilasnie teorii, oczywiste zna-
czenie.

Pytanie 0 metafor¢ i metonimi¢ w odniesieniu do muzyki jest jednak
dalekim celem niniejszych rozwazan, ktory nie zostanie tutaj osiagniety —
zamierzam ograniczy¢ si¢ jedynie do proby zarysowania koncepcji meta-
fory mozliwie adekwatnej do rozwazan nad muzykg. Aby probe taka
podjac, trzeba wykonac sporo krokdéw wstepnych, z ktorych pierwszym
moze by¢ szczegdtowe pytanie o samg mozliwo$¢ metafory w muzyce,
stanowigce czg$¢ szerszego zagadnienia metafory w mediach niejgzyko-
wych. Sama mozliwo$¢ istnienia metafory poza jezykiem bywata wielo-
krotnie odrzucana przez badaczy powiazanych z lingwistyka strukturalna,
chociaz zdaje si¢ nie budzi¢ powazniejszych watpliwosci w ramach lin-
gwistyki kognitywne;j, ;)rzyjmujqcej koncepcje metafory George’a La-
koffa i Marka Johnsona“. Niestety, che¢ zachowania zgodnosci z przyjeta
przeze mnie na wstepie teorig kultury nakazuje szukania drogi innej niz
wytyczana przez rozwazania kognitywne.

Nie ma oczywiscie mozliwosci, a chyba i potrzeby, aby dokonywaé
tutaj kompletnego streszczenia teoretycznych dyskusji wokdt pojecia
metafory, bibliografia tego tematu jest zreszta olbrzymia. Wystarczy
dokona¢ rekapitulacji kilku podstawowych kontrowersji charakteryzuja-
cych spory 0 metafore oraz przypomnie¢ najbardziej znaczace proby ich
rozwigzania. Rekapitulacja taka jest mi potrzebna migdzy innymi po to,
by usprawiedliwi¢ probg wykorzystania do rozwazan nad metaforg w me-
diach niejezykowych koncepcji gramatyczno$ci Noama Chomsky’ego,
ktora nie do takich celow zostata stworzona i ktorej autor problem meta-
fory zdecydowanie marginalizowal — wybor tej koncepcji jest wigc rze-
czywiscie mato oczywisty.

Metafora — kwestia nazw czy zdan?

Pierwsza klasyczna kontrowersja rozwazan nad metaforg dotyczy pytania
0 to, czy metafora stanowi operacje dokonywang na nazwach, czy tez jest
kwestig dotyczacg struktury zdania, albo szerzej: wypowiedzi metafo-
rycznej. Pierwsza opcja, by tak rzec: klasyczna, zostata sformutowana

! Por. J. Kmita Kultura i poznanie Poznan 1985.
2 por. G. Lakoff, M. Johnson Metafory w naszym zyciu \Warszawa 1988.
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jeszcze w starozytno$ci przez Arystotelesa. W Poetyce® metafora charak-
teryzowana jest jako trop, ktory polega na przeniesieniu nazwy migdzy
rodzajami i gatunkami. Znaczenie niedostowne jest wiec efektem gry
z nazywaniem, ktora poprzez dodanie okreslenia ,,jest jak” moze zosta¢
rozszerzona do wtdrnej postaci porownania. W zasadzie starozytna teoria
retoryczna podgza za Arystotelesem, nie zawsze jednak przyjmuje kon-
cepcje pierwotnos$ci metafory. Zwlaszcza w rzymskiej teorii wymowy
relacje ulegaja odwroceniu i to metafora jest traktowana jako skrocone
porownanie — ta zresztg wersja koncepcji starozytnej wydaje si¢ dzisiaj
bardziej popularna.

Przeciwstawienie koncepcji metafory jako operacji na nazwach ta-
kiej wizji, w ktorej postrzegana jest ona jako efekt konstrukcji zdania,
zostato dokonane dopiero w dwudziestym wieku. Najpopularniejsza
w tym zakresie jest koncepcja Maksa Blacka® z 1962 roku, ale metafore
jako sprawe orzekania, a wiec operacje zdaniowsg, okreslit juz w roku
1936 lan Richards w swojej Filozofii retoryki®. Ogélnie rzecz biorac,
metafora jest tutaj rozumiana jako operacja semantyczna o innowacyjnym
charakterze, opierajgca si¢ na niemozno$ci utrzymania interpretacji do-
stownej, ktora okazuje si¢ wewnetrznie sprzeczna. Stagd tez metafora
bywata wielokrotnie opisywana jako wykorzystanie sprzecznosci, a na-
wet absurdalno$ci (Max Black), jako ,,zuchwalstwo semantyczne” (Jean
Cohen®) czy ,,znieksztalcenie metaforyczne” (Monroe Beardsley’). Paul
Ricoeur proponowat takze rozumienie metafory jako btedu kategorialne-
go w sensie Gilberta Ryle’a”. Nie ma powodu, by podtrzymywac nazbyt
silng wersje przekonania o nielogicznosci wyrazen metaforycznych. Jesli
przyjmujemy taka wizj¢ semantyki, w ktérej kazdemu wyrazeniu towa-
rzysza nie tylko dyrektywy semantyczne, ale takze zespot zalozen seman-
tyki, tworzacych tzw. przedsemantyczng charakterystyke §wiata, to ope-
racje orzekania metaforycznego mozna opisa¢ jako eliminacje tych spo-
$rod zatozen semantycznych argumentu i predykatu, ktére wchodzityby
w logiczng sprzecznos$¢. Odwotujac sie do Kmitowej analizy oksymo-
ronu ,,zywy trup”, rzec mozna, iz metaforyczny sens tej wypowiedzi
rozumiemy wtedy, gdy spos$rdd zatozen semantycznych argumentu
»trup” 1 predykatu ,,zywy” usuniemy te zatozenia, ktore pozostaja

3 Arystoteles Poetyka Wroctaw 1951 s. 44.

* M. Black Models and Metaphors New York 1962.

® I.A. Richards The Philosophy of Rhetoric Oxford 1936.

6 J. Cohen Structure du langage poétique Paris 1966.

" M. Beardsley The Metaphorical Twist ,,Philosophy and Phenomenological
Research” 1962 No. 22.

8 p. Ricoeur Metafora i symbol [w:] tegoz Jezyk, tekst, interpretacja \Warsza-
wa 1989.
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w stosunku logicznej sprzecznosci (np. sposrod zalozen semantycz-
nych predykatu ,,zywy” mozemy usunag¢ ,,oddycha”, a pozostawic ,,po-
rusza si¢”, zarazem eliminujgc spos$rdd zatozen semantycznych argu-
mentu ,trup” zatozenie ,,jest nieruchomy” i pozostawi¢ zatozenie ,,nie
oddycha”). Taka ztozona operacja semantyczna — dokonywana jednak
wielokrotnie intuicyjnie — generuje dopiero nowe znaczenie metafo-
ryczne. Traktuje to jako bardziej doktadne opracowanie teoretyczne
zjawiska dobrze uswiadomionego przez anglosaskich teoretykéw meta-
fory: Black mowit tutaj o koniecznosci uwzglgdnienia pola skojarzen
potocznych, Beardsley — szerokich konotacji. Nie chodzi tez o zane-
gowanie mechanizmu rozpoznawania metafory przez wrazenie ,,nie-
logicznosci”, ale o uniknigcie irracjonalistycznych konsekwencji (je-
zyk poetycki wykracza poza logike itp.) poprzez wskazanie, iz inter-
pretacja metafory polega na przyjeciu takiej wykladni wyrazenia,
ktora jest wtasnie spdjna logicznie.

Mozna tutaj postawi¢ pierwszg teze dotyczaca metafor w me-
diach niejezykowych: po pierwsze nie sposéb tu pdj$¢ za koncepcija
metafory jako operacji na nazwach, gdyz mowienie o denominacji
w malarstwie czy muzyce byloby naduzyciem; po drugie, dostowne
przeniesienie koncepcji metafory jako operacji orzekania (relacja we-
hikut — tenor w terminologii Richardsa czy ognisko — rama w terminolo-
gii Blacka) byloby rownie mato uzasadnione; po trzecie jednak, da si¢
utrzymaé¢ dla mediow niejezykowych jeden wazki wniosek ptynacy
ze zdaniowych, semantycznych koncepcji metafory, formutowanych
w kregu anglosaskim: zastosowanie interpretacji danego wyrazenia,
albo szerzej juz, danej jednostki komunikacyjnej o niekoniecznie je-
zykowym charakterze, wymuszane jest poprzez nielogiczny charakter
interpretacji dostownej; inaczej sprawe ujmujgc, sygnatem metafo-
rycznos$ci jest nieprawidlowa z punktu widzenia obowigzujgcych kon-
wencji struktura semantyczna (dalej podkre$lona zostanie waga syntak-
sy w tym zakresie) danego zestawienia jednostek komunikacyjnych.

Warto$¢ poznawcza metafory

Drugg klasyczng kontrowersjg wokoétl metafory jest pytanie o jej war-
to$¢ poznawcza. Strony sporu sg wilasciwie te same: z jednej strony
Arystoteles, przekonany o perswazyjnym charakterze metafory i stad
traktujacy ja jako trop retoryczny, a z drugiej strony teoretycy anglo-
sascy, reprezentujacy semantyczng koncepcje metafory, ktérzy traktujac
ja jako innowacj¢ semantyczng, przypisuja jej zdolno$¢ wnoszenia no-
wych tresci poznawczych. Nie chcialbym wypowiada¢ si¢ na temat tego
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sporu, gdyz mam nadziejg, ze analiza przyktadow metafor niejezykowych
w plastycznych i muzycznych dzietach sztuki moze wskazaé, iz zaleznie
od celow, jakie stawia sobie artysta, metafora moze mie¢ zaré6wno per-
swazyjne, jak i poznawcze znaczenie.

Bez watpienia dazeniem do przezwycig¢zenia wspomnianych opozy-
Cji cechuje si¢ koncepcja metafory Paula Ricoeura, przedstawiona gltow-
nie w tekstach Metafora i symbol i Metafora a centralny problem her-
meneutyki’. Jednakze charakteryzujac metafore jako operacje wewnatrz-
jezykowa, semantyczng, ale mogaca w ostatecznosci zosta¢ opisang
w kategoriach denominacji (o ile przyjmiemy, ze denominacja doko-
nuje si¢ w zdaniu, a nie jest operacja na oderwanych stowach), zestawia
ja Ricoeur z pojeciem pozajezykowo zakorzenionego symbolu. Stad tez
to zalezno$¢ metafora — symbol, a nie metafora — metonimia skupia na sobie
uwage autora Symboliki z{a, wpisujac jego rozwazania raczej w zagad-
nienie referencji niz sensow, raczej — W ostatecznym wymiarze — odsta-
niania bycia niz badania komunikacji kulturowej. Ta odmiennos¢ celow
poznawczych powoduje, ze trudno bytoby mi pdjs¢ tutaj za rozwazaniami
Ricoeura.

Zagadnienie metafory zostato wreszcie przeformutowane w ramach
lingwistyki kognitywnej w opublikowanej w 1980 roku ksigzce George’a
Lakoffa i Marka Johnsona Metafory w naszym Zyciu. Koncepcja ta zostata
uszczegotowiona przez Lakoffa w roku 1987. Wedle niego, metafora jest
operacjg na tzw. domenach jezykowych i to operacjg o charakterze syn-
taktycznym. Rzutowanie domeny zrédtowej na domeng docelowg prowa-
dzi do udostepnienia poznawczego owej domeny docelowej poprzez wy-
razenie metaforyczne. Charakterystyczne jest przy tym, ze w ramach
kognitywnej koncepcji metafory przyjmuje si¢, ze domena pojeciowa
opisujaca doswiadczenie fizyczne rzutowana jest jako domena Zrédlowa
na domeny poje¢ abstrakcyjnych Iub powigzanych ze zjawiskami psy-
chicznymi, tak wigec metaforyczne uzycie stownictwa opisujacego nasze
doswiadczenia fizyczne poznawczo dopiero udostgpnia sfery psychiki
i abstrakcji. Nic wiec dziwnego, Zze rzutowanie metaforyczne musi by¢
uznane za nieodwracalne (tzw. teza 0 jednokierunkowosci). Oczywiste
jest takze, ze Lakoff i Johnson akcentujg pozytek poznawczy, a nawet
poznawcza niezbgdno$¢ metafory. Kognitywna koncepcja metafory
w specjalny sposob nadaje si¢ do mowienia o metaforze w mediach nie-
jezykowych: tak np. znaczenie §wiatla, jako §wiatto$ci Bozej w obra-
zach Caravaggia, moze z tatwoscig zosta¢ opisane jako udostepnienie
abstrakcyjnej domeny pojeciowej poprzez zobrazowanie stanu rzeczy,
ktérego opis nalezy do domeny pojeciowej doswiadczenia fizycznego.

° P, Ricouer Metafora a centralny problem hermeneutyki wyd. cyt.
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Niemniej jednak z wykorzystaniem tej koncepcji sa dwa klopoty.
Po pierwsze brak w niej wskazanego sygnalu metaforycznos$ci: na tej
zasadzie daloby sie tylko tyle powiedzie¢, ze sztuka z definicji jest
metafora, podczas gdy taki sad przeczy odroznianiu w praktyce inter-
pretacyjnej na przestrzeni stuleci metaforycznej i niemetaforycznej
wypowiedzi artystycznej. Wlasciwie za metafor¢ mozna by uznaé
proces artystycznego oznaczania w ogble. Po wtore koncepcja ta wy-
maga przyjecia pewnych wstepnych zatozen o charakterze ontolo-
gicznym (np. odr6znienie domen pojeciowych dotyczacych doswiad-
czenia fizycznego i psychicznego — chociaz tutaj wystarczytoby od-
roznienie stownika mentalistycznego i fizykalistycznego, np. na wzor
Davidsona) oraz epistemologicznym (zatozenie o uniwersalnym cha-
rakterze proceséw kognitywnych). Zatozeniami tymi niestety nie mo-
ge si¢ postugiwaé w dyskursie, ktory dazy do nieprzekraczania formal-
nej ontologii teoriomnogosciowej, czyli przestrzegania Quine’owskiego
zakazu mnozenia bytoéw, i ktory reprezentuje opcje historycystyczna.

Pojecie metafory

Nawet pobiezny przeglad sporow wokot metafory bardziej wskazuje
na mnogie problemy powigzane z méwieniem o metaforze w mediach
niejezykowych, niz podsuwa takie rozwigzania tego zagadnienia, ja-
kie pozostawalyby w zgodzie z przyjetym przeze mnie aparatem teO-
retycznym. O$miela to do szukania rozwigzan gdzie indziej, tym bar-
dziej ze wnioski ptynace z wykorzystania do rozwazan o metaforze
Chomsky’ego koncepcji gramatycznos$ci nie przeczg pierwszym intu-
icjom, ktére wytonily si¢ w zwigzku z koncepcjami semantycznymi.
Sam pomyst wykorzystania uwag Chomsky’ego do okreslenia pojgcia
metafory zostat w zarysie przedstawiony przez Jerzego Topolskiego
w ksiazce Jak sie pisze i rozumie histori¢'®, ale Topolski nie miat
oczywiscie powodu, by od jezyka przejs¢ do medidw niejezykowych.
Gramatyczno$é wyrazenia w rozumieniu Noama Chomsky’ego®

oznacza syntaktyczna zgodno$¢ danego wyrazenia z regulami grama-
tyki generatywnej danego jezyka. Gramatycznos$¢ taka okreslana jest
przez kompetencje jezykows, tzn. wiedze niezbedna do generowania
poprawnych wypowiedzi w danym jezyku. Inaczej sprawe ujmujac,
wyrazenie jest gramatyczne wtedy, gdy zostaje rozpoznane jako syn-

103, Topolski Jak sie pisze i rozumie historie. Tajemnice narracji historycznej
Poznan 2008.
1 por. N. Chomsky Zagadnienia teorii skiadni Wroctaw 1982.
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taktycznie poprawne przez kompetentnego uzytkownika danego jezyka.
W szczegodlnosei gramatyczno$¢ wyrazenia musi liczy¢ sie z zawartoscig
zbioru leksykalnego, tzn. zbioru takich powigzan stownych, ktére sg ge-
nerowane przez gramatyke danego jezyka. Napotykamy tutaj jeden po-
wazny problem: czy wyrazenie poprawne syntaktycznie, ale semantycz-
nie pozbawione sensu, moze by¢ uznane za gramatyczne w sensie Chom-
sky’ego. Z jednej strony bowiem Chomsky sam podaje przyktady wyra-
zen gramatycznych, acz bezsensownych (stawne ,,colorless green ideas
sleep furiously”), a z drugiej wlaczenie do gramatyki generatywnej poje-
cia zbioru leksykalnego sugeruje jednoznacznie, ze pelna gramatycznos$é
wymaga takiego potaczenia syntaktycznego, ktore pozostaje takze sen-
sowne semantycznie. Pozostaje to w zgodzie z przekonaniem Chom-
sky’ego 0 niewystarczalnosci syntaksy dla charakterystyki jezyka.

Nalezy tu jeszcze doda¢, Zze gramatyczno$¢ wyrazenia w sensie
Chomsky’ego jest stopniowalna, tzn. dane wyrazenie moze by¢ przez
kompetentnego uzytkownika jezyka rozpoznawane jako mniej lub bar-
dziej gramatyczne (tzw. degrees of grammaticality). Wykorzystanie in-
spiracji ptynacych od Chomsky’ego jest utrudnione ze wzgledu na jego,
podwazane przez wielu badaczy, przekonanie o istnieniu nadrzgdnej
Universal Grammar i tez¢ natywistyczna, zwlaszcza w pozniejszej posta-
ci, ktérg probowat on ugruntowa¢ neurofizjologicznie. Zatozen tych wo-
latbym nie przyjmowac z tych samych powodow, z ktérych nie chciatem
p0ojs$¢ za Lakoffem i Johnsonem — raz jeszcze wigc musze podkreslic,
ze hie chodzi 0 niezgode na tezy Chomsky’ego, ale o niemozliwo$¢ ich
uzgodnienia z przyjetymi zatozeniami wyjsciowymi. Chcac wiec skorzy-
sta¢ z inspiracji znakomitego jezykoznawcy, nie pozostaje nic innego,
jak zaproponowa¢ zgodng z tymi zatoZzeniami interpretacje czerpanych
od niego pojec, na ktora sam Chomsky moze nie wyrazitby zgody.

A zatem przez kompetencje jezykowa rozumie¢ tutaj bede zespot
wiedzy respektowane] przez uzytkownikow danego jezyka w procesie
rozpoznawania danej wypowiedzi jako poprawnej lub niepoprawnej;
wiedza ta moze by¢ rekonstruowana jako hipoteza interpretacyjna,
wyjasniajgca przyjecie lub odrzucenie danej wypowiedzi. Kompetencja
jezykowa, o ktorej pochodzeniu nie ma tu potrzeby rozstrzygac, obejmu-
je w szczegolno$ci gramatyke generatywng danego jezyka (nie ma po-
wodu zaktada¢ ani odrzucaé jakiejkolwiek Universal Grammar), w tym
jego zbior leksykalny. Nastepnie przez zbior leksykalny rozumie¢ bede
taki podzbior wyrazen syntaktycznie poprawnych, ktore zarazem rozpo-
znawane sa przez kompetentnych uzytkownikow jezyka jako poprawne
semantycznie. Nawigzujac do koncepcji stopni gramatyczno$ci, mozna
wyrézni¢ nastepujace trzy: wypowiedzi o zerowym stopniu gramatycz-
nosci (wypowiedzi rozpoznawane jako niepoprawne syntaktycznie i se-
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mantycznie oraz uznawane za niezrozumiale), wyrazenia o niskim stop-
niu gramatycznosci (poprawne syntaktycznie, ale niepoprawne seman-
tycznie, tzn. nienalezace do zbioru leksykalnego danego jezyka, np. czar-
ny $nieg) oraz wyrazenia o pelnej gramatyczno$ci (poprawne semantycz-
nie i syntaktycznie).

Przy takim sformutowaniu podstawowych poje¢ mozna przyjac pro-
ponowane przez Topolskiego rozumienie metafory jako wypowiedzi
0 niskim stopniu gramatycznosci, ale ze specyficznym zastrzezeniem.
Ot6z wyrazenie o niskim stopniu gramatyczno$ci moze by¢ rozpoznane
jako metafora albo bezsens. Podobnie tez, jak sgdze, mozna si¢ doszuki-
waé znaczen niedostownych w wyrazeniu o zerowym stopniu gramatycz-
no$ci. Decydujacy zatem wydaje si¢ kontekst uzycia owych wyrazen.
Wyrazenie o zerowym lub niskim stopniu gramatycznos$ci napotkane np.
w akcie prawnym, a wigc w kontekscie wykluczajagcym interpretacje
przeno$ng, sugeruje lub wrecz narzuca rozpoznanie takiego wyrazenia
jako bezsensownego. Z kolei napotkanie go w kontek$cie poetyckim,
a wiec w kontekscie uprawomocniajagcym interpretacje przenosna, pro-
wokuje do rozpoznania danego wyrazenia jako metafory. A zatem przez
metafor¢ rozumiat bede dalej wyrazenie o zerowym lub niskim stopniu
gramatycznos$ci wystepujace w kontekscie dopuszczajagcym interpretacje
niedostowng. Wyklucza to z pola metafory tzw. metafory martwe, ktore
sg przez kompetentnych uzytkownikéw jezyka rozpoznawane jako
W pelni gramatyczne. Interpretacje metafory bede dalej rozumial jako
proces logicznego uzgodnienia zatozen semantycznych poszczegdlnych
sktadnikow wyrazenia metaforycznego. Trzeba wigc teraz zapytaé, czy
tak rozumiana metafora, a raczej jej definicja, moze by¢ przeksztatcona
w sposOb umozliwiajacy sensowne mowienie o metaforze w mediach
niejezykowych.

Metafora w niejezykowych mediach komunikacji

Wygodnie bedzie rozpoczaé od przyktadu sztuk plastycznych. Wezmy
pod rozwage dwa problemy artystyczne, ktore w tradycji interpretacyjne;j
traktowane byty jako egzemplifikacje znaczen metaforycznych obrazu:
romanskie wyobrazenie Ewy dtuta Giselbertusa z kosciota $w. Lazarza
W Autun oraz sposob traktowania $wiatta na obrazie Nawrocenie Szawta
Caravaggia z ko$ciota Santa Maria del Popolo w Rzymie. Oto kilka przy-
ktadowych zdan pochodzacych z zaprezentowanej przez historykow sztu-
ki interpretacji ptaskorzezby z Autun. ,Bezprzyktadna i dlatego zagad-
kowa postawa tej lezacej Ewy staje si¢ jasna w §wietle wspodlczesnego



O metaforze w mediach niejezykowych 85

znaczenia takiej pozycji ciata. Liturgia pokutna wymagata, by pokutnik
lezal krzyzem na ziemi, wsparty jedynie tokciami i kolanami. Rzezbiarz
zmies$ci¢ miat oczekiwang od Ewy pokute juz w samym akcie uwiedze-
nia, co jest o tyle watpliwe, ze sama ta rzekomo ‘pokutna’ postawa
przypomina ruch weza, a jej kulminacj¢ stanowi uwodzicielski szept
i samo spojrzenie na Adama. W ten sposob znaczenie tej pierwotnej sce-
ny grzechu pierworodnego ulega przesunigciu w strone jaskrawej gry
zmystow, a wigc Giselbertus stara si¢ wyrazi¢ co$ niestychanego. Postu-
guje si¢ tematem, aby prowokowa¢ tam, gdzie powinien ostrzegac'”lz.
Zwro¢my zwlaszcza uwage, ze autor tej wypowiedzi, Uwe Geese, postu-
guje si¢ okresleniem ,,przesunigcie znaczenia” i podkresla charakter iko-
nograficznej sprzecznosci miedzy pokutng pozycja ciata a innymi ele-
mentami przedstawienia.

Niemiecki historyk sztuki wyczulony jest zwlaszcza na metaforycz-
no$¢ interpretowanego przez siebie przedstawienia, ktdra nie zawsze musi
by¢ zauwazana. Swiadczy o tym nastepujaca wypowiedz Alpatowa:
»Burgundzka rzezba wykazuje sktonno$¢ do form ekspresyjnych, a jej
troche¢ zbyt wyszukana subtelno$¢ przypomina pdzng sztuke archaiczng.
To wtasnie tu powstaty tak uduchowione i poetycko pigkne postaci,
jak cho¢by Ewa na odrzwiach w Autun, ktorej nieco kanciasta szczuptos¢
rozni sie¢ zardwno od posagéw greckich, jak 1 od obfitych ksztattow
dziewczat hinduskich. Ukazano jg w pozycji na poét lezacej, widocznie
dlatego, by za jej pomocg wypei¢ poziome pole. Wérdd rozkotysanych
traw 1 fantastycznych, obcigzonych owocami, drzew wy%lqda Ewa jak
rusatka z bajki, plynaca poprzez trzciny i rzeczne zarosla™>. Geese i Al-
patow, ktorych interpretacje wybratem tu tylko jako przyktady, r6znig si¢
przede wszystkim implicite przyjetym pojeciem stylu. Zdaje si¢, ze Alpa-
tow pojmuje rzezbe romanska (jako formacj¢ stylowa) wytacznie w sen-
sie zespotu charakterystycznych relacji syntaktycznych. Syntaksa rzezby
romanskiej nie zostata w dziele z Autun naruszona, a wigc w tym kon-
tek$cie nie pojawia si¢ sygnat metaforyczno$ci. Nie pozostaje wiec Atpa-
towowi nic innego, kiedy chce okresli¢ sens przedstawienia Ewy, jak
uciec si¢ do quasi-poetyckich i dowolnych skojarzen. Z kolei Uwe Geese
zauwaza, ze ta syntaktycznie ,,poprawna” wypowiedz artystyczna sta-
nowi powazna anomali¢ semantyczng: potaczenie ikonografii pokuty
ze zmystowo powabnym obrazem grzechu nie nalezy do zbioru leksykal-
nego rzezby romanskiej. Wobec tak skonstruowanego dzieta interpretacja
dostowna zawodzi, gdyz jezykowa rekonstrukcja sensu komunikowanego

12 U. Geese Rzezba romariska [W:] Sztuka romanska. Architektura — rzezba —
malarstwo R. Toman (red.) Kolonia 2000 s. 345.
¥ M. Atpatow Historia sztuki t. Il Warszawa 1968 s. 113.
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bytaby wowczas sprzeczna logicznie. Niemiecki historyk sztuki zauwaza
to 1 konieczno$¢ przejscia do interpretacji niedostownej nazywa ,,prze-
Sunigciem znaczenia”, a innowacj¢ semantyczng prowokowang przez
ksztalt dzieta Giselbertusa trafnie, moim zdaniem, rozpoznaje, twierdzac,
ze dzieto to wyraza ,,co$ niestychanego”.

Oto drugi przyktad. Przywotajmy dwa zdania Karin Hellwig na te-
mat Nawrocenia Szawla Caravaggia: ,,U Caravaggia nie jest to jednak
cud, bo brakuje tu boskiej postaci obecnej na innych obrazach, przedsta-
wiajacych ten temat. Boska moc zastapit silny strumien swiatla™™. W tym
przypadku jako element catosci ikonograficznej niosgcy metaforyczne
znaczenie rozpoznane zostalo specyficzne przedstawienie §wiatla, zaste-
pujacego boska obecnosc. Jest to zreszta watek powtarzajacy sie w kazdej
niemalze interpretacji wloskiego malarza. Sytuacja jest o tyle specyficz-
na, ze Caravaggio dba o zachowanie pretekstu naturalistycznego w swo-
im ujmowaniu §wiatta nawet tam, gdzie jak w Powolaniu sw. Mateusza
jego metaforyczno$¢ wydaje si¢ szczegolnie tatwo dostrzegalna. Sygnat
metaforycznosci jest tutaj ztozony: nieobecno$¢ bezposredniego przed-
stawienia obecnosci boskiej zaktoca przyjeta ikonografie cudu (nie mie-
$ci sie¢ wigc w powszechnie obowigzujgcej martwej metaforze), narusza-
jac spojnos¢ semantyczng obrazu, z kolei sposob postugiwania si¢ $wia-
ttem jest innowacyjny i nhiezgodny z obowigzujagcymi konwencjami sty-
lowymi, a wigc domaga si¢ interpretacji.

Obydwa przypadki mozemy potraktowaé nastepujaco: niepowodze-
nie interpretacyjne wysitku opartego na zestawie zatozen na temat stylu
artystycznego sprowokowane jest niegramatyczno$ciami wypowiedzi
artystycznej. Niegramatycznosci te rozpoznane zostajg jako sygnaly me-
tafory i spojno$¢ znaczeniowa dziet zostaje przywrocona w interpretacji
nadajacej im sens metaforyczny.

Prowadzi to do nastepujacych wnioskoéw. Po pierwsze, w celu roz-
poznania metaforycznosci okreslonego przedstawienia wizualnego trzeba
uprzednio dysponowaé opisem swoistej gramatyki (w tym dopuszczal-
nych zwiazkéw semantycznych) sztuk wizualnych w danym miejscu
i czasie. Taka zrekonstruowang gramatyke mozemy z powodzeniem na-
zywac stylem, rozumianym jako generatywne pojecie stylu. Generatywny
opis stylu zawiera¢ musi charakterystyke jednostek komunikacyjnych
oraz reguly ich kombinacji. Po drugie, pojawiajaca si¢ niegramatyczno$é
(w zakresie ksztaltowania artystycznego lub zwiazkow ikonograficznych,
czyli semantycznych) jest sygnatem metaforycznosci. Po trzecie metafora
jest srodkiem pozwalajacym interpretatorowi na przywrocenie spdjnosci
komunikacyjnej wizualnego dzieta sztuki o niegramatycznym charakterze.

¥ K. Hellwig Malarstwo XVII wieku we Wioszech, Hiszpanii i Francji [w:] Sztuka
baroku R. Toman (red.) Kolonia 2000 s. 377.
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Rozszerzenie rozwazan nad metaforg w mediach niejezykowych
na muzyke po wszystkich tych krokach przygotowawczych staje si¢ wy-
konalne. Trzeba tylko przyja¢ mozliwos¢ sformutowania gramatyki gene-
ratywnej muzyki. Osobnego rozwazenia domaga si¢ pytanie o uniwersal-
nos$¢ takiej gramatyki albo konieczno$¢ budowania historycznie zrelaty-
wizowanych gramatyk roznego rodzaju. Doktadniej: konieczno$¢ budowy
historycznie zrelatywizowanych gramatyk tego rodzaju wydaje si¢ pew-
na, problematyczne jest jedynie ich uogélnienie do postaci jakiejs mu-
zycznej Universal Grammar. Jej podstawg, przy obecnym ksztalcie ba-
dan, moglaby by¢ wiasciwie tylko psychologia kognitywna muzyki. Nie-
mniej jednak spor o uniwersalno$¢ styszenia wydaje si¢ daleki od roz-
strzygniecia. Tego rodzaju gramatiyka generatywna muzyki jest juz zresztg
na drodze teoretycznej budowana™.

Bliskim zadaniem jednak zdaje si¢ konieczno$¢ przebadania catego
zespotu takich interpretacji dziet muzycznych, ktore przyjmuja mozli-
wos¢ metaforycznych znaczen w muzyce, np. z kregu réznych wersji
hermeneutyki muzycznej od Kretzschmara po Dahlhausa, pod katem ich
zaleznosci od rozpoznanych niegramatyczno$ci. Nalezy sprobowac udzie-
li¢ odpowiedzi na pytanie, na ile interpretacja wypowiedzi muzycznej
jako metaforycznej prowokowana jest wiasnie przez takg niegramatycz-
no$¢. Jest to zadanie $cisle empiryczne, jednak do czasu jego przeprowa-
dzenia zmuszony jestem traktowac przedstawiong tutaj koncepcj¢ meta-
fory w mediach niejezykowych jako hipoteze, ktérg gdyby si¢ okazato,
Ze interpretatorzy postgpuja inaczej, mozna jeszcze oczywiscie odrzucic.

Takim przyktadem, na razie jeszcze dos¢ dowolnym, ale wskazuja-
cym na sensowno$¢ owych poszukiwan, sg interpretacje muzyki Arnolda
Schonberga formutowane w bliskim kompozytorowi kregu Der Blaue
Reiter. Mam tu na mysli cho¢by stawng interpretacje autorstwa Wassilya
Kandinsky’ego, szukajgcg klucza do sensu owej muzyki wtasnie w swo-
istych ,,peknieciach” struktury czy tez, moéwiac prosciej, w niekonsekwen-
cjach Schonberga co do przyjetej techniki kompozytorskiej. Analogicz-
nie, ,,nieprawidtowosci” muzyki Schonbergowskiej z punktu widzenia
gramatyki muzyki tonalnej zdaja si¢ by¢ motorem kontrowersyjnej inter-
pretacji Adornowskiej z Filozofii nowej muzyki. Innym wreszcie przykta-
dem moze by¢ sposob, w jaki Bogdan Pociej interpretuje symfonike Gu-
stava Mabhlera. To tylko pierwsze z brzegu przyktady, niemniej juz teraz
zaznaczy¢ muszg, ze nie interesuje mnie zupetnie kwestia prawomocnosci
takich interpretacji. By¢ moze rozmijaja si¢ one z tzw. ,,istota muzyki”.
Kulturoznawca jednak dane ma tylko konkretne historyczne postaci kul-

15 por. F. Lerdahl, R. Jackendoff A Generative Theory of Tonal Music Cam-
bridge 1983.
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tury muzycznej i spor o to, czy muzyka jest raczej konstrukcja, czy tez ze-
spotem znaczen, musi traktowa¢ jako starcie alternatywnych kultur mu-
zycznych, ktorych wartoSciowanie nie jest jego zadaniem.

Podsumowanie

Nawet przy tak wstepnym zarysowaniu ujecia metafory jako ,,niegrama-
tycznosci” warto wskaza¢ jego trzy interesujace konsekwencje, ktore
domagatyby si¢ osobnego opracowania. Po pierwsze, problemem pozo-
staje klasyfikacja niegramatycznos$ci jako metafory badz po prostu partac-
twa. Trzeba by tu wprowadzi¢ zastrzezenie, ze rozpoznanie metaforycz-
no$ci moze by¢ potraktowane powaznie tylko wtedy, gdy analiza dzieta
wyklucza zwykla artystyczng niezrgczno$¢. Niestety rozroznienie takie
nie zawsze musi by¢ proste, czasem za§ bywa niewykonalne. O tym,
jak powazne moga to by¢ kontrowersje, $wiadczy np. wloski spor o ma-
larstwo Caravaggia na poczatku XVII wieku. Po drugie, co poczaé w Sytu-
acji sztuki nowoczesnej, gdy coraz trudniej mowi¢ o spotecznie respek-
towanych konwencjach grupowych i zwartych gramatykach wypowiedzi
artystycznej, a wigc gdy zachodzi proces nazwany przez Kmite destrukcija
spolecznej przestrzeni dzieta sztuki. Efektem tego procesu moze byc
oscylacja miedzy totalng metaforyczno$cig (zamiast niegramatycznosci
lokalnych zupelna niegramatyczno$¢ dziela sztuki, domagajaca si¢ inter-
pretacji) a przeksztalceniem dzieta sztuki w rzecz w wyniku anihilacji
kontekstu umozliwiajacego odczytanie znaczen. Warto bytoby pod tym
wzgledem rozpatrze¢ np. spér o sens obrazu monochromatycznego mig-
dzy Malewiczem a Rodczenkg czy interpretacje znaczen przypisywanych
muzyce serialnej. Po trzecie, radykalnego odrdznienia domaga si¢ prob-
lem metafory w medium niejezykowym i metaforycznosci samego jezy-
kowego aktu interpretacyjnego, a wigc sprawa poruszana ostatnio przez
Karola Bergera. Wydaje si¢ jednak, ze Bergerowska zgoda na metafo-
ryczno$¢ interpretacji opiera si¢ raczej na checi zachowania tradycyjnej
opozycji rozumienie — wyjasnianie niz na swoistym przymusie wywota-
nym charakterem dziela. Przyjmujac wskazang wczesniej koncepcje ro-
zumienia metafory, nie ma powodu zaktada¢, ze metaforycznos¢ wypo-
wiedzi artystycznej wymusza metaforyczno$¢ interpretacji, ale ze wzgle-
du na swoj kontekstualny charakter metafora w mediach niejezykowych
rozpoznawana moze by¢ dopiero w jezykowym akcie interpretacyjnym.
Jak wida¢, kwestii otwartych pozostaje znakomita wigkszo$¢, tak wigc
droga do odpowiedzi na pytanie o mozliwo$¢ ujecia komunikacji poprzez
muzyke w opozycji metafora — metonimia pozostaje bardzo jeszcze dale-
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ka. Wyprzedzi¢ ja musi nie tylko szczegolowe studium metafory, o wiele
doktadniejsze niz powyzsze uwagi, najpierw w odniesieniu do mediow
niejezykowych, potem w szczegdlnym przypadku muzyki, ale tez analo-
giczne studia nad metonimig.

On the Metaphor in Non-linguistic Media

The article deals with the problem of a metaphor in non-linguistic media of communi-
cation (visual arts and music). In contrary to the opinion that such a metaphor is not
possible (for the sake of its purely linguistic character), art historians and some musi-
cologists do interpret certain artworks as metaphors and are significantly successful
with their efforts. To solve this dilemma a new concept of metaphor is being pro-
posed, based upon Noam Chomsky’s idea of degrees of grammaticality and Jerzy
Topolski’s suggestion that this idea may be used in such a way.

Krzysztof Moraczewski — e-mail: kmoracz@amu.edu.pl
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ROMAN NIECZYPOROWSKI

PAMIEC HOLOCAUSTU
W TWORCZOSCI JOSEPHA BEUYSA

Nasi przodkowie wynalezli ksiegi,
aby pisa¢ w nich to, co powinno
pozostaé w pamigci.

Jednym z podstawowych problemow w powojennej sztuce Niemiec byta pamigé
Holocaustu. Sytuacja polityczno-spoteczna powojennych Niemiec sprawita, ze as-
pekt pamieci Zagtady nalezal i ciagle jeszcze nalezy do najbardziej drazliwych
tematow w historii tego narodu. Nic wigc dziwnego, ze nawigzania do Auschwitz
spotykamy rowniez w tworczosci jednego z najwazniejszych artystow XX wieku
— Josepha Beuysa. Tym, co zastanawia, jest fakt, iz odniesienia do problemu
Holocaustu w sztuce Beuysa dostrzegaja tylko nieliczni.

Poséréd znanych z historii wydarzen, ktore radykalnie zmienily postrzega-
nie $wiata, Holocaust, symbolizowany przez dymigce kominy Auschwitz,
zdaje si¢ by¢, jak to okreslajg Alan Milchman i Alan Rosenberg, momen-
tem ,,granicznym” w dziejach cywilizacji Zachodu®. Jak zauwaza Richard
Rubenstein: ,,Auschwitz rozszerzyto nasze wyobrazenie o mozliwosciach

1 7. Bauman Pamieé jako wyzwanie A. Zeidler-Janiszewska (tt.) [w:] tenze
Miedzy chwilg a pigknem. O sztuce w rozpedzonym swiecie £6dz 2010 s. 87.

2 Zob. A. Milchman, A. Rosenberg Eksperymenty w mysleniu o Holocauscie.
Auschwitz, nowoczesnosé i filozofia L. Krowicki, J. Szacki (tt.) Warszawa 2003
s. 11 i n.; por. D. Diner Vorwort des Herausgebers [w:] Zivilisationsbruch. Denken
nach Auschwitz D. Diner (red.) Frankfurt am Main 1988 s. 7; por. P. Lacoue-Labarthe
Heidegger, Art and Politics. The Fiction of the Political Oxford 1990 s. 45.
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uzywania przemocy przez panstwo. Poprzez do$wiadczenie to zostala
pokonana bariera tego, co przez wieki byto uznawane za dopuszczalne
w ramach dziatan politycznych. Czasy nazizmu shuzg jako ostrzezenie
przed pokusa tego, czym z tatwoscia mozemy si¢ stac, stajac w obliczu
przyttaczajacego nas w swoich rozmiarach politycznego lub gospo-
darczego kryzysu”s.

W czasach, w ktorych prawie caly Zachdd pochylit si¢ nad proble-
mem Zagtady, w Niemczech pierwsze powojenne lata byly okresem zbio-
rowej niepami¢ci. Byt to czas, kiedy lata rzadow Hitlera zostaty catkowi-
cie wymazane zaréwno ze sfery publicznej, jak i prywatnej. W pierw-
szych powojennych latach ten wstydliwy w dziejach Niemiec okres nie
istniat w wypowiedziach niemieckich politykow, nie byto go w progra-
mach szkolnych, nie pojawiat si¢ w prasie. Trudno znalezé wowczas
choc¢by $lad jakiejkolwiek refleksji poswieconej podstawowym kwestiom
spotecznym, zwigzanym z udziatem w hitlerowskim systemie zbrodni
i jego powszechnej akceptacji. Wydaje sie, iz stan taki byl wynikiem
,»zagluszania” poczucia winy oraz wypierania ze $wiadomosci i pamieci
nicodleglej przesziosci, ktora stata sie narodowym tabu’. Sytuacja ulega
zmianie dopiero w latach sze$c¢dziesiatych, kiedy powoli do glosu zaczeto
dochodzi¢ pokolenie Nachgeborenen — pokolenie ludzi urodzonych pod-
czas Il wojny $wiatowej lub tuz po niej>. Pokolenie to, niezwykle silnie
odczuwajace brzemi¢ historii, sprowokowato po latach powojennego
milczenia dyskusje poswigcong problemowi pamieci i odpowiedzialno$ci
zbiorowej za ,,grzechy” przesztosci. Przetomowy byt tu rok 1965, w kto-
rym miaty miejsce dwa symboliczne zdarzenia: 10 sierpnia przed sgdem
we Frankfurcie nad Menem zakonczyt si¢ proces oprawcoéw z Au-
schwitz®, za§ 14 pazdziernika tegoz roku Kosciot ewangelicki w Niem-

® R.L. Rubenstein The Cunning of History. The Holocaust and the American Fu-
ture New York 1987 s. 2. Cyt. za: A. Milchman, A. Rosenberg, wyd. cyt. s. 14.

4 Zob. A. und M. Mitscherlich Die Unfihigkeit zu trauern. Grundlagen kol-
lektiven Verheltens Miinchen 1968.

® M. Bergman Kinder der Opfer, Kinder der Titer Frankfurt am Main 1995;
A. Eckstadt Nationalsozialismus in der , zweiten Generation”. Psychoanalyse von
Horigkeitsverhdltnissen Frankfurt am Main 1989; D. von Westernhagen Die Kinder
der Titer. Das dritte Reich und die Generation danach Miinchen 1997; G. Rosenthal
Der Holocaust im Leben von drei Generationenen Familien von Uberlebenden
der Shoah und von Nazi-Téter Giefien 1997.

® Tzw. proces o$wiecimski rozpoczat sie 20 grudnia 1963. PdZniej mialy miej-
sce w Niemczech jeszcze trzy inne, pomniejsze procesy, z ktorych ostatni zakon-
czyt si¢ w roku 1976. W Polsce cztonkowie zatogi KL Auschwitz sadzeni byli
W procesach o$wigcimskich w latach 1946-1953.



Pamie¢ Holocaustu w tworczosci Josepha Beuysa 93

czech opublikowal Memorandum Wschodnie’. Na marginesie zauwazyé
nalezy, iz ten niezwykle odwazny, tamigcy owczesne tabu dokument
wywotat w Niemczech szok o wiele wickszy niz burza, ktora w PRL
spowodowat ogloszony w parg tygodni pdzniej list biskupow polskich
do biskupéw niemieckich (bedacy swoistego rodzaju odpowiedzig na Me-
morandum).

Dla problemu przesztosci i pamigci szczegdlnie wazne bylo wlasnie
Memorandum, ktore ztamato jedno z najwazniejszych éwczesnych tabu —
wyraznie mowito o niemieckiej winie i jej konsekwencjach. Na uwagg
zashuguje fakt, iz w dokumencie tym, migdzy innymi, znalazta si¢ akcep-
tacja powojennych przesiedlen ludnos$ci niemieckiej oraz uznanie polsko-
-niemieckiej granicy na Odrze i Nysie Luzyckie;j.

Rozpoczynajac na wskro$, jak sie wydaje, postmodernistyczng de-
bate poswiecong przesztosci, Memorandum zapoczatkowato proces za-
sadniczych przemian §wiadomo$ciowych w Niemczech. Interesujace jest
jednak, iz wywotany w latach sze$¢dziesiatych problem pamigci i odpo-
wiedzialnos$ci stat si¢ przedmiotem niezwykle burzliwej dyskusji dopiero
w latach osiemdziesiatych. Przeszta ona do historii pod nazwa Historiker-
streit — ktotni historykow.

Na poczatku lat osiemdziesigtych XX wieku Ernst Nolte postawit
teze pozbawiajaca Holocaust znamion wyjatkowosci®, ktora popart przy-
ktadami bezdusznego okrucienstwa radzieckich gutagéw, ludobojstwa
w Kambodzy, eksterminacji przeciwnikow politycznych w Argentynie
i Chile, wojny w Wietnamie, porwan o podtozu politycznym w Argenty-
nie etc. Sprowokowany jego tekstem Jiirgen Habermas zarzucit wowczas
niemieckim historykom, wspomnianemu juz Ernstowi Noltemu oraz Klau-

" Memorial o sytuacji wypedzonych i stosunku narodu niemieckiego do jego
wschodnich sgsiadow niemieckiego Kosciota ewangelickiego, zob. Die Lage der Ver-
tiebenen und das Verhdlinis des deutschen Volkes zu seinen dstlichen Nachbarn Eine
evangelische Denkschrift, Hanower 1965; por. W. Huber Kirche und Offentlichkeit
(wyd. 2) Miinchen 1990; por. W. Huber, H-R. Reuter Friedensthik Stuttgart 1990.

® E. Nolte Zwischen Geschichtslegende und Revisionismus? DasDritte Reich
im Blickwinkel des Jahres 1980 [w:] ,Historikerstreit”. Die Dokumentation der
Kontroverse um die Einzigartigkeit der nationalsozialistischen Judenvernichtung
E. Piper (red.) Miinchen 1987; zob. nieznacznie zmieniong angielskg wersje: tenze
Between myth and revisionism [w:] Aspects of the Third Reich H.W. Koch (red.)
London 1985; tenze Vergangenheit, dienicht vergehen will [w:] ,, Historikerstreit ...
wyd. cyt. (pierwodruk we ,,Frankfurter Allgemeine Zeitung” Juni 6, 1986); tenze
Das Vergehen der Vergangenheit: Antwort an meine Kritiker im sogenannten
Historikerstreit Berlin 1987.
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sowi Hildebrandtowi®, Andreasowi Hillgruberowi'® i Michaelowi Stiirme-
erowi'!, rewizjonizm'. Zarzuty filozofa koncentrowaly sie na problemie
relatywizowania zbrodni Holocaustu, co — jego zdaniem — prowadzito
do odwrécenia relacji oprawca—ofiara. Szczegdlnie warto zwrocié tu uwage
na trywializujace wyjatkowos$¢ Holocaustu wypowiedzi Noltegol3. W swo-
ich pogladach Habermas nie byt odosobniony — podobng opini¢ prezen-
towatl miedzy innymi brytyjski historyk Timothy Wright Mason™*.

Jak zauwaza Edith Wyschogrod, jednym z trwatych nastgpstw Holo-
caustu jest ,,wtargnigcie” do dotychczasowe;j struktury spotecznej cywili-
zacji $mierci®. Najlepiej dostrzec to mozna u Theodora W. Adorno, kt6-
remu przypisuje si¢ zadanie fundamentalnego dla powojennej estetyki
pytania: ,,Czy jest mozliwa sztuka po O$wiecimiu?”. Nie wdajac si¢ w tym
miejscu w rozwazania po§wiecone oryginalnemu brzmieniu postawione-
go przez Adorno problemu (,,nach Auschwitz Gedichte schreiben barbari-
sch sei”)'®, nalezy zauwazy¢, iz ,,doswiadczenie Holocaustu” odcisneto
niewatpliwie na sztuce swoje pietno. Jednym z artystéw, ktory podjat

® K. Hildebrandt Vom Reich zum Weltreich: Hitler, NSDAP und koloniale Frage
1919-1945 Munich 1969; tenze Hitlers Ort in der Geschichte des Preussische-
-Deutschen Nationalstaates ,,Historische Zeitschrift” Vol. 217 (1973) s. 584 i n;
tenze Das Deutsche Reich und die Sowjetunion im internationalen System 1918-1932.
Legitimitdt oder Revolution? ,Frankfurter historische Vortrage” nr 4 Wieshaden 1977;
tenze Das vergangene Reich: Deutsche Aussenpolitik von Bismarck bis Hitler, 1871-
-1945 Miinchen 2008 (I wyd. Anstalt 1995).

10 A, Hillgruber Zweierlei Untergang: Die Zerschlagung des Deutschen Reichs
und das Ende des europdischen Judentums Berlin 1986.

1 M. Stiirmer Land ohne geschichte Berlin 1986.

123, Habermas Eine Art Schadenabwicklung: Die apologetischen Tendenzen
in der deutschen Zeitgeschichtsschreibung ,,.Die Zeit” 18 July 1986; przedruk [w:]
,, Historikerstreit ... wyd. cyt.; por. tenze A Kind of Settlement of Damages on Apolo-
getic Tendencies in German History Writing [w:] Forever in the Shadow of Hitler?
Original Documents of the Historikerstreit. The Controversy Concerning the Singu-
larity of the Holocaust E. Piper (red.) J. Knowlton (t.) New Jersey 1993, szczegolnie
s.4in.

3 E. Nolte Vergangenheit, die nich vergehen will. Eine Rede, die geschrieben,
aber nich gehalten werben konnt [w:] ,,Historikerstreit”... wyd. cyt. s. 45 i n.

4 Zob. T. Mason Intention and Explanation. A Current Controversy about
the Interpretation of National Socialism [w:] The Nazi Holocaust, Part 3, ,, The Final
Solution”: The Implementation of Mass Murder Vol. 1. Westpoint CT 1989s. 3in.

5 E. Wyschogrod Spirit in Ashes. Hegel, Heidegger, and Man-Made Mass
Heath New Haven 1985s. 15 i n.

16 Zob. T.W. Adorno Engagement [w:] tenze Noten zur Literatur 111 Suhrkamp
Verlag, Frankfurt am Main 1965; tenze Erziehung nach Auschwitz [w:] Stichworte.
Kritische Modelle 2 Frankfurt am Main 1969; por. A.H. Rosenfeld Podwdjna smieré.
Rozwazania o literaturze Holocaustu B. Krawcowicz (tt.) Warszawa 2003 s. 27 i n.
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w tworczosci problematyke Zagtady, byt Joseph Beuys. Przedefiniowat
on pojecie pigkna, a zarazem rozszerzyt pojecie sztuki, swoja tworczoscig
starat si¢ odpowiedzie¢ na fundamentalne pytanie estetyczne po Il wojnie
swiatowej. Urodzony w 1921r. Beuys wziat czynny udziat w dziataniach
wojennych, dlatego w pozniejszej dziatalno$ci artystycznej musiat upo-
ra¢ si¢ z ,,delikatnym” problemem przesztosci swojej ojczyzny. O tym,
na ile si¢ to udalo, $wiadczy opinia na temat artysty, w ktorej stwierdza sig,
ze sztuka Beuysa ,,przeprowadzila” rodakow przez pierwszy powojenny
okres.

Smiato mozemy powiedzie¢, iz cala swoja dziatalnoscia artystyczna,
spoleczng 1 polityczng Joseph Beuys staral si¢ odpokutowaé haniebne
czyny przesztosci. Czesto przywolywal opowie$¢ o tym, ze w 1943 roku
nad Krymem, bedac radiooperatorem i pilotem bomboweca, zostal zestrze-
lony przez rosyjski ogien przeciwlotniczy'’. Akcentowat problem zbio-
rowej pamieci 1 odpowiedzialno$ci pokolenia za zbrodnie II wojny §wia-
towej, nie pozwalatl zapomnie¢. Jego sztuka, w mysl zasady, ze artysta
nie moze przejs¢ obok zta obojetnie, podejmowata i komentowata pod-
stawowe problemy wspotczesnego $wiata. Nie moglo w niej zabraknagc
odniesien do czasow Zaglady. Temat ten pojawia si¢ w tworczosci Beuysa
szczegoOlnie wyraznie juz w koncu lat piec¢dziesigtych, kiedy to bierze
udzial w migdzynarodowym konkursie na pomnik o§wigcimski. Na mar-
ginesie zauwazy¢ nalezy, iz ten biograficzny fakt pomijany jest przez
wiekszo$¢ badaczy'®. Echa o$wiecimskiego konkursu wyraznie widaé
w wielu jego p6zniejszych pracach, w szczegdlnosci zas w Pomniku
dla Auschwitz (1958)", Polowaniu na jelenia, Krzesle z thuszczem oraz
W powstatej w 1968 roku instalacji Auschwitz Demonstration, na ktorg
skladajg si¢ obiekty z lat 1956-1964 ,,na nowo utozone” w witrynie®.

17 Zob. J. Beuys Teksty, komentarze, wywiady J. Jedlifiski (wybor, oprac.
i wstep) Warszawa 1990 s. 27; por. G. Adriani, W. Konnertz, K. Thomas Joseph
Beuys. Leben und Werk Koln 1981 s. 19 i n.; por. C. Tisdall Joseph Beuys New York
1979 s. 7 i n.; por. P. Nisbet Cash Course. Remarks on a Beuys Story [w:] Joseph
Beuys. Mapping the Legacy G. Ray (red.) New York 2001 s. 6; por. G. Ray The Use
and Abuse of the Sublime. Joseph Beuys and Art After Auschwitz Coral Gable (FL)
1997.

18 Zob. C. Tisdall wyd. cyt. s. 21; por. M. Rosenthal, S. Rainbird, C. Schmuckli
Joseph Beuys. Actions, Vitrines, Environments London 2004 s. 156.

19 Zob. G. Ray Joseph Beuys and the After — Auschwitz Sublime [w:] Joseph
Beuys. Mapping the Legacy... wyd. cyt. s. 59.

2 7ob. M. Kramer Joseph Beuys. ‘Auschwitz Demonstration’ 1956-1964
[w:] Deutschlandbilder. Kunst aus einem geteilten Land E. Gillen (red.) Kéln 1997
s.293in.
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Jak zauwaza sam artysta, Krzesfo z tuszczem wywotuje rézne reak-
cje odbiorcow: $miech, ztos¢, agresje;21. Podstawowym pytaniem, ktére
nasuwa si¢ w trakcie ogladania tej pracy, jest pytanie o powod zastoso-
wania tak nietypowej dla przestrzeni sztuki materii, czyli thuszczu. W Kko-
mentarzu artysta udziela nastepujacej odpowiedzi: ,,Moja pierwotng in-
tencja, kiedy uzytem tluszczu, byto stymulowanie dyskusji. Elastycznosé¢
tego materiatu pociagata mnie szczegdlnie w sensie jego reakcji na zmia-
ny temperatury. Elastyczno$¢ ta jest w sferze psychologicznej skuteczna
— ludzie instynktownie odczuwaja, ze odnosi si¢ do procesOw wewngetrz-
nych i do uczué. Dyskusja, ktorej pragnatem, dotyczyta mozliwosci rzez-
by i kultury, tego, co one znaczg, czego dotyczy jezyk czy sama ludzka
tworczos¢ 1 wytworczos¢. Wobec tego zajatem skrajne stanowisko w rzez-
bie i wybralem material, ktory jest samym fundamentem Zycia i nie jest
kojarzony ze sztuka,”zz.

Mozemy si¢ spotkac z opinig, wedle ktdrej praca ta wywoluje efekt
humorystycznyzs. Wydaje si¢, ze jezeli juz tak si¢ zdarza, wynika to
Z niezrozumienia istoty tej niezwykle awangardowej pracy. Uwaga ta
dotyczy zaréwno formy pracy, zastosowanego materiatu, jak i odnosza-
cych si¢ do problemu Zagtady konotacji. Stare, noszgce znamiona znisz-
czenia krzesto z umieszczonym na jego siedzisku tluszczem i przewigza-
nym przez oparcie kawatkiem drutu przywodzi na mysl calkiem inne
skojarzenia, staje sie symbolem Zagtady oraz Auschwitz.

O ile Krzesto z Huszczem daje wiele mozliwosci interpretacyjnych,
o0 tyle Polowanie na jelenia i Auschwitz Demonstration nie pozostawiaja
juz zadnych watpliwosci. W Polowaniu na jelenia, w drewnianej szafce,
posrod wielu znaczacych przedmiotéw szczegodlng uwage przykuwajg
drewniana taca z naniesionym na nig konturem zajaca jadacego wojsko-
wym samochodem, przypominajgca zbity pokojowy termometr szalka
wagi pokojowej, szkto laboratoryjne, kawalek deski oznaczonej numerem
125921, brudna szklanka oraz mata fiolka z razaco bialym proszkiem.
Symbolika tych przedmiotéw jest tatwo czytelna: fragment wagi od-
nosi si¢ do skrupulatnosci zatogi obozowej, ktéra wazac niczym towar
kazdego przybylego wieznia, pozbawiata go resztek godno$ci (czynnosé
te traktowac trzeba jako istotny element procesu dehumanizacji), szkto
laboratoryjne wskazuje na prowadzone w obozie ,,eksperymenty medycz-
ne”, fiolka z biatym proszkiem to symbol trucizny, kawatek deski przy-

2L 3. Beuys Krzesto z tluszczem [w:] tenze Teksty, komentarze, wywiady... wyd.
cyt.s. 44in.

2 Tamze, s. 44.

2 W. Wiodarczyk Nowy obszar sztuki. Dzialania i dokumentacja [w:] Sztuka
swiata W. Whodarczyk (red.) t. 10 Warszawa 1996 s. 131.
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pomina ksztattem Beuysowski projekt pomnika o$wigcimskiego, na kto-
rym umieszczona zostata liczba — numer obozowy — bedgca zapisem daty
urodzenia artysty, 12.(0)5.(1)921. W Auschwitz Demonstration tworca
kontynuuje i rozwija watek zagtady. Podobnie jak w wielu innych pra-
cach, takze tu wykorzystuje charakterystyczng dla siebie form¢ witryny
przypominajacej akwarium. Posrod wyeksponowanych przedmiotéw
szczegblng uwage widza przykuwaja zdjecia obozu, przybrudzony talerz
z umieszczong na nim formg ciala ukrzyzowanego Chrystusa i stara,
zniszczona kuchenka elektryczna, na ktorej ptytach grzewczych umiesz-
czone s3 dwie przypominajace szare mydlo kostki thuszczu. Dla mnie,
mimo mocno eksponowanego wyobrazenia mydta, ktore przywodzi
na mys! opisane przez Zofi¢ Natkowska niemieckie proby jego produkcji
z ludzkiego thuszczu (stad zapewne material, z jakiego te kostki zostaty
wykonane), przestanie zawiera si¢ w ,,podanym na talerzu ukrzyzowanym
Chrystusie”. Symbol Tego, ktory miat by¢ ,,drogg i zyciem”, ,,chlebem
i winem”, podany zostaje na brudnym talerzu ustawionym gdzie$ pomie-
dzy zniszczonymi, niepotrzebnymi przedmiotami, staje si¢ dramatycznym
symbolem upadku warto$ci cywilizacji Zachodu, porzuconej na wspol-
czesnym wysypisku $mieci idei cztowieka.

Wykorzystanie przez Beuysa filcu i thuszczu — materiatéw komplet-
nie niekojarzonych ze sztukg — nie jest przypadkowe. Cho¢ uzycie tych
szczegolnych substancji interpretuje si¢ czesto, mimo zaprzeczen samego
artysty, przez pryzmat jego biografii, to, moim zdaniem, nie da si¢ ich
odczyta¢ bez przywolania problemu pamigci/zapomnienia Holocaustu.
W odréznieniu od Caroline Tisdall*, Gene Ray uwaza, iz w przypadku
Beuysa nie mozna méwié o jakiejkolwiek wieloznacznosci®. Na po-
twierdzenie swojej tezy przywoluje wypowiedz polskiego historyka Ho-
locaustu Andrzeja Strzeleckiego, ktory — jej zdaniem — ,,mowi nam wig-
cej, niz cheieliby$Smy wiedzie¢ o tluszczu i oswiecimskich krematoriach”.
Autorka ilustruje to niezwykle wymownym cytatem: ,,Ttuszcz, ktory kapat
z palonych w dotach czy na stosach ciat, byt zbierany w specjalnie na ten
cel przygotowanych dotach, a nastgpnie byl wykorzystywany jako paliwo
do palenia kolejnych ciat, co praktykowane byto szczegdlnie w czasie
deszczowych dni”*®. Podobnie rzecz ma sig z filcem. Jak podaje Strzelec-
ki, w chwili wyzwolenia obozu w O§wiecimiu w 1945 roku w jego maga-
zynach znajdowalo si¢ siedem ton ludzkich wlosow. Byty one spakowane

24 ¢, Tisdall, wyd. cyt. s. 21.

% G, Ray Joseph Beuys and the After... wyd. cyt. s. 63 przyp. 28.

% A. Strzelecki The Plunder of Victims and Their Corpses [w:] Anatomy
of the Auschwitz Death Camp Y. Gutman, M. Berenbaum (red.) Washington 1994
s. 2610 n., cyt. za: G. Ray Joseph Beuys and the After... wyd. cyt. s. 63 przyp. 28.
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i przygotowane do wysylki do fabryk, gdzie nastgpnie mialy zosta¢ prze-
robione na filc”’. Zwazywszy na udzial Beuysa w konkursie na projekt
pomnika o$wigcimskiego, jego ,,wizyte” w Auschwitz-Birkenau oraz nie-
ktore WypOWiedZiZB, nie mozna wyeliminowa¢ wptywu Holocaustu na jego
tworczose?.

Na przekor faktom, mowiacym, ze Hitler uzyskat poparcie prawie
calego niemieckiego spoteczenstwa, przez wiele powojennych lat pano-
wato w Niemczech przekonanie, iz poza ukaranymi zbrodniarzami wigk-
sza cze$¢ spoleczenstwa niemieckiego zostala oszukana i uwiedziona
przez Hitlera, a przeciez wsrod jego aktywnych zwolennikéw mozemy
znalez¢ rowniez lekarzy, prawnikow, filozofow (czego chyba najbardziej
spektakularnym, ale zarazem tragicznym przyktadem jest postawa Mar-
tina Heideggera®). Pochodng tego bylo powszechne utozsamianie si¢
z losem zwyklego obywatela. W ksigzce poswigconej polityce przesziosci
Norbert Frei porusza problem reintegracji oprawcow w spoteczenstwie
niemieckim®L, Zauwaza, ze zarOwno na wschodzie, jak i na zachodzie
Niemiec proces wiaczania cztonkoéw NSDAP wygladat podobnie. Zda-
niem Freia, paradoks, mimo wielu dylematow, polegat na tym, ze byli
oprawcy musieli zosta¢ wlaczeni do reszty spoteczenstwa. O przemianie
myslenia, ktora dokonata si¢ w ciggu ostatnich pi¢édziesieciu lat, $wiad-
czy¢ moze to, ze ,,w 1955 roku dla Adenauera dzien 8 maja byt najczar-
niejszym dniem w historii Niemiec, podczas gdy trzydziesci lat pozniej
dla Weizsiickera ta sama data byla dniem wyzwolenia”®. Pamicta¢ jed-
nak réwniez nalezy o wywolujacym kontrowersje przemowieniu prze-
wodniczacego Bundestagu, Philippa Jenningera, wygltoszonym w pigc-
dziesigta rocznice Nocy Krysztalowej, w ktoérym staral sie on ,,pomodc
miodym Niemcom zrozumie¢, dlaczego ich rodzice udzielili poparcia
Hitlerowi”.

Wielki udziat w tej ,,przemianie” przypadt wiasnie sztuce Josepha
Beuysa. Nowa estetyka, ktorg prezentowaty jego prace, musiata dziwié,
oburza¢, zmusza¢ do myslenia. To swoistego rodzaju epatowanie brudem
1 zniszczeniem w obrgbie dzieta sztuki moze wywolywaé¢ u odbiorcy

21 A, Strzelecki, wyd. cyt. s. 259 i n.

%8 Joseph Beuys. Multiples 1965-1985 J. Schellmann (red.) Munich — New
York 1997.

2 G. Ray Joseph Beuys and the After... wyd. cyt. s. 64.

% 7ob. V. Farias Heidegger i narodowy socjalizm P. Lisicki, R. Marszatek (t1.)
Warszawa 1997; por. A. Milchman, A. Rosenberg wyd. cyt. s. 195 i n.

3L N. Frei 1945 und wir. Das Dritte Reich im Bewufisein der Deutschen
Miinchen 2005.

32 Pamigé Niemcow. Z Klausem Ziemerem rozmawia Artur Celinski ,,Res Publi-
ca Nowa” 2009 nr 213 (7).
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konsternacje, w obliczu ktorej wspomniany wyzej §miech® wydaje sie
objawem bezradnosci. Odpowiadajac Theodorowi W. Adorno, Beuys
radykalnie zrywa z klasycznym, antycznym pojeciem pickna — idealnej
formie biatlego marmuru greckich rzezb® przeciwstawia bezksztattng
materi¢ thuszczu, ktéra w czasach naznaczonych pamigcig Holocaustu
staje si¢ esencjg czlowicka w zdehumanizowanym s$wiecie. Zdaniem
Adorno, fatszowanie pamieci Holocaustu — to swoistego rodzaju ,,wypar-
cie” historii na poziomie indywidualnego podmiotu — moze We wspot-
czesnych, powojennych Niemczech zrodzi¢ zagrozenie ponownym zdep-
taniem zasad demokracji, moze doprowadzi¢ do ,,makabrycznej powtorki
z przeszioéci”?’s. W tym konteks$cie tworczos$¢ Josepha Beuysa wpisuje sie
w ten sam nurt my$lowy, co teksty Jeana Améry’ego®®, Prima Leviego®
czy Elegia Wiesela®, stajac sic $wiadectwem, ale i zarazem przestroga
na przysztos¢, ktora glosi, ze Holocaust nie jest kategorig zamknieta,
ze Holocaust zdarza si¢ wszedzie, ze Holocaust zdarza si¢ ciagle.

Joseph Beuys and the Memory of the Holocaust

The memory of the Holocaust was one of essential problems in the post-war art
of Europe. The social and political situation of post-war Germany caused the aspect
of the memory of the Extermination had belonged and still is belonged to the most
sensitive topics in the history of this nation. Nothing so strange, that references
to Auschwitz we could find in the artistic work of one of the most important contem-
porary German artists — Joseph Beuys. A fact is, that this references has been noticed
by few academics and critics only.

Roman Nieczyporowski — e-mail: roman@asp.gda.pl

¥ Zob. W. Whodarczyk wyd. cyt. s. 131.

3 Pozwalam tu sobie na parafraze stow Herberta. Zob. Z. Herbert Jaskinia filo-
zofow [w:] tenze Dramaty Wroctaw 1997 s. 18 i n.

% T.W. Adorno Jargon der Eigentlichkeit. Zur deutschen Ideologie Frankfurt
am Main 1964 s. 121.

% . Améry Poza wing i karq. Proby przelamania podjete przez zatamanego
R. Turczyn (tt.) Krakow 2007.

3P, Levi Pogrqgzeni i ocaleni S. Kasprzysiak (tl.) Krakow 2007; F. Camon
Rozmowa z Primo Levim E. Kabatc (tt.) Oswiecim 1997.

% E. Wiesel One Generation After New York 1970.
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FOTOGRAFIA NA ROZDROZACH.
ALBERTIANSKI I KEPLERIANSKI TYP OBRAZU
A KONCEPCJA ROLANDA BARTHES’A

Takie sq dwie drogi Fotografii. I to ja musze wybrac:
czy podporzqdkuje jej spektakl cywilizowanemu kodowi
doskonatych iluzji, czy stane razem z nig twarzq w twarz
wobec nieprzejednanej rzeczywistosci.

Roland Barthes, Swiatto obrazu

Jaki jest zwiazek fotografii z rzeczywistoscia? Czy alternatywa dla opisywania
fotografii przez pryzmat procesu jej powstawania jest negowanie jej realnego
odniesienia, jak twierdzi Roland Barthes?

Jonathan Friday stawia nas przed podobnym wyborem, przenosi go jednak
na inny poziom metodologiczny. Proponuje on opis fotografii w odniesieniu
do dwodch typow reprezentacji: albertianskiego i keplerianskiego, z ktorych jeden
zaklada przedstawienie fikcji, a drugi — rzeczywistosci fizycznej. Cho¢ mozliwe
jest, ze typ reprezentacji wigze si¢ z cechami medium, ostatecznie pozostaje on
jednak sprawag konwencji.

Okazuje si¢ zatem, ze mozna mowié o zwigzku fotografii z rzeczywisto$cia,
nie odwotujac si¢ do technicznego procesu jej powstawania. Ma to jednak pewng
cene: zwiazek ten staje si¢ kwestia konwencji 1 przestaje by¢ cecha fotografii
decydujaca o jej specyfice.

! R. Barthes Swiatfo obrazu. Uwagi o fotografii J. Trznadel (t.) Warszawa 1996
s. 201.
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Dwie drogi fotografii

Zacytowanym powyzej zdaniem Roland Barthes koficzy Swiatlo obrazu.
Dwie drogi, o ktorych pisze autor, odnosza si¢ do dwoch sposobow uj-
mowania fotografii: jako kontynuacji malarstwa lub jako zjawiska o cat-
kowicie odmiennej niz malarska specyfice. Czy ustawiony przez Bar-
thes’a drogowskaz wskazuje ciagle aktualne kierunki interpretacji foto-
grafii?

Szukajac odpowiedzi na to pytanie, sprobujemy zestawi¢ koncepcje
autora Swiatla obrazu z opublikowanym w 2001 r. tekstem Photography
and Representation of Vision?, autorstwa Jonathana Fridaya. Friday sta-
wia nas przed z pozoru podobng alternatyws, ale sformutowang na zupet-
nie innej plaszczyznie metodologiczne;j.

Wezesniej jednak przypomnimy tok rozumowania Rolanda Bar-
thes’a. Autor $wiadomie rezygnuje z przyjecia jakiejkolwiek okreslonej
perspektywy badawczej. Z jednej strony probuje zdefiniowac istote foto-
grafii jako takiej, odwotujac si¢ przy tym gtéwnie do jezyka fenomeno-
logii. Z drugiej natomiast ignoruje zasady fenomenologicznej metody
i za punkt wyjscia swoich rozwazan obiera subiektywne i emocjonalne
doswiadczenie fotografii z rodzinnego albumu: Fotografii z Cieplarni.
To dosé¢ ryzykowne przejScie od osobistego doswiadczenia konkretnego
zdjecia do wnioskéw na temat fotografii jako takiej Barthes ttumaczy
swoistoscig fotografii jako przedmiotu badan: ,,zywitem nieodparte po-
czucie, ze Fotografia ze swej istoty, jesli tak mozna powiedzie¢ (sprzecz-
nos¢ w terminologii), jest tylko przylegloscia, poszczegolnoscia, przy-
goda™™.

W Fotografii z Cieplarni autor odnajduje ,,prawde” o swojej zmartej
matce, cho¢ zdjecie przedstawia ja w okresie, gdy byla jeszcze dzieckiem.
Na podstawie tego do$wiadczenia Barthes definiuje noemat (przedmiot
myslenia) fotografii w ogdle jako ,,to-Co-bylo”, czyli przedmiot, ktory
istniat realnie w okreslonym czasie:

Dziatajac po linii porzadku paradoksalnego (...) pod wptywem nowego do-
$wiadczenia intensywno$ci wywiodtem z prawdy obrazu rzeczywisto$¢ jego
powstania. Stopitem prawdg i rzeczywisto$§¢ w jednym odczuciu i w nim umie-
$citem odtad nature — ducha Fotografii®.

2 ). Friday Photography and the Representation of Vision ,,The Journal of Aes-
thetics and Art Criticism” Autumn 2001 Vol. 59 No. 4.

3 R. Barthes, wyd. cyt. s. 36.

4 Tamze, s. 131.
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Barthes, odkrywajac prawde w jednym zdjeciu, u§wiadamia sobie,
ze nie moglby jej znalez¢ w zadnym obrazie malarskim, gdyz wynika ona
z faktu, ze odniesieniem Fotografii z Cieplarni jest przedmiot realny —
jego matka. Doswiadczenie zwiagzku tego zdjecia z rzeczywistodcia jest
dla autora na tyle silne i swoiste, Ze uznaje je za istotowa cechg fotografii,
odrdézniajacg ja od wszelkich innych typow obrazu. Jednak chwilg pozniej
filozof doswiadcza cierpienia spowodowanego ptaskoscia zdjecia i nie-
moznoscig przebicia si¢ przez jego powierzchni¢ do owej prawdy — przed-
miotu odniesienia:

Moge mie¢ szalong nadziej¢ odkrycia prawdy tylko dlatego, ze noemat Zdj¢cia
to wlasnie «to-co-byto». I zyje ztudzeniami, ze wystarczy oczy$ci¢ powierzch-
ni¢ obrazu, zeby méc dotrze¢ do tego, co jest poza nim. Niestety, moge sobie
tak bada¢ — nie odkrywam nic®.

Ten brak konsekwencji u Barthes’a krytykuje André Rouillé w ksigz-
ce Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukq wspo'lczean6. Autor twier-
dzi, ze definiowanie fotografii przez pryzmat technicznego procesu jej
powstawania nie ttumaczy wcale jej epistemologii, czyli tego, jak jest ona
odbierana i co reprezentuje. Rouillé dowodzi, ze Barthes, probujac do-
trze¢ poprzez zdjecie do istoty swojej matki, wychodzi od — istniejacego
tylko wirtualnie i tylko w jego pamieci — obrazu mentalnego i to ten obraz
odnosi do aktualnego obrazu fotograficznego, a nie na odwroét. Istota
matki, jaka Barthes odnajduje, to zdaniem Rouillégo ,,hybryda taczaca
matg dziewczynke i starg kobiete, a wigc co$, czego nigdy nie mogt zoba-
czy¢ ani przezy¢”'. W tym sensie Fotografia z Cieplarni nie odnosi sie
do realnej osoby, czy do konkretnego czasu. Rouillé zdaje si¢ jednak
pomijaé istotny fakt: sprzecznos¢ i paradoks stanowia whasnie sens Swia-
tta obrazu.

Obraz, méwi fenomenologia, jest nicoscig przedmiotu. Jednak w Fotografii, jak
zaktadam, nie chodzi tylko o nieobecno$¢ przedmiotu; to takze za jednym za-
machem, na rowni, fakt, ze ten przedmiot naprawde istniat i Ze znajdowat si¢
tam, gdzie go widze. To w tym tkwi szalefistwo®.

> Tamze, s. 168-169.

® A. Rouillé Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukq wspolczesng O. Hede-
mann (tt.) Krakow 2007.

7 Tamze, s. 255.

8 R. Barthes, wyd. cyt. s. 194-195.
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Barthes dotyka tej banalnej i poruszajacej zarazem prawdy, ze foto-
grafia nie mogtaby powstaé bez realnego przedmiotu, nawet jesli jej do-
$wiadczanie nie jest tozsame z do$wiadczaniem przedmiotu. Bedac me-
dium, tylko pozornie stanowi ona tacznik mi¢dzy nami a $wiatem. Mimo
wszystko jednak sposob, w jaki fotografia powstaje, nadaje jej szczegdlng
moc oddziatywania i nie pozwala zapomnie¢ o odcietej pgpowinie, ktora
w momencie otwarcia migawki polaczyla negatyw z rzeczywistoscia.
To wtasnie w tym tkwi paradoks, ktéry moze prowadzi¢ do obtedu,
0 ktorym pisze Barthes. Fotografia jest wigc ,,szalona”, kiedy patrzymy
na nig przez pryzmat noematu ,,to-co-byto”. Moze by¢ tez jednak, czemu
Barthes nie przeczy, ,,roztropna”, gdy ignorujemy jej nicosiggalne przed-
miotowe odniesienie 1 interpretujemy ja za pomoca kulturowego kodu,
niczym malarska fikcje.

Dwa typy obrazu

Barthes stawia nas zatem przed alternatywa. Mozemy traktowa¢ fotogra-
fie jako specyficzne, ,,magiczne” medium, catkowicie inne niz pozostate
media wizualne, 1 szuka¢ w niej Sladow realnego Swiata. Mozemy tez
podporzadkowaé fotografie schematom interpretacyjnym stosowanym
zwyczajowo do opisu malarstwa i odczytywacé ja przez pryzmat kodéw,
niosgcych konwencjonalne znaczenia.

Tymczasem problem ten mozna postawi¢ jeszcze inaczej, odrzucajac
zardwno charakteryzowanie fotografii z uwagi na jej techniczne wiasci-
wosci (jej nature jako medium), jak 1 podporzgdkowywanie fotografii
malarstwu. Tradycyjny, oparty o rodzaj medium, sposdb dzielenia sztuk
wizualnych mozna bowiem zastgpi¢ nowym kryterium podziatu, odno-
szacym si¢ do typu obrazowej reprezentacji. Taka mozliwo$¢ sugeruje
Jonathan Friday w swoim eseju Photography and Representation of Vi-
sion. Rozne typy reprezentacji wynikaja, zdaniem Fridaya, z odmiennych
wyobrazen na temat natury obrazu i jego zwiazku ze §wiatem, ktore maja
wplyw zar6wno na sam proces tworczy, jak i odbior sztuki. W swojej
rozprawie Friday wyr6znia zatem dwa typy obrazu: zakorzeniony mocno
w historii sztuki, oparty na metaforze okna, obraz albertianski i alterna-
tywny wzgledem niego, odwotujacy si¢ do metafory oka, obraz keple-
rianski.
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Obraz albertianski, czyli metafora okna

Typem obrazu, przez pryzmat ktérego standardowo — cho¢ niekoniecznie
swiadomie —postrzegamy sztuke wizualng, jest — zdaniem Jonathana Fri-
daya — obraz albertianski. Stanowi on pewne wyobrazenie 0 obrazowej
reprezentacji, ktorego zrodel mozna doszukaé si¢ w traktacie O malar-
stwie®. Istotne jest przy tym zaznaczenie, ze opisany przez niego model
nie jest wiernym odzwierciedleniem tez Albertiego, a w niektorych istot-
nych aspektach jest nawet niezgodny z intencjami mysliciela.

Zasadniczg cechg obrazu albertianskiego jest, wedle tej wyktadni,
geometryczna definicja plaszczyzny obrazowej. Zdefiniowanie obrazu
jako przeciecia piramidy widzenia zaktada, ze oko widza, bedace wierz-
chotkiem piramidy, znajduje si¢ przed obrazem, za obrazem natomiast
rozcigga si¢ reprezentowany $wiat. Takie ujecie sugeruje istnienie dystan-
su miedzy przestrzenig widza a przestrzenig reprezentacji, ktore odcigte
sg od siebie ptaszczyzng obrazu. Friday przywotuje Albertianski opis two-
rzenia obrazu, wykorzystujacy metafore okna ukazujgcego pewng histo-
ri¢. Owa historig nie jest po prostu widziana rzeczywisto$¢, lecz rzeczy-
wisto$¢ skonceptualizowana, idea lub opowies¢, otrzymane dzigki zasto-
sowaniu odpowiedniej kompozycji, czyli takiego uktadu elementow,
ktéry oddaje znaczace relacje miedzy nimi i tworzy z nich pewng catosé.
W tym sensie obraz moze pehi¢ funkcje¢ analogiczng do jezyka, to jest
wyraza¢ pewne intencjonalne tresci.

Jesli postrzegamy sztuke zgodnie z opisywanym modelem, zakta-
damy, mniej lub bardziej $wiadomie, Ze tym, co ona reprezentuje, jest
jakas rzeczywisto$¢ intencjonalna, ogladana przez nas ,,jak gdyby przez
okno”. Rzeczywistos¢, ktorg widzimy, patrzac na obraz, nie jest jednak
autentycznym widokiem, lecz przedstawieniem bytowo réznym od $wiata
rozciagajgcego si¢ poza nim. Jak pisze Michat Pawet Markowski, konse-
kwencje potaczenia teorii perspektywy z metaforg okna sg nastepujace:

(...) granica pojawiajaca si¢ miedzy okiem widza a skonstruowanym przez niego
przedstawieniem dzieli $§wiat — do tej pory niepodzielny — na dwie nieprzystaja-
ce do siebie czgsci. Ten, kto widzi, oddalit si¢ bezpowrotnie od tego, co widzia-
ne, a okno, ktére miato stuzy¢ zblizeniu, zmienito si¢ w §cian¢ izolujaca czto-
wieka od $wiata widzianego™®.

° L.B. Alberti O malarstwie M. Rzepifska, L. Winniczuk (t.) [w:] Historia dok-
tryn artystycznych. Wybor tekstow €z. 1 t. | Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce.
Od starozytnosci do 1500 J. Biatostocki (wybor, oprac.) Warszawa 1978.

0 M.P. Markowski Pragnienie obecnosci. Filozofie reprezentacji od Platona
do Kartezjusza Gdansk 1999 s. 147.
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Obraz albertianski, wbrew pozornej realistycznos$ci, stanowi wigc
konstrukt umystu, przedstawienie, ktorego zwiazek ze $wiatem zewnetrz-
nym jest czysto konwencjonalny.

Fotografia jako obraz albertianski

Model albertianski moze by¢ jawnym lub (czgséciej) ukrytym kontekstem
interpretacji fotografii. Z pierwsza sytuacja spotykamy si¢ na przyktad
w opublikowanym w 1980 roku artykule Joela Snydera pod tytutem Pic-
turing Vision'. Autor tekstu przekonuje, ze reguly obrazu albertianskiego
wywarly zasadniczy wptyw na ksztalt dzisiejszej fotografii. Jak si¢ do-
wiadujemy, w poczatkowym okresie istnienia camera obscura, kiedy
filozofowie przyrody wykorzystywali ja do badan astronomicznych
i studiow nad perspektywa, dla artystow narzedzie to bylo nieistotne.
Dopiero gdy renesansowi tworcy z Albertim na czele sformutowali zasa-
dy perspektywy linearnej i realistycznego obrazowania, dostrzezono war-
to$¢ owego urzadzenia. Snyder twierdzi, ze wbrew powszechnym mnie-
maniom, problemem, ktdry zajmowat spadkobiercoOw renesansu, nie byto
stworzenie obrazow wygladajacych jak wizerunki z camera obscura, lecz
odwrotnie — dostosowanie budowy i dziatania camera do nowozytnego
typu obrazowania:

Camera obscura nie stanowi naukowej bazy, potwierdzenia dla schematow
i zasad wynalezionych przez malarzy w celu tworzenia realistycznych obra-
z6w. Przeciwnie, reprezentuje ona wcielenie tych schematéw w narzedzie, kto-
re bylto projektowane i budowane, w wielkich trudach i przez dhugi wycinek
czasu, po to, by pomoc malarzom i rysownikom w produkcji okre§lonego typu
obrazow'?,

Fotografie nie reprezentujg wiec, zdaniem autora, wiernie rzeczywi-
stosci. Sg natomiast zgodne z ksztalttowanymi od renesansu zasadami
obrazowej reprezentacji. Owe zasady, najpetniej wyrazone przez Alber-
tiego, opierajg si¢ na zalozeniu o obrazowej naturze samej percepcii.
Percepcja jest tu rozumiana jako zainicjowany przez bodzce wzrokowe
proces konstruowania obrazéw, w ktorym wigksza rolg niz zmysty odgry-
wajg rozum i wyobraznia. Alberti nauczyt nas, twierdzi Snyder, ze ,,przed-

11 3. Snyder Picturing Vision ,.Critical Inquiry” Spring 1980 Vol. 6 No. 3.
12 Tamze, s. 511 (th. wlasne).
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miot widzialny”, przenoszony przez artyste na ptotno, jest zawsze pewna
konstrukcja, a nie czystym wrazeniem. To dlatego, zdaniem autora, kiedy
przypisujemy fotografiom szczegdlnag realistyczno$é, nie dziwi nas fakt,
ze pod wieloma wzglgdami rdznig si¢ one od postrzezen, tak samo jak nie
dziwig nas rézne konwencje przedstawiania i fikcyjne odniesienia obecne
w malarstwie realistycznym.

Obraz keplerianski, czyli metafora oka

Wroémy do artykulu Fridaya. Alternatywa dla negujacego bezposredni
zwigzek dzieta sztuki ze $wiatem obrazu albertianskiego jest, wedlug
autora, obraz keplerianski. Stanowi on pewng ide¢ obrazowej reprezenta-
cji, ktorg mozna stworzy¢ w oparciu o studia nad budowa oka prowadzo-
ne na przetomie XVI i XVII wieku przez niemieckiego badacza Johan-
nesa Keplera. Cho¢ nie stworzyt on zadnej szczegdlnej teorii obrazu,
W swoich badaniach nad optyka, powigzanych z doswiadczeniami z ca-
mera obscura, udowodnit jednak, Zze oko jest narzedziem, w ktéorym
powstaja obrazy z wpadajacych do niego porcji §wiatla i ze obrazy te sg
zdeformowane w wyniku zakrzywienia powierzchni siatkowki.

Aby zrozumie¢ istot¢ réznicy mig¢dzy obrazem albertianskim a ke-
plerianskim, powréémy do wyobrazenia pola widzenia jako piramidy.
Jesli obraz albertianski stanowi przecigcie tej piramidy, to obraz keple-
rianski znajduje si¢ na jej wierzchotku, czyli w oku artysty. Reprezentuje
on zatem widzenie rzeczywistosci z uwzglgdnieniem sposobu tego wi-
dzenia. Jest to obraz, ktoérego metaforycznym odpowiednikiem jest wize-
runek powstajacy na siatkdwce oka, kiedy patrzymy na $wiat.

Przypomnijmy, ze w odniesieniu do typu albertianskiego rowniez
byta mowa o pewnym obrazie, ktory w wyniku percepcji powstaje w umy-
$le artysty. Efektem koncowym procesu tworczego byl jednak obraz
stanowiacy przetworzong przez umyst konstrukcje, rzutowang na po-
wierzchni¢ ptotna za pomocg zasad perspektywy. Obraz keplerianski jest
w tym sensie o jeden stopien mniej przetworzony. Nie jest wigc kon-
strukcjg czy ideg stworzong przez umyst na podstawie do§wiadczenia
wzrokowego 1 przeniesiong na widzialny obraz, lecz zapisem samego
doswiadczenia (co nie znaczy, ze do§wiadczenie to jest ,,czyste” i pozba-
wione jakiejkolwiek struktury). W konsekwencji rézny jest przedmiot
reprezentacji w dwoch typach obrazu:
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Podczas gdy rama obrazu albertianskiego ujmuje fikcyjny badz przeobrazony
przez wyobrazni¢ $wiat, rama obrazu keplerianskiego reprezentuje rame pola
wzrokowego i w zwigzku z tym ujmuje reprezentacje $wiata widzianego lub
prosciej: reprezentacje widzenia ”.

Fakt, ze obraz keplerianski nie reprezentuje $§wiata fikcyjnego,
nie oznacza wcale, ze pokazuje on $wiat taki, jaki jest sam w sobie. Re-
prezentuje natomiast dos§wiadczenie §wiata, czyli §wiat taki, jaki jawi si¢
podmiotowi. Nie zmienia to jednak tego, ze za przyczyng owego do-
$wiadczenia uzna¢ mozna, oprocz dzialania samej optyki oka, zewngtrzna
rzeczywisto$§¢. W modelu keplerianskim powstaty w oku obraz rozumia-
ny jest zatem jako wynik pewnej interakcji miedzy tym, co wewnetrzne,
a tym, co zewng¢trzne.

Fotografia jako obraz keplerianski

Jonathan Friday jako przyktady obrazéw keplerianskich wymienia ptotna
surrealistow i impresjonistow, ktorzy ukazywali do§wiadczenie rzeczy-
wistosci, znieksztalcone przez patrzacy na $wiat podmiot. Szczegolnie
dobrze, zdaniem autora, model ten stosuje si¢ jednak do opisu fotografii.
Wynika to czgsciowo z konwencji, a czg$ciowo z istnienia analogii mig-
dzy okiem a camera obscura. Okresleniu fotografii jako obrazu keple-
rianskiego sprzyjaja zatem, cho¢ tego nie warunkuja, juz same jej wias-
ciwosci jako medium:

Tak jak albertianski malarz reprezentuje analogiczny, ale ré6zny od realnego
$wiat, tak mechanizmy optyczne, na przyktad oczy czy camera obscura, repre-
zentujg jeden jedyny realny $wiat, lecz czynig to w sposob koniecznie (choé

wymiernie) znieksztalcajacy albo wrecz odbiegajacy od tego, jakie rzeczy sa
W rzeczywistosci®,

To, ze fotografie przedstawiaja rzeczywisty $wiat, jest — jak wskaza-
lismy — bardzo waznym elementem keplerianskiego modelu. Réwnie
istotne jest jednak to, ze reprezentuja one $wiat zawsze w jaki$ sposdb
i to wlasnie sposob reprezentacji jest przestrzenia intencjonalnosci w fo-
tografii:

13 J. Friday, wyd. cyt. s. 353 (tl. wiasne).
1% Tamze, s. 355.
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Obraz keplerianiski nie reprezentuje tylko widzenia; czyni to wraz z manierg wi-
dzenia — sposobem, w jaki $wiat jest reprezentowany jako widziany. Reprezen-
tacja widzenia neutralnego obserwatora albo surrealistyczna reprezentacja nie-
spojnego widzenia czy impresjonistyczna reprezentacja ztozona z barwnych wa-

riacji konstytuuja pewne perspektywy wizualne czy tez sposoby formowania

widzenia $wiata®®,

Zamiast perspektywy geometrycznej mamy tu do czynienia z poje-
ciem perspektywy wizualnej, odnoszacej si¢ do sposobu, w jaki doswiad-
czenie wizualne organizowane jest w przedstawienie rzeczywistosci.
Fotografia jest — zdaniem Fridaya — obrazem, ktérego najbardziej charak-
terystyczng perspektywq wizualng jest perspektywa ekspresyjna, odpo-
wiadajgca dwom rodzajom percepcji. Pierwsza to taka, w ktorej swiat
ujmowany jest przez pryzmat psychicznego nastawienia osoby patrzacej.
Druga wynika z wiasciwosci samej ogladanej rzeczywistosci, wywotuja-
cej w obserwatorze jakis$ nastrdj. Tym, co decyduje o specyfice fotografii,
jest — zdaniem Fridaya — wlasnie niezwykle szeroki zakres i subtelno$é¢
perspektyw ekspresyjnych, ktorymi fotografia jest w stanie operowac.

Kwestia interpretacji

Sprobujmy teraz odnies¢ omawiane modele obrazéw do konkretnych
zjawisk w fotografii. Jesli na przyktad przyjrzymy si¢ powojennej foto-
grafii francuskiej, mozemy doj$¢ do wniosku, Ze realizuje ona zalozenia
obrazu albertianskiego. Peter Hamilton, autor tekstu Representing The So-
cial: France and Frenchness in Post-war Humanist Photography®, wska-
zuje, ze fotografowie tacy jak Doisneau, Ronis, Cartier-Bresson, Char-
bonnier i inni tworzyli swoje zdjecia reportazowe w ramach paradygmatu
humanistycznego, dajac wyraz pewnym zalozeniom i celom, a konkret-
niej: odbudowaniu tozsamos$ci narodowej i spotecznej w powojennej
Francji. Najczesciej fotografowali wigc codzienne zycie tzw. classe po-
pulaire oraz skupiali si¢ na kwestiach spotecznych i solidarno$ciowych.
Do fotografowanych zdarzen i postaci podchodzili z empatig, ukazujac je
w anegdotyczny i niwelujacy dystans sposoéb. Wazng rolg odgrywatla tez
konsekwentnie utrzymywana monochromatyczno$¢.

5 Tamze, s. 358.

16 p, Hamilton Representing the Social: France and Frenchness in Post-war
Humanist Photography [w:] Representation: Cultural Representations and Signifying
Practices S. Hall (red.) London 1997.
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Te wszystkie elementy konstytuowaty, zdaniem Hamiltona, para-
dygmat humanistyczny i nadawaty charakterystyczny wspolny ton foto-
grafiom reportazowym tworzonym we Francji w latach 1945-1960.
Dla nas istotne jest jednak to, ze zdjecia te zdaja si¢ reprezentowac
nie tyle rzeczywistg Francje, co okreslone jej wyobrazenie, pewne ,hu-
manistyczne” idee, ktore nie dokumentowaly, lecz konstruowaty nowa
rzeczywisto$¢é. Szczegodlnie wyraznie potwierdza to cykl fotografii
przedstawiajacych catujace sie¢ pary, stworzony przez Roberta Doisneau
dla magazynu ,,Life”. Szanujac prywatnos¢ zwyktych ludzi, fotograf
zatrudnit do projektu aktoréw, ktdrzy pozowali na tle znanych paryskich
zakatkow, kreujac 1 podtrzymujgc obraz Francji jako kraju romantycznej,
beztroskiej mitosci, mimo iz uliczne manifestowanie uczué nie byto jesz-
cze wowczas powszechnie akceptowane. Nawet jesli wigkszo§¢ pozo-
statych fotografii francuskich reportazystow nie byla inscenizowana,
to cechuje je podobna, ,,humanistyczna” zawarto$¢ ideowa.

Z drugiej strony Cartier-Bresson, jeden z tworzacych w opisywanym
paradygmacie fotografow, twierdzil, ze uchwytujgc rzeczywistos¢ w od-
powiednim, ,,decydujacym momencie”, dajemy wyraz jej glebokiej struk-
turze czy istocie. Mozna by zatem powiedzie¢, ze dla Bressona znaczenie
fotografii nie byto sprawg konwencji, wcielenia w obraz idei, lecz kwe-
stig dostrzezenia i uchwycenia sensu wylaniajgcego si¢ z chaosu rzeczy-
wistego Swiata.

To wiasnie zyjac, odkrywamy siebie w tym samym czasie, kiedy odkrywamy
$wiat zewngtrzny. On nas ksztattuje, a my mozemy dziata¢ rowniez na niego.
Nastgpi¢ musi pewien rodzaj rownowagi migdzy tymi dwoma $wiatami, we-

wnetrznym i zewnetrznym, ktore w statym dialogu tworzg jeden $wiat i to o tym

$wiecie trzeba informowac®’.

Piszac te stowa, Bresson formutowal koncepcje fotografii blizsza
obrazowi keplerianskiemu niz albertianskiemu. Zaktadat on bowiem,
ze specyfika 1 warto$¢ fotografii lezg wiasnie w jej otwarciu na $wiat
zewnetrzny i w konfrontowaniu tego $wiata, w catej jego czasowej i prze-
strzennej rozciagtosci, z natychmiastowo porzadkujacym, wychwytuja-
cym sens spojrzeniem fotografa.

Jak wida¢, kiedy mamy do czynienia z konkretnymi fotografiami,
kwestia ich zaklasyfikowania w ramach koncepcji Fridaya nie jest jedno-
znaczna. Trudno jednak traktowacé to jako zarzut, gdyz sam Friday wpro-

Y H. Cartier-Bresson Decydujgcy moment ,,Format — Pismo Artystyczne” 2005
nr46 (1-2) s. 4.
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wadza rozroznienie migdzy owymi typami obrazoéw, rozumianymi jako
abstrakcyjne koncepcje, a rzeczywistymi sposobami obrazowania. O ile
wigc obrazy albertianskie i keplerianskie sa klarowne jako pewne typy
idealne, o tyle rzeczywiste sposoby obrazowania nie sg prawie nigdy,
zdaniem Fridaya, czysto albertianskie Iub keplerianskie.

Drogowskazy

Wroémy jednak do punktu wyjscia naszych rozwazan. Tym, co laczy
Swiatlo obrazu Barthes’a i artykut Fridaya, jest proba odpowiedzi
na pytanie o specyfike fotografii. Proba znalezienia jezyka, w ktorym
mozna by ujac jej wyjatkowosé, co do ktorej obaj autorzy zdajg si¢
nie mie¢ watpliwosci. Znalezienie takiego jezyka w obrebie istniejacych
dyskursow o sztuce nie jest jednak latwe. Dlatego wtasnie Barthes mowi
o fotografii jezykiem ,,fenomenologii dosy¢ nieokreslonej, swobodnej,
a nawet cynicznej”ls, jak ja sam nazywa, wprowadzajac postulat stwo-
rzenia osobnej nauki o kazdym przedmiocie, nauki, ktéra swe zalozenia
i metode dostosowywataby do badanego przedmiotu. To podejscie do fo-
tografii kontrastuje on z badaniem, ktore podporzadkowuje swoj przed-
miot metodzie, zatracajgc przez to jego specyfike (mowienie o fotografii
jezykiem malarstwa). Rozwigzanie to narazone jest jednak na krytyke,
gdy spoglada si¢ na nie przez pryzmat nauki o sztuce, lub lekcewazenie,
gdy umieszcza si¢ je poza gldownym dyskursem, w przestrzeni zarezer-
wowanej dla literatury.

Jonathan Friday probuje z kolei znalez¢ rozwigzanie, ktore pozwoli-
toby uja¢ specyfike fotografii poprzez wprowadzenie nowych rozroéznien
w obrebie istniejacego dyskursu. Buduje on enklawe dla fotografii, wy-
rézniajac omowione w tym artykule dwa typy obrazu i znajdujac dla niej
szczegolne miejsce posrod zjawisk sztuki odpowiadajacych koncepcji
obrazéw keplerianskich. Rozwigzanie Fridaya, cho¢ ciekawe, moze jed-
nak pozostawia¢ niedosyt. Odniesienie obrazéw keplerianskich do rze-
czywisto$ci jest bowiem sprawa metafory, zalozenia, a niekoniecznie
fizycznego, kauzalnego zwiazku. Co za tym idzie mozna méwi¢ o nim
tak w konteks$cie fotografii, jak i obrazéw impresjonistycznych czy surre-
alistycznych, ktore Friday takze uznaje za przyktady obrazow keplerian-
skich. Roznica migdzy nimi okazuje si¢ by¢ tylko r6znica stopnia ekspre-
sywnosci, a nie rdznicg jakosciowa. Mozna zatem powiedzie¢, ze choé

18 R. Barthes, wyd. cyt. s. 36.
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koncepcja Fridaya omija paradoksy fotografii, w ktorych (z niematla
przyjemnoscia zapewne) zanurzyt si¢ Barthes, to ptaci za to pewna cene.
Fotografia zyskuje bowiem bezpieczne miejsce w $wiecie sztuki jako
wcielenie pewnego typu obrazowej reprezentacji, ale zostaje tym samym
ostatecznie oderwana od ,,ziemi”. Okazuje si¢, ze ta jej wlasciwosc¢, ktora
kiedy$ przyprawita Barthes’a o ,,obled” i sklonila go do napisania Swiatta
obrazu, zostala skonwencjonalizowana i zasymilowana do tego stopnia,
ze nie pozostat w niej §lad dawnego szalenstwa. ZnalezliSmy si¢ zatem
W sytuacji, w ktorej] mozemy méwi¢ o fotografii jezykiem sztuki, ale
opisywana w ten sposob fotografia nie jest juz ta fotografia, o ktorej pisal
Barthes.

Photography at the Crossroads.
Albertian and Keplerian Pictures in the Context of Roland Barthes’
Conception of Photography

What is the connection between photography and reality? Do we have to choose
between describing photography in terms of the process of its production or question-
ing its reference to reality, as Barthes argues?

Jonathan Friday suggests a similar alternative, which is however constructed
on a different methodological level. He argues that photography can be described
on the basis of two types of representation: Albertian and Keplerian. First one refers
to a fictional world, whereas the other one refers to reality. While it is possible that
a type of representation is connected with properties of a medium, eventually it re-
mains a matter of convention.

It turns out then that it is possible to speak about the relation between photog-
raphy and the world without referring to the mechanical process of its production.
This however comes at a price: as the discussed relation becomes conventional
it ceases to constitute a specific character of photography.

Paulina Nowak — e-mail: paulina.anna.nowak@gmail.com
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WEWNETRZNE DROGI PRZEZ BUDYNEK —
ARCHITEKTURA | SFERA EMOCIJI

Wspolczesnie umacnia si¢ charakterystyczny sposob projektowania budynkow
nie na zasadzie eksperymentowania z uktadem form, ale poprzez wyznaczanie
réznorodnych szlakow drog prowadzacych przez ich wnetrza. Artykut sytuuje to
zjawisko w bezposrednim zwigzku z widocznymi dzisiaj dgzeniami do tworzenia
specyficznej atmosfery, zdolnej do poruszania odbiorcy i wywotywania emocji.
Jakkolwiek obie te tendencje wydajg sie¢ wyznacza¢ szczegdlny rys wspotczesnej
architektury, to jednoczes$nie stanowia rozwinigcie koncepcji wezesnego moder-
nizmu. Dzisiejsze przepastne wnetrza, ktorych rampy, przejscia i taczniki wiodg
obserwatora przez rozne srodowiska, interpretowaé mozna jako kontynuacje
rozpoczetego wowcezas projektu. Wspotczesne podjecie tych idei doprowadzi-
to do kolejnych procesow — wnetrza, tracgc cechy stabilnych struktur, staja si¢
pokrewne sceneriom natury i formacjom geograficznym, otwieraja architekture
na nowe zakresy tworczych do§wiadczen.

Wspotczesnie projektowane budynki tgcza nie tyle pokrewne cechy wi-
zualne, co sposob organizacji wnetrz, w ktorych dominujg wiodace przez
nie drogi — swoiste szlaki cyrkulacji dla przemieszczajacych sie ludzi.
Jednoczesnie coraz czgéciej podnoszone sg postulaty, aby obiekty archi-
tektury oferowaly co§ wigcej niz efektywnie rozplanowane uktady po-
mieszczen — aby mobilizowaty do odkrywania rzeczywistosci i wyzwala-
ty emocje.

Zjawiska te s wzajemnie ze sobg powigzane i pojawiajg si¢ razem
nie po raz pierwszy. Juz na poczatku ubiegtego stulecia nowe koncepcje
architektonicznej przestrzeni zainicjowaly badania nad percepcjg archi-
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tektury w ruchu i jej potencjatem oddziatywania na odbiorce. Jednak
zaré6wno modernistyczny funkcjonalizm, jak 1 dlugotrwaty nurt historyzu-
jacego postmodernizmu porzucity to pole badawcze, interpretujac budy-
nek bardziej w kategoriach statycznej formy, kompozycji i struktury.
U schytku drugiej z tych epok, w koncu lat 80., Peter Eisenmann, dazac
do odzyskania takich cech architektury, ktére pozwalalyby ja okresli¢
jako wzniosta, doszukuje si¢ w niej tego, co przekracza wiedze i dotyczy
czego$ bardziej niepewnego, nicobecnego i obcego’. Juhanni Pallasmaa
W napisanym w tym samym czasie eseju The Geometry of Feeling zwraca
uwage na to, ze architektura zostata intensywnie uwiktana w rézne gry
z formg i zupehie utracita zdolno$¢ wywolywania emocji’. W innym
artykule tego autora, Hapticity and Time, czytamy: ,,Nasze budynki zatra-
city swojg nieprzeziernos¢ i giebie, zmystowe zaproszenie i odkrywanie,
tajemnice i cieh™. Postulaty, aby obiekty odnosily obserwatora do tej
sfery percepcji, ktéra wykracza poza powierzchowno$¢ i neutralnos¢,
powracaja z nowg sita w dzisiejszej architekturze, wptywaja na zmiany
uktadéw przestrzennych projektowanych wnetrz i odkrywaja zarazem
kolejnf zwigzki wspotczesnych koncepcji z ideami wczesnego moder-
nizmu-.

Juz na przetomie XIX i XX wieku wywodzace si¢ z epoki o$wiecenia
pojecie przestrzeni jako rodzaju nieruchomej pustki, w ktorej znajdujg sie
obiekty, zaczeto traci¢ aktualno$¢. W koncepcjach estetycznych formu-
towanych przez Adolfa Hildebranda i Aloisa Riegla obiekty zaczely by¢
ujmowane nie jako wspolobecne w danej przestrzeni, ale jako ,,prze-
strzennie aktywne” i polaczone ze sobg rodzajem wspéldziatania®. Jedno-
czesnie juz pod koniec XIX wieku interpretacje architektury stawaty si¢
coraz §cislej powiazane z ruchem obserwatora. Sformutowane przez Hilde-

1'p. Eisenman En Terror Firma: In Trails of Grotextes (1988) [w:] Theorizing
a New Agenda for Architecture. An Anthology of Architectural Theory 1965-1995
K. Nesbitt (red.) New York 1996 s. 567-568.

2J. Pallasmaa The Geometry of Feeling: A Look at the Phenomenology of Archi-
tecture (1986) [w:] Theorizing a New Agenda... wyd. cyt. s. 447-455.

® Tenze Hapticity and Time, Notes on Fragile Architecture ,,The Architectural
Review” 2000 No. 5 s. 78.

* L. Nyka Od architektury cyrkulacji do urbanistycznych krajobrazéw Gdansk
2007.

® C. van de Ven Space in Architecture: the Evolution of a New Idea in the Theory
and History of the Modern Movements Assen 1980 s. 87.
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branda koncepcje widzenia kinetycznego® (kinetic vision) znalazty niemal
natychmiastowe rozwiniecia w ideach niemieckiego estetyka Paula Fran-
kla, szczegélnie dotyczacych percepcji wieloma obrazami (many image-
like perception), oraz w analizach widzenia w ruchu (vision in motion)
zwigzanego z Bauhausem Laszlo Moholy—Nagya7. Pomimo réznic nowe
koncepcje uznawaly, ze rozpoznanie dzieta dokonuje si¢ nie poprzez obiek-
tywna analizg, ale przez kolejne nakladajace si¢ obrazy, a wiedza o nim
dostepna jest za sprawg czasowego nastepstwa ich postrzegania. W ten
sposob przestrzen zostata zwigzana z obserwatorem, a architektura z kon-
strukcja ,,drogi”, w oparciu o ktoérag dokonuje si¢ sekwencyjny odbior
obiektu.

Powigzanie wiedzy i bezposredniego doswiadczenia w procesie
interpretacji architektury niemal natychmiast wyzwolito nowy rodzaj
oczekiwan kierowanych wobec obiektu, zwigzanych nie tylko z jego
charakterystyka wizualng. W koncepcjach Augusta Schmarsowa, szcze-
golnie tych dotyczacych intuicyjnej formy®, przestrzen odbierana w ruchu
okre$lana byta nie tylko jako mobilna i wizualna, ale takze dotykalna®,
percypowana nie tylko poprzez wzrok, ale takze przez inne zmysty, oraz
oddziatujgca na odbiorce. W tym samym czasie historyk sztuki Alois
Riegl pisat na temat percepcji wizualnej, dalekiej (Optico) i bliskiej, senso-
rycznej, ktora wykracza poza zmyst wzroku (haptic)'’. Tak wiec nowe
idee w filozofii i nauce nie tylko dostarczaty kolejnych argumentéw
za rozumieniem architektury w kategoriach wizualnych, wigzac odbior
z ruchem, ale stawialy obserwatora wobec doswiadczania przestrzeni
pojemniejszego niz czysto wizualne.

Wyjscie poza perspektywe optic spowodowato falg badan nad syne-
stezja, czyli mozliwoscig jednoczesnego oddziatywania na rézne zmysty
obserwatora, tak by stapialy si¢ one w jedno zwielokrotnione doznanie.
Wassily Kandinsky eksperymentowat z kompozycjami, aby wydawaly sie
emitowa¢ dzwieki. Seria Improwizacje wykonana przez tego artyste to
spontaniczne malarskie ekspresje roznych uczué, ktorych zadaniem byto
wywieranie wrazenia podobnego do tego, jakiemu ulega osoba stuchajgca
muzyki. Z drugiej strony komponowane wowczas koncerty uzupeiane
byty spektaklami $wiatla czy oblokami emitowanej pary wodnej. RoOw-
noczesénie coraz bardziej narastalo przekonanie, ze poglebiona percepcja

® Tamze, s. 84, 86.

" Tamze, s. 122.

8 A. Vidler Warped Space. Art, Architecture, and Anxiety in Modern Culture
Cambridge, Massachusetts — London 2000 s. 4.

® C. van de Ven, wyd. cyt. s. 90.

0 Tamze, s. 93.
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wieloma zmystami wykracza poza proste nagromadzenie i generuje nowa
jako$¢ doswiadczania dziela. Jak napisze kilka dekad pdzniej Maurice
Merleau-Ponty: ,,moja percepcja nie jest sumg czynnikéw wizualnych,
dotykalnych i styszalnych. Odbieram w sposob catosciowy calym moim
jestestwem. Zatrzymuje unikalng strukture rzeczy, unikalny sposob ist-
nienia, ktory przemawia do wszystkich moich zmystéw jednoczesnie™.

Dokonane w koncu XIX i na poczatku XX wieku przewarto$ciowa-
nia znalazty niemal natychmiast odzwierciedlenie w teoretycznych
rysunkach architektow i wznoszonych budowlach. Szlaki wewnetrznych
drog oraz ptynne przejscia z otoczenia do wnetrza realizowane za pomocg
pochylni i tacznikow odnajdujemy w tukach schodéw Ericha Mendelsoh-
na, w opisach Paula Frankla i w rysunkach Konstantina Mielnikowa.
Wznoszgca si¢ spiralnie droga ilustruje idee Kinetycznego systemu kon-
strukcyjnego Laszlo Moholy-Nagya inspirowang ideami Leibniza (il. 1).
Projektujac wewngtrzne przejscia Villi Schminke w Lobau, Hans Scharoun
dos¢ ewidentnie odrzucit dogmaty efektywnos$ci rozwigzan i postulaty
funkcjonalnej estetyki. Przestrzenie domu nie zapewniaja klarownej
orientacji: przekrgcone osie zmieniaja kierunki ruchu przez budynek,
a dublowane schody pozwalajg na przemieszczanie si¢ pomiedzy wne-
trzem i zewnetrzem oraz omijanie raz przebytej drogi. Najpelniej jednak
powigzanie ruchu przez budynek z wydobywaniem mozliwo$ci archi-
tektury w kwestii oddzialywania na odbiorce objawilo si¢ w koncepcji
architektonicznej promenady (promenade architecturale) podjetej przez
Le Corbusiera.

Sama idea cyrkulacyjnej drogi przez budynek nie byta woéwczas no-
wa. Pojecie promenade architecturale, wywodzace si¢ z baroku i okre$la-
jace ptynne, niekonczace si¢ nastepstwo przestrzeni, materializowato si¢
juz w amfiladowych sekwencjach XVII-wiecznych patacow francuskich.
Koncepcja drogi i1 cyrkulacji podjgta zostata w o$wieceniu, znakomicie
ilustrujgc kartezjanska ideg extensio i sformutowane przez Newtona poje-
cie ,,przestrzeni absolutnej”. W baroku droga zwykle wiodla do celu,
natomiast w o$wieceniu stata si¢ celem sama w sobie — przez wngtrza
prowadzone byly osiowe przej$cia oparte na niekonczacych si¢ liniach
prostych. O ile rysunek sekwencyjnych, symetrycznie uporzadkowanych
kompozycji miat istotne znaczenie w wieku XVIII, to dla architekta ko-
lejnego pokolenia — Jeana-Nicolasa Duranda — stat si¢ wrecz kluczowa
warto$cig koncepcji. To Durand, wyrozniajac trzy sktadowe projektu:
elementy, uktad planu i analiz¢ programu, potozyt podwaliny pod moder-
nistyczng funkcjonalistyczna estetyke. Podazajac za koncepcjami Duran-

1 M. Merleau-Ponty The Film and the New Psychology [w:] tegoz Sense and
Non-Sense Evanston 1964 s. 18.
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da, Julien Guadet na przetomie XIX i XX wieku rozwinat koncepcje¢ pla-
nu jako punktu wyjscia. Ekspresja klarownego podzialu na przestrzenie
cyrkulacji i uzytkowe uznana zostala przez tego wpltywowego profesora
Francuskiej Akademii za zasadnicza ceche kompozycji rzutu'. Plan,
najwazniejszy element XIX-wiecznego projektu szkoty francuskiej, podjety
zostal przez Le Corbusiera. Dla niego Plan (pisany zawsze z duzej litery)
pehnit role generatora architektury.

Podejmujac idee promenade architecturale — wiodacej cyrkulacyjne;j
drogi przez budynek — Le Corbusier dokonat dwoch istotnych przewar-
tosciowan: pozwolil wyj$¢ wewnetrznym szlakom poza poziome plasz-
czyzny planu, wprowadzajac rampy, oraz rozpoczat proces zamazywania
podziatu na przestrzenie uzytkowe i shuzgce przemieszczaniu si¢ we-
wnatrz budynku. Dzigki temu przed odwiedzajacym rysowaly sie
sekwencje obrazow, gdzie otwarcia i przewezenia byly starannie rezyse-
rowane, a wnetrze w wybranych miejscach przenikato si¢ z otoczeniem,
tworzgc nowa najwyzszg jako$¢ niewystowionej przestrzeni (l'espace
indicible/ineffable space). Droga przez budynek nie byta podporzadko-
wana jedynie postulatom funkcjonalistycznym, ale zapewnieniu jak naj-
lepszych warunkéw do odbioru architektury: ,,Architektura jest doswiad-
czana, kiedy kto$ ja przemierza, wedruje przez nig”*® — pisze Le Corbu-
sier. Odbieramy ja woéwczas pehiej: ,,Architektura jest forma, pojem-
noscia, kolorem, akustyka, muzyka”*. Niemal od poczatku swojej
dziatalno$ci architekt kieruje si¢ ku wartoSciom emocjonalnym; juz
w 1925 roku pisze: ,Jedynym zadaniem sztuki jest porusza¢ nas. (...)
Partenon robi pot¢zne wrazenie na kazdym, nawet na tych, ktorym sig
nie podoba; to, co sie liczy, to intensywno$é¢ wywolywanych uczué”™.
Wyzwalanie emocji staje si¢ szczegdlnie widocznym dazeniem w poz-
niejszych fazach tworczosci Le Corbusiera, gdy rampy przez budynek
noszg $lady ekspres;ji ich tworzenia i cigzko$ci materiatu.

Idee ciaglosci tras cyrkulacji przez budynek rozwijane byty jedynie
w niewielkim stopniu w architekturze lat pozniejszych. Frank Loyd
Wright o budowanym w latach 1956-1959 Muzeum Guggenhaima,
w ktorego wnetrze wpisana jest wznoszaca si¢ rampa, pisat: ,,architektura
wydaje si¢ plastyczna, jeden poziom przeptywa w drugi”lﬁ. W powstatej
w latach 60. restauracji Boa Nova w Leca da Palmeira zaprojektowane;j

12.C. van de Ven, wyd. cyt. s. 49-63.

18 e Corbusier Le maisons ‘murondin’ Paris 1942.

14J. Petit Le Corbusier: Text and Sketches for Ronchamp Ronchamp 1997 s. 8.

15 |e Corbusier, A. Ozenfant La peinture moderne Paris 1925 s. 170-172.

163, Kostof A History of Architecture, Settings and Rituals New York — Oxford
1985 s. 742.
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przez Alvara Siz¢ tamana linia ramp i schodow wznosi si¢ po nieréwno-
$ciach terenu i wnika do budynku, a wytyczany juz we wnetrzu szlak
przejscia prowadzi ku otwarciu widokowemu na ocean. Jednak w ogoél-
nym wizerunku architektura do$¢ wyraznie odeszta od wypracowanych
w pierwszych dekadach XX wieku idei, uwiktana w strategie prefabry-
kacji i pragmatyczno$¢ funkcjonalizmu.

Nie oznacza to jednak, ze idee poznawania obiektu w doswiadczeniu
drogi pozostawaly w catkowitym zapomnieniu. Przeciwnie, z calg silg
pojete zostaty w projektach sztuki lat 60. i 70. Wedrowka stata si¢ jed-
nym z kluczowych motywow powstajacych wtedy dziatan i prac artys-
tycznych'’. Corinne Robins, komentujac projekty Mary Miss oparte
na wyobrazeniach korytarzy i pasazy, zwraca uwage, ze ,,wymagaja one
od obserwatora, aby przemieszczat si¢ z jednego miejsca do drugiego
w celu doswiadczenia uwarstwienia, sukcesywnych fizycznych i wizual-
nych pozioméw artystycznej wizji”'®. Choé czesto w dzietach site works
i earth sculptures pojawia si¢ motyw pozostawiania sladéw — by przywo-
a¢ tu projekty Langa czy Smithsona, gdzie §wiadectwem przebytej drogi
sa dla przykladu odwrdécone kamienie — to w wielu wypadkach przejécie
obserwatora nie stuzy wspoétbudowaniu dzieta, lecz ma wywotaé specy-
ficzne doswiadczenie zwigzane z przemierzaniem przestrzeni.

Dzieje si¢ tak w projektach Andre Trakasa, ktorego niemal kazde
dzieto to, jak okre$la artysta, ,,fenomenologiczna podréz”. Aby umozli-
wi¢ taki ruch, wiele jego projektéw zmierza do usytuowania obserwatora
w ,,przestrzeniach przejsciowych” i niejako wymusza ,,przesuwanie si¢
W przestrzeni” (traversing space). Dla artysty tego wazny byt nie tylko
wizualny, ale takze ,,fizyczny/dotykalny wymiar” artystycznych ramp'®.
Rowniez Double Negative — monumentalna rzezba Michaela Heizera —

7 Na kwestie te zwraca uwage Maria Popczyk. Przywolujac Roberta Morrisa
Observatory i Charlesa Rossa Star Axis, pisze ona: ,,W podejsciu tym cztowiek zosta-
je zachecony, by podda¢ si¢ rytmowi, jaki nadaje ze soba ruch sklepienia, chmur,
wody. W rytm ten wpisuje si¢ wazna figura tej sztuki, mianowicie wedrowka. Artysci
przemierzajac przestrzen, rejestruja kolejne etapy podrézy w postaci fotografii, dzien-
nikow (...). Chodzi o wprowadzenie dzialan w przestrzenie przemieszczajacego si¢
nomady, pozostawiajacego jedynie nieznaczne $lady w miejscach pobytu”. M. Pop-
czyk Zywioty obrazowane i eksponowane [w:] Estetyka (im)materii K. Wilkoszewska
(red.) ,,Kultura Wspobtczesna” 1-2 (23-24) Warszawa 2000 s. 69.

18 C. Robins, wyd. cyt. s. 98.

19 Tamze.
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to dzieto, ktorego odwiedzajacy do$wiadcza krok po kroku. Po uformo-
wanych w skale stromych rampach wchodzi on w waski, wycigty w ziemi
kanion i otoczony jego $cianami przesuwa si¢ do przodu w kierunku
Symetrycznie umieszczonej rampy wyjsciowej. Moment dojscia do tran-
septu drugiego wyciecia powoduje chwilowg utratg orientacji. Rozgrywa-
nie emocji poprzez ruch w przestrzeni stato si¢ wazne niemal dla catego
pokolenia 6wczesnych artystow. W 1975 roku Alice Aycock zaprezento-
wata prace Project for a Simple Network of Underground Wells and Tun-
nels, gdzie odwiedzajgcy schodzi pod ziemi¢ do waskich i klaustrofo-
bicznie niskich tuneli. Intencja artystki byto wywotanie odczucia odcigcia
od $wiata, a nawet strachu. To sztuka, podkresla Aycock, ktora nie ukon-
stytuowalaby si¢ bez odbiorcy, ,,mediowana jest cialem”?.

Jakkolwiek architektura tego okresu podazata za innymi celami,
to jednak poszukiwania artystyczne reprezentowane przez tworcoéHw lat
60. 1 70. nie byly odosobnione. W wydanej wowczas stynnej rozprawie
Erwina Strausa The Primary World of Sences; a Vindication of Sensory
Experience dochodzi do zwigzania percepcji obiektu z pokonywaniem
dystansu. Straus twierdzi, ze istnieje jedno$¢ poznawania zmystowego
i ruchu. Zakres, modalno$¢ odbioru zmystowego mogg si¢ rézni¢ miedzy
innymi w zaleznoséci od czasowosci, przestrzennosci, kierunku czy pa-
mieci. Jednak to wilasnie pokonywanie dystansu buduje do$wiadczenia,
»dystans jest przestrzenno-czasowg formag doznania™?". Pokonywanie
dystansu zawsze bliskie byto architekturze. Trudno jednoznacznie 0s3-
dzi¢, czy jest to przyczyng tego, ze arty$ci nurtu Land Art i Earth Works,
tacy jak Michal Heizer, Rober Morris czy Donald Judd, wskazywali
na architektoniczny wymiar tworzonych przez siebie prac. Richard Serra,
przepuszczajac ludzi przez szczeliny przej$é, jawnie nawigzywat do idei
promenade architectural. Dzisiaj wiele z wypracowanych wowczas kon-
cepcji znajduje rozwinigcia we wspotczesnej architekturze.

Obecnie, po dekadach eksperymentéw nad forma — jej zestawianiem,
deformowaniem czy konfliktowym przenikaniem — coraz $mielej podej-
mowane sa proby odtworzenia w obiektach takich walorow, dzieki kto-
rym mozliwe byloby odzyskanie zdolno$ci architektury do wywolywania

2 M. Lailach Land Art Hongkong — London — Tokyo 2007 s. 28.
2L E. Straus The Primary World of Sences; a Vindication of Sensory Experience
New York 1963 s. 408.



120 Lucyna Nyka

odczué i poruszania odbiorcy. Jednoczesnie, co jest z tym zwigzane,
z calg silg umacnia si¢ idea prowadzenia przez wnetrza budowli archi-
tektonicznych roznorodnych szlakow cyrkulacji. W wielu realizacjach
ostatnich lat uktad tych tras staje si¢ zasadniczym rdzeniem organizacji
wngetrza, a sposob ich aranzacji nie wynika jedynie z postulatow efektyw-
no$ci ruchu. Waznym zadaniem architekta jest przekonujace i wielowat-
kowe uformowanie we wnetrzu srodowiska oddziatujacego na umyst
i emocje odbiorcy. Nie ma czego$ takiego jak neutralna przestrzen. Zaha
Hadid mowi: ,,zwielokrotnione percepcje i odlegte widoki powinny two-
rzy¢ bogatsze, bardziej poruszajace doswiadczenie, zabierajac cie w po-
droz przez przewezenia, uwolnienia i refleksje”? (il. 2, 3).

Cyrkulacje wspotczesnych obiektow moga by¢ traktowane jako kon-
tynuacje idei promenade architectural, gdzie rezyseria oddziatywan
na odbiorce nie jest ograniczana do efektow wizualnych. Odwiedzajacy
przechodzg przez srodowiska dzwigkowe, uginajace si¢ podloza, zmienne
warunki wilgotnosci 1 o$wietlenia. W budynku Narodowego Centrum
Tanca w Pantin (Robain & Guieysse) W pustce atrium pietrzy sie spekta-
kularna rampa, ktéra prowadzi odwiedzajacych przez rozne kolory §wia-
tla, od czerwieni po blekit, odmienne na kazdej kondygnacji. Drogi wyty-
czane przez budynki sg dzisiaj zwielokrotniane i starannie wyrezyse-
rowane — oferuja nagle ekspozycje pustki, tworzone sg fakturami mate-
riatéw, skalg form, doznaniami akustycznymi i medialnymi obrazami
(il. 4, 5). Swiatto jest w nich skupiane, rozszczepiane, a dzigki zastosowa-
niu soczewek i pryzmatow pojawia si¢ tez w formie ruchomych graficz-
nych wzoréw na $cianach®®. Dzieki temu, jak komentuje jeden ze swoich
projektéw Steven Holl, zadna nowa wizyta ,,nie bedzie powtarzalnym
do$wiadczeniem” — przeciwnie, bedzie ,,prowokacyjna i nieprzewidy-
walna™?*,

Liczne proby transpozycji we wnetrzach obiektéw architektury
bogactwa i zjawiskowosci §wiata zewnetrznego sprawiajg, ze wnetrza te
—nie do konca zdeterminowane, topograficzne w swych formach i otwar-
te na wplywy natury — staja si¢ pokrewne krajobrazom. Znamienne jest
dzi$ czgste stosowanie okreslenia sublime w celu oddania specyficznej
atmosfery architektury. Okreslenie to stosowane przez Edmunda Burke’a
w XVIII wieku i podniesione wrecz do rangi kategorii estetycznej odnosi-
to si¢ do cech krajobrazu, do jego sity wywotywania irracjonalnych uczué

22 M. Webb Out of the Box, CAC ,, The Architectural Review” 2003 No. 7 s. 38-44.
233, Holl Idea and Phenomena Wien 2002 s. 76.
2 Tamze, s. 28.
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— emocji, melancholii, a nawet strachu®. Idee Burke’a wywarly wplyw
na architektoniczne rysunki Piranesiego, uznawane sg réwniez jako za-
powiedz ujawnionego z calg sil3 w modernizmie potencjatu psycholo-
gicznego oddziatywania przestrzeni.

Dzisiaj dgzenia do uzyskania architektury nieobojetnej i oddziatu-
jacej na emocje przejawiajg si¢ w tworczosci wielu architektow. Aura
tajemnicy i niemal strachu wypetnia przepastne foyer Casa de Musica
w Porto, gdzie z potmrocznego wnetrza wylaniajg sie nieustrukturowane
potaczenia i przewigzania (il. 6, 7). Przestrzenie biblioteki uniwersyteckiej
w Sevilli, projektowanej przez Zahe¢ Hadid, nawiazuja do$¢ jawnie do at-
mosfery wizji zawartych w serii Carceri. Ratusz w Murau (Wolfgang
Tschapeller, Friedrich Schoffauer) miesci nieregularne schody w ponad
dwudziestometrowej szczelinie, przypominajacej skalny otwor. W pracy
konkursowej na muzeum w Tel Awiwie (Preston Scott Cohen) w upo-
rzadkowang struktur¢ budynku wprowadzony zostal dynamiczny rdzen
o ztozonej geometrii, wokot ktdrego uksztattowano wznoszacg si¢ ku go-
rze zwinietg lini¢ przestrzeni publicznej. Uktady cyrkulacyjne traktowane
sa wigc nie tylko jako $rodek dojscia do celu, ale jako petnoprawny,
czgsto najciekawszy 1 najbardziej dramatyczny watek uktadu przestrzen-
nego wnetrza.

Powigzane z ideg drogi i poruszajacym si¢ obserwatorem modernis-
tyczne koncepcje widzenia obrazéw w ruchu (motion pictures) uzupetiane
sg dzisiaj o te watki, ktdre pozwalaja na wykorzystanie istniejacej w jezyku
angielskim gry stow i odwotanie do obrazéw emocji — emotion pictures®.
Poddajac interpretacji historyczne wedréwki po ogrodach, Giuliana Bru-
no przywotuje te aspekty relacji migdzy przestrzenig i odbiorca, ktore
potwierdzaja teze, iz ogrody to nie sg obszary neutralne, ale takie, gdzie
poprzez ciaggle wzajemne projekcje taczyly sie ,,wewnetrzne i zewnetrzne
topografie”. Pejzaze ogrodéw konstytuuja sie Wraz z obecnoscia czlowie-
ka, sa zarazem poznawcze i transformujace. W ogrodach mozliwe bylto
przejscie, dzigki ktoremu ,,zewngtrzny $wiat krajobrazu mogl byé prze-
transformowany w krajobraz wewnetrzny i odwrotnie™’. Takimi pojem-
nymi, oddziatujacymi na obserwatora, a jednocze$nie wspottworzonymi
jego ruchem w przestrzeni krajobrazami sa takze wnetrza wspotczesnych
budynkow.

% g, Kostof, wyd. cyt. s. 548. Kategoria sublime zostala wyeksponowana
w dziele: E. Burke Philosophical Inquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime
and Beautiful London 1757.

% G, Bruno Thing as Feeling: Emotion Pictures [w:] Anything C. Davidson
(red.) Massachusetts — London 2001 s. 142, 146.

2 Tamze, s. 145.
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Duza role w osiaganiu spektakularnych efektow przestrzennych
i budowaniu nastroju architektury ogrywa technologia, w tym mozliwosci
topologicznych przeksztatcen formy i wprowadzania do wngtrz §rodo-
wisk reagujacych i medialnych. Architekci badaja, jak w scenerii skom-
plikowanej geometrii ptynnych przejs¢ ulega zmianie stosunek cztowieka
do przestrzeni. Klarowne podziaty kubatur zostaja zastgpione gladka
,bezszwowoscia”, zanikaja podziaty na osobne moduty pomieszczen
i blokéw funkcjonalnych. Wnetrza przechodzg jedne w drugie, staja si¢
migkkie w obrysach, topograficzne i nie przypominajg juz uporzadkowa-
nych struktur budowlanych, ale raczej formacje geograficzne. Do wngtrz
wprowadzane zostajg rzeczywisto$ci wirtualne, w ktorych obserwator si¢
niejako zanurza. Prowadzone szlaki cyrkulacji zamieniaja si¢ — jak jeden
ze swoich budynkow opisuje Preston Scott Cohen — w ,,wojerystyczne
pasaze” (voyeristic passages).

Réwnolegle z probami zastosowania najnowszych technologii
prowadzone sg eksperymenty nad wiaczeniem w doswiadczenie drogi
przez budynek elementow natury w formie elementarnej i bezposrednie;.
Na wystawie Weneckiego Biennale Architektury w 2010 roku jedna
z ciekawszych konstrukcji byta instalacja Cloudscapes — rampa przepro-
wadzajaca odwiedzajacych przez wnetrze chmury, obtok pary wodnej
(il. 8, 9)%. Po wejsciu do zespotu lazni w Vals projektu Petera Zumthora
pochylnie i schody prowadzg do czarnych, kamiennych komnat — base-
néw. Czerwone mineralne naloty na §cianach powstajace przy wpustach
wody, specyficzna akustyka, §wiatlo wpadajace przez szczeliny i tworza-
ce zmienng fakture potmrocznego wnetrza — to wszystko buduje niepo-
wtarzalng aurg obiektu. Kluczowe jest osiggnigcie takiej jakosci projektu,
moéwi architekt, ze materialy ,,zaczynajg na siebie reagowac” i wywoty-
wac ,,intelektualne emocje”zg.

Zamiana klarownie i formalnie wydzielonej wewngtrznej przestrzeni
budynku na liniowo ksztattowane szlaki cyrkulacji pozwala na kreatywne
redefinicje jego powigzan z otoczeniem. Ksztattowanie réznego rodzaju
nieoczekiwanych przej$¢ i otwaré widokowych staje si¢ narz¢dziem
W rezyserowaniu percepcji wnetrza, stuzy wystawieniu obserwatora
na nowe typy doswiadczen wynikajacych z kontaktu z wieloma $rodo-
wiskami. Na ten aspekt wspolczesnych projektow zwraca uwage Marco
de Michelis: ,,(...) przeptyw przestrzeni jednej w druga, nieregularne for-
my, rozmyte granice, niestabilna relacja pomiedzy wngtrzem i zewng¢trzem

28 Cloudscapes Transsolar & Tetsuo Kondo Architects, Wenecja 2010.
2 B, Stec Trzy rozmowy z Peterem Zumthorem ,,Architektura & Biznes” 2003
nr2s. 20.
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sprawiaja, ze staja si¢ mozliwe nowe doswiadczenia, pozwalajace nam
odkrywa¢ zadziwiajace nowe rzeczy — doswiadczenia, gdzie zwyczaje sa
porzucone i odkryte na nowo — doswiadczenia, ktore odnawiaja naszg
rutynowg percepcije rzeczywistoéci”30. Dos$wiadczeniem takim jest wizyta
w muzeum jaskin Altamiry w Santillana del Mar (Juan Navarro Balde-
weg). Budynek otwiera si¢ na otoczenie w taki sposob, ze do jego wngtrza
dostaja si¢ geologiczne formacje skalne. Jak okres$la budynek Amanda
Schachter, jest on jednoczesnie ,filtrem i kontenerem dla topografii”".
Mobilizujac do ruchu w przestrzeni i wystawiajac odbiorcg¢ na nieocze-
kiwane scenerie, obiekty takie przywoluja prace artystow sztuki ziemi,
na wpot architektoniczne dzieta Morrisa, Trakasa, Miss czy Heizera.

* Kk

Wspolczesne realizacje wydaja si¢ coraz wyrazniej ujawnia¢ fakt, ze archi-
tektura probuje zaoferowaé to, co realizowane bylo w scenerii pleneru:
drogi prowadzace przez rozne srodowiska, wglady w odlegte perspekty-
wy, zroznicowane warunki akustyczne czy obecnos$¢ elementdw natury —
$wiatta, kamieni i wody. Opisujac ogrody, Giuliana Bruno zwraca uwage,
iZ sg to obszary, gdzie ,,0gladanie miejsc staje si¢ rzeczywistym Srodkiem
ich eksploracji; podroza przez (...) narracje i ich geograficzne rozwinig-
cia”®. Opis transformujacych przejs¢ przez rzeczywistosé takich ogro-
dow mozna zastosowaé do przestrzeni powstajacych obecnie budynkdw.
Statyczne obszary przebywania sa w nich zastepowane liniowo ksztalto-
wanymi drogami wewngetrznych cyrkulacji — mobilizujagcymi do odkry-
wania rzeczywistosci i1 jej przezywania. Dlatego tak czesto architekei
dzisiaj podkreslaja, Zze celem nie jest zaprojektowanie okreslonych form,
ale pojemnej, wielowgtkowej geografii dla rozgrywajgcego si¢ w nich
zycia. O ile dazenia do pojmowania architektury jako oddziatujacej i nie-
obojetnej manifestujg si¢ wspolczesnie w tak przekonujacej skali, to klu-
czowe znaczenie dla ukonstytuowania sie tego zjawiska majg koncepcje
wczesnego modernizmu — zwigzanie przestrzeni z obserwatorem i ujecie
jej w perspektywie doswiadczenia drogi.

30 K.-D. Weiss Architecture as an Expression of the Contemporary ,,Architec-
ture and Urbanism” 2001 No. 10 s. 16.

3L A, Schachter Carving Out: Juan Navarro Baldeweg’s Intellectual Poetry
,,JArchitecture and Urbanism” 2001 No. 4 s. 118.

%2 G. Bruno, wyd. cyt. s. 142.
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Interior Pathways through the Building
— Architecture and the Sphere of Emotions

From the architectural tendencies and styles of the last decades new phenomena are
emerging — buildings are not designed on a basis of formal transformations but rather
as intricate arrangements of interior pathways. Simultaneously, there is a noticeable
pursuit towards achieving specific quality of architecture — where it does not remain
neutral, exerts an impact on the observer and evokes emotions. The article explores
the two above mentioned tendencies as mutually interrelated. It discusses their origins
and reveals that while outlining the important characteristics of the contemporary
architecture they arise from early modern concepts. Today’s abysmal foyers where
different species of ramps and trajectories let the observer go through space and expe-
rience various environments are the continuation of the aesthetic and architectural
ideas that evolved in the beginning of twentieth century. The currently ongoing
process in which buildings are trespassing the characteristics of stable structures
and rather refer to imaginative geographies and landscapes is one of the immediate
effects of that continuation. While deeply imbedded in history — it also opens architec-
ture to new spheres of explorations.

Lucyna Nyka — e-mail: Inyka@pg.gda.pl



llustracja 1
Kinetyczny system konstrukcyjny, 1922-1928, Laszlo Moholy-Nagy.



llustracja 2
MAXXI — Muzeum Sztuki XXI wieku w Rzymie, 2010,
arch. Zaha Hadid (fot. L. Nyka).



llustracja 3
MAXXI — Muzeum Sztuki XXI wieku w Rzymie, 2010,
arch. Zaha Hadid (fot. L. Nyka).



llustracja 4
Muzeum Kiasma w Helsinkach, 1998, arch. Steven Holl (fot. L. Nyka).



llustracja 5
Muzeum Kiasma w Helsinkach, 1998, arch. Steven Holl (fot. L. Nyka).



llustracja 6
Casa da Musica w Porto, 2004, arch. Rem Koolhaas (fot. L. Nyka).



llustracja 7
Casa da Musica w Porto, 2004, arch. Rem Koolhaas (fot. L. Nyka).



llustracja 8
Cloudscapes, Weneckie Biennale Architektury 2010,
Transsolar & Tetsuo Kondo Architects (fot. L. Nyka).



llustracja 9
Cloudscapes, Weneckie Biennale Architektury 2010,
Transsolar & Tetsuo Kondo Architects (fot. L. Nyka).
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AGATA PILECKA

MIASTO PRZETWORZONE —
PARYSKA FANTASMAGORIA WALTERA BENJAMINA

Starego Paryza juz nie ma. Ksztalt miasta
Szybciej, niestety, si¢ zmienia niz serce smiertelnika.

Charles Baudelaire

W mysli Waltera Benjamina nowoczesne miasto stanowi jeden z najwazniejszych
i stale obecnych tematow. Paryz dzigki swej nagtej metamorfozie, bedacej efek-
tem przebudowy dokonanej w dziewigtnastym wieku przez barona Haussmana,
stat si¢ dla niego idealnym modelem. W nim i poprzez niego ujawnia si¢ rozpad
catosci dawniej jednoczonych przez tradycje, procesy wyksztalcania nowej formy
doswiadczenia, wrazliwosci oraz wlasciwych nowoczesnosci zasad funkcjono-
wania w przestrzeni miejskiej. Nowy Paryz jest miastem ,,dla oka”, miastem
wypetnionym snami. Ta senna, fantasmagoryczna strona miasta najpetniej wyra-
7a si¢ w pasazach — zmystowych i uwodzicielskich ulicach handlu. Oparlszy si¢
na sformutowanej przez Marksa koncepcji fetyszyzmu towarowego, Benjamin
dokonuje jej reinterpretacji: definiuje dziewigtnasty wiek jako czas, w ktorym
zbiorowo$¢ zapada w coraz glebszy sen, poprzez pasaze zaglgbiajac si¢ w swoim
wlasnym wnetrzu. Pasaze jawia mu si¢ jako ,,obiektywne materializacje fanta-
smagorii” — mityczne, dwuznaczne, bedace jednoczesnie ulicg i wnetrzem —
W ktorych towar eksponowany jest niczym ozdobne bibeloty, rozswietlone blas-
kiem, uwodzicielskie. Pasaze s3 urzeczywistnionym snem.

Niemozliwe jest stworzenie wyczerpujacej i doglebnej charakterystyki
wielkiej metropolii, nie opisujac jej architektury. Architektura stanowi
szkielet, na ktéorym rozpigte zostaja wszelkie tkanki ogromnych miast:
wyznacza kierunek ich wewnetrznej cyrkulacji, okresla miejsca centralne,
istotne dla ich funkcjonowania czy tez tego znaczenia pozbawione. Ba-
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nalne jest stwierdzenie, ze wizualna strona miasta, jego ksztalt, warunku-
je 1 stanowi ramy zachodzacych w niej procesow, ktérym poddane zostaja
takze jej zbiorowosci. Miasto stanowi wlasciwa sceng dla nowoczesnego
widowiska. Zygmunt Bauman stusznie napisal, ze cho¢ nie kazde zycie
miejskie jest nowoczesne, to wszelkie zycie nowoczesne jest zyciem
miejskim”. Mowi¢ o nowoczesnosci, to mowié o przestrzeni miasta.

Paryz jest jednym z najbardziej nowoczesnych miast — miastem,
w ktorym oblicze nowoczesnosci objawito si¢ najpeiniej w Europie. No-
woczesny Spektakl rozgrywa si¢ tam w sposob niezwykle wyrazny, jak
napisat Krzysztof Rutkowski: ,,Paryz byt i jest stolicg znakow wyjatkowo
licznych, wyjatkowo nachalnych, wyjatkowo jaskrawych, bezczelnie
natretnych”, to jedno z miast najdoskonalej dostosowanych do potrzeb
i wymagan Spektaklu.

Dziewigtnastowieczna stolica Francji to miasto stojace jeszcze u pro-
gu nowoczesnosci, to miasto ,,pre-nowoczesne”, znajdujace si¢ w trakcie
metamorfozy. Zycie jego mieszkancow ulega wowczas glebokim, gwat-
townym i jako$ciowym przemianom wywolanym znacznym postgpem
technicznym, rozwojem ekonomicznym, gospodarczym oraz, oczywiscie,
zmianami architektonicznymi. Benjamin uczynit z niego model, w kto-
rym i poprzez ktory ujawnia si¢ upadek i rozpad doswiadczenia dawniej
spietego klamrami tradycji. Model ten zostaje umieszczony pomigdzy
swoja przesztoscig 1 przysztoscig: pomiedzy Berlinem i Londynem.
Benjamin obejmuje te miasta tym samym spojrzeniem, wraz z Paryzem
ujmujac je w triade. Paryz jest wigc miejscem ,janusowym”, posiadaja-
cym dwie twarze, ktorych wzajemne stosunki opisujg pary wyrazen
.jeszcze/juz” i ,zarowno/jak tez” >, Paryz, stojac u progu nowoczesnosci,
waha si¢ jeszcze.

Tym, co okre$la i wyznacza réznice pomigdzy tymi trzema europej-
skimi metropoliami, jest perspektywa, z ktérej mieszkaniec postrzega
otaczajaca go przestrzen oraz stosunek pomi¢dzy jednostka a wielkomiej-
skim thumem®. Benjamin, odnoszac si¢ do Berlina, przywoluje krotkie
opowiadanie E.T.A. Hoffmana Narozne okno. Jego gtéwny bohater wy-
stepuje w nim jeszcze jako osoba prywatna, ktdra z zamknigtej przestrze-

1 7. Bauman Wsréd nas nieznajomych — czyli o obcych w (po)nowoczesnym
miescie [w:] Pisanie miasta — czytanie miasta A. Zeidler-Janiszewska (red.) Poznan
1997 s. 145.

2 K. Rutkowski Ostatni pasaz. Przepowies¢ o byciu byle-jakim Gdansk 2006 s. 37.

3 R. Rézanowski Szok i przezycie albo ,,odrazajgce doswiadczenie epoki wiel-
kiej industrializacji” [W:] Pisanie miasta... wyd. cyt. s. 121. Por. B. Frydryczak Swiat
jako kolekcja Poznan 2002 s. 37.

* Por. W. Benjamin Paryz Il Cesarstwa wediug Baudelaire’a [w:] tegoz Twérca
Jjako wytworca H. Ortowski, J. Sikorski (t.) Poznan 1975 s. 218.
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ni wlasnego mieszkania obserwuje zgromadzonych na targowisku ludzi.
Ogarnia on spojrzeniem pelnym dystansu kiebigcy si¢ ponizej kolorowy
thum, ktory jeszcze nie zdazyt przerodzi¢ si¢ w mase; jest on §wiadkiem
i komentatorem scen rozgrywajacych si¢ na placu. Lornetka operowa,
ktérg trzyma w dioni, znakomicie podkresla jego postawe jako kogo$, kto
spoglada z oddalenia. Gtéwny bohater nie czuje tajemniczego pulsowania
thumu, nie ulega fascynacji jego wiecznym ruchem — zachowuje pozycje¢
bezstronnego obserwatora, a jego budujace komentarze uzupeltniajg sie-
lankowe obrazy scenek rodzajowych z targowiska®. Punkt ciezkosci znaj-
duje si¢ jednak ciggle po stronie osoby prywatnej, postrzegajacej rynek
jako scen¢. W Londynie punkt ten przesuwa si¢ na druga strong¢ szali,
0 czym $wiadczy sam tytul opowiadania Edgara Allana Poego — Czlowiek
tumu. Benjamin przywotuje je podczas tworzenia charakterystyki angiel-
skiej stolicy. Poglebiajgca si¢ industrializacja oddala od siebie Berlin
i Londyn — w tym ostatnim thum traci swoje zréznicowanie, swojg we-
wnetrzng strukture, przeradza si¢ w tlhum-masg, ktora porywa ze sobg
obserwatora, budzi jego nieche¢, obrzydzenie i strach, a jednocze$nie
fascynuje i oczarowuje®. Jednostka wywlaszczona zostaje ze swej prze-
strzeni prywatnej, rozerwaniu ulegajg ciasne ramy i granice wyznaczane
przez nieruchomy prostokat okna. Cztowiek wrzucony zostaje w jednoli-
ta, ludzka mase 0 niezmiennym ruchu z ktérej wytamanie si¢ ma jedynie
charakter pozorny. Masa jest czym$ barbarzynskim, co nie poddaje si¢
zadnej dyscyplinie’.

Umieszczony pomigdzy Berlinem i Londynem Paryz w dziewigt-
nastym stuleciu przechodzi liczne przemiany. Na zlecenie cesarza Lud-
wika Napoleona baron Haussmann podejmuje si¢ dokonania przebudowy
miasta. Ma ona zminimalizowa¢ ryzyko powstania kolejnych barykad,
a jednoczesnie przyczynic si¢ do stworzenia szybkich i wygodnych arterii
komunikacyjnych. Inicjatywa ta legitymizowana byla wzgledami artys-
tycznymi, tak zresztg okreslat sie Haussmann, kiedy w swoich pamietni-
kach pisat o sobie artiste démolisseur (artysta-burzyciel). I rzeczywiscie,
wyburza on tysigce renesansowych i $redniowiecznych budynkéw, czesto

® Tenze O kilku motywach u Baudelaire’a B. Surowska (t.) ,,Przeglad Humanis-
tyczny” 1970 nr 5 s. 81-82.

® Benjamin odwoluje si¢ w tym miejscu do stdw Engelsa z jego wezesnej pracy:
,Juz tlum uliczny ma w sobie co$ odpychajacego, co$, przeciw czemu buntuje si¢
natura ludzka. (...) Brutalna obojetno$¢, nieczute zamknigcie si¢ kazdej jednostki
w kregu swoich prywatnych interesow wystepuje tym bardziej odrazajaco i dotkliwie,
im wigcej tych jednostek tloczy si¢ na matej przestrzeni” (K. Marks, F. Engels Dziela
t. 11 1961 s. 300).

"W. Benjamin O kilku motywach... wyd. cyt. s. 82.
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niemal cate dzielnice, by zbudowa¢, zgodnie z zasadami perspektywy,
szerokie aleje 1 bulwary promieniscie opasujace przestrzen miasta.
Wspolezesni mu nazwali to ,strategicznym upickszaniem”®. Zwolennicy
»haussmannizacji” utrzymywali, ze rozrywajac ciasng, oryginalng zabu-
dowe, ,,dziurawigc Paryz i otwierajac mu zyly”, stwarzajac nowe, wolne
przestrzenie, wpuszcza zbawcze powiewy §wiezego powietrza oraz $wia-
tlo w stloczone ulice paryskie, niczym lekarz zapewniajac im zdrowie
i zycie. Haussmann chciat stworzy¢é wokot siebie legende — legende,
w ktorej jako bohater podbijajacy miasto oswajatby je i wygrywat z nim
w imi¢ jego wlasnej wielkosci, zwycigzalby je rozumnym dzialaniem
skierowanym przeciwko organicznej, wielokierunkowej sile jego rozwo-
ju. Wynikiem tej inicjatywy nie byto jednak oswojenie Paryza, lecz prze-
ciwnie — wyrwanie go z rgk mieszkancow, uczynienie go czyms nieludz-
kim i obcym.

Paryz raz na zawsze przestal by¢ skupiskiem matych miast o wiasnych obli-
czach 1 wlasnym sposobie zycia, w ktorych cztowiek si¢ rodzit i umieral, w kto-
rych zylo si¢ przyjemnie i ktdrych nie zamierzato si¢ opuszcza¢; miejsc, w kto-
rych przyroda i historia zgodnie urzeczywistnialy réznorodno$¢ w jednosci.
Centralizacja i megalomania stworzyly miasto sztuczne, w ktdrym paryzanin —
rzecz zasadnicza — nie czuje si¢ juz u siebie. (...) Paryzanin w swoim miescie,
ktore stato si¢ kosmopolitycznym skrzyzowaniem drog, jest cztowiekiem wyko-
rzenionym®.

Struktura przestrzenna stolicy zostaje ujednolicona, pokryta siecig
wspolrzgdnych wyznaczonych arbitralna decyzja jednego cztowieka.
To, co stanowilo wieloletni wytwor swobodnie przebiegajacych proceséw
urbanizacyjnych, zastgpione zostalo zabudowg pozbawiong historii, nie-
zakorzeniong w tradycji, wyzutg z dawnych sensow, a wigc dla jednostki
nicautentyczng. W dzialaniu Haussmanna doszukaé si¢ mozna proby
nadania Paryzowi jednolitej, uporzadkowanej i przejrzystej struktury

® Nie na wiele si¢ zreszta ono zdato, gdyz nieco pozniej powstaty barykady no-
we, czgstokro¢ siggajace wysokos$ci nawet pierwszego pictra. ,,Nowe arterie (...) miaty
potaczy¢ centrum Paryza z dworcami i odciazy¢ je. Inne miaty wziaé udzial w walce
wydanej nedzy i rewolucji, stuzac jako drogi strategiczne, przebijajac ogniska epide-
mii i ruchawek, umozliwiajac przeptyw ozywczego powietrza, dyslokacj¢ sit zbroj-
nych, taczac — jak ulica Turbigo — siedzibe rzadu z koszarami, badz — jak bulwar
du Prince-Eugéne — koszary z przedmie§ciami”. W. Benjamin Pasaze 1. Kania (tt.)
Krakéw 2005 s. 159 fragment E 3 a, 3. Dalej, cytujac Pasaze, podawaé bede jedynie
oznaczenie fragmentu.

*E3a6.



Miasto przetworzone — paryska fantasmagoria Waltera Benjamina 139

whasciwej miastom utopijnym™. Paryz zyskal dwa oblicza, ktére byly
wzgledem siebie obce. Jedno z nich, to nowoczesne, przesigkniete du-
chem megalomanii, karmito si¢ pragnieniem wielko$ci, w imi¢ ktorej
budowane byty bulwary i pasaze, powstaly zalazki wielkomiejskiej ulicy,
dworce czy konstrukcje ze szkla i zelaza, organizowane byly wystawy
Swiatowe, mnozyly si¢ witryny sklepowe, za$ fragmenty ulic odstaniane
byly z wielka pompa niczym pomniki lub posagi. Paryz miat sta¢ sig
nie tylko stolicg Francji, lecz takze prawdziwg, niezaprzeczalng stolicg
calego $wiata (E 5 a, 2), swoim jedynym punktem odniesienia (E 12 a, 3),
miastem bedacym swoja wlasng miara.

Tak przemieniona architektonicznie przestrzen, generujac nowe,
nieznane wczesniej podniety i doznania, ewokowata przemiany w men-
talnos$ci jednostek funkcjonujacych w jej obszarze. Dawny rodzaj relacji
jednostki ze spotecznos$cig stal si¢ niemozliwy i nieadekwatny. Wyburza-
jac wielkie obszary zabudowy, Haussmann zniszczyt nie tylko budynki,
lecz takze spotecznos$ci sasiedzkie i wigzi, ktore je spajaty: proletariat,
nie mogac placi¢ drastycznie podniesionego czynszu, zmuszony zostat
do przeniesienia si¢ na przedmie$cia — tysigce ludzi stracito wigc poczu-
cie swojskosci i1 ,,wro$nigcia” w miejsce zamieszkania. Relacje pomigdzy
prywatnym a publicznym wymiarem zycia cztowieka zostaty zaktocone.
Na stary Paryz nalozyt si¢ obraz nowego — ,,wspodtczesnego Babilonu”
pelnego panoram, punktow widokowych, wielkich placoéw, bulwarow
i pasazy wypelnionych luksusowymi towarami, ktorego architektura
aranzuje ,,miasto dla oka”™.

Pasaze, ktorych znaczna cze$¢ powstata w latach dwudziestych
i trzydziestych dziewigtnastego wieku, mozna wpisa¢ w triad¢ analo-
giczng do uktadu tworzonego przez Berlin, Paryz i Londyn. Loggie, pasaz

10 Jego «nowa Atlantis», «poetyckie Commonwealth» (potozone na 45 rowno-
lezniku w umiarkowanej strefie) bedzie summa geometrycznej regularnosci i symetrii
(tak bliskie wyobrazni melancholijnej z jej traumatyzmem linii prostej i punktu $rod-
kowego): kazda stolica prowincji bedzie umieszczona w jej centrum niczym w $rodku
kota, forma miast bgdzie okragla badz kwadratowa z szerokimi i prostymi — jak
w nowym Paryzu Baudelaire’a — ulicami. Zasada wtasnosci zostanie zachowana,
utopia Burtona jest bowiem antyegalitarna, lecz wszystkich zjednoczy obowiazkowa
wydajnos¢ pracy (lenistwo jest wedle Burtona najwazniejsza z psychicznych przyczyn
melancholii, pasozytow czekaé begdzie wigzienie lub szubienica). (...) Nad wszystkim
czuwaé bedzie biurokratyczny system nadzoru: supervision. Spojrzenie ma by¢ pod-
stawowym orgzem stuzgcym utrzymaniu porzadku i kontroli spotecznej, wszedzie
krazy¢ beda panstwowi obserwatorzy wypatrujacy uchybien”. M. Bienczyk Melan-
cholia. O tych, co nigdy nie odnajdq straty Warszawa 1998 s. 121-122.

' A, Hohmann Fldneur. Pamiec i lustro nowoczesnosci A. Kopacki (tt.) ,,Lite-
ratura na Swiecie” 2001 nr 8-9 s. 350.
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i dworzec to trzy odmienne rodzaje ,przestrzeni przej$cia”, trzy rozne
obszary, z ktorych mozna odczyta¢ cechy poglebiajacej si¢ howoczes-
nosci.

Benjamin w jednym ze swoich szkicow laczy loggie’® z okresem
dziecinstwa i z obrazem przesztoSci — jednoczes$nie utraconej i mozliwej
do odzyskania. Loggie, jako miejsca tworzace t¢ przedziwng przestrzen
»~pomiedzy” 1 w niej rozpostarte, z jednej strony otwierajag dom na $wiat
zewnetrzny, z drugiej zas pozwalajg elementom tego Swiata wkroczy¢
do $rodka. Stanowia one specyficzna, rozciagni¢ta granice pomigdzy
przestrzenia prywatng a publiczna, granice ksztattowana przez mieszkan-
cOw zgodnie z ich potrzebami, rytmem wyznaczanym przez codzienng
krzataning czy zmiang¢ por roku. Postrzeganie owych zmian intensyfiko-
wane jest przez panujaca w loggiach atmosfere bezruchu, zastyglego
czasu zakotwiczonego w przeszto$ci. Istnieje wiec wigz, po cze$ci wi-
doczna wilasnie w odczuwalno$ci rocznego cyklu, jaki$ zwiazek z naturg,
nawet jesli juz niebezposredni, ktory loggie wprowadzajg w przestrzen
miejska. Ta wi¢z i ta atmosfera majg charakter snu, z ktérego dorosty
cztowiek wybudzil si¢ wraz z koncem dziecifistwa i ktéry moze by¢
przywotany jedynie w alegoryczno-obrazowym wysitku pamigci.

Dworzec posiada catkowicie odmienny charakter od tego specyficz-
nego architektonicznego sktadnika budynku mieszkalnego, ktorym byty
loggie. Jego przestrzen jest catkowicie publiczna, anonimowa; stanowi
granic¢ pomigdzy perspektywa spacerujacego ulicami przechodnia
a widokiem, ktéry przypada w udziale pasazerowi przejezdzajacego
pociggu; to przestrzen potozona na skraju miasta nawet wtedy, gdy znaj-
duje si¢ w jego centrum. W koncu za$§ stanowi ona bram¢ pomigdzy
miastem a $wiatem poza jego granicami, ktory wydaje si¢ tak bardzo
daleki. Obco$¢ ludzi znajdujacych si¢ na peronach i w dworcowej hali
jest podwdjna — drugi cztowiek nie jest juz tylko elementem miejskiego
tlumu, jest przybyszem lub tez tym, ktéry niedlugo odejdzie. Jest on jesz-
cze bardziej odlegly, obojetny i ulotny, pozostaje w ruchu catkowicie
odmiennym od pulsujacego rytmu miejskich arterii. Na dworcu ruch nig-
dy nie zamiera, lecz powraca — wciaz na nowo — w nieodmiennych rytu-
atach powitan, pozegnan, nerwowych lub znudzonych oczekiwaniach.
Dworzec, ta ,,sapigca i gwizdzaca ksiezniczka, o spojrzeniu zegara”, jest
takze prawdziwa fabryka snoéw, scena, na ktorej nieodmiennie powraca,
raz po raz, ten sam grecki melodramat:

2 por. A. Zeidler-Janiszewska Berliriskie loggie — paryskie pasaze [w:] Pisanie
miasta... wyd. cyt. s. 86.
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W spigtrzonej gorze walizek, pod ktorg stoi Eurydyka, wije si¢ waski skalny
korytarz, krypta, w ktora si¢ ona zapuszcza, a tymczasem konduktor-Hermes,
szukajacy zalzawionego spojrzenia Orfeusza, daje swym lizakiem sygnat odjaz-
du. Bolesna blizna pozegnania, drgajaca niby rysa na sylwetkach cial bogdéw
ze spekanej greckiej wazy™.

Nowe mity rodzq sie z kazdym naszym krokiem.
Tam, gdzie zyt cztowiek, zaczyna sie legenda
— wszedzie tam, gdzie zZyje.

Aragon

Surrealisci jako pierwsi zauwazyli ,,rewolucyjne moce, ktdre pojawig si¢
w «starociach»™'?, ekspresywny charakter ,,pierwszych produktow prze-
mystowych, pierwszych budynkoéw przemystowych, pierwszych maszyn,
ale takze pierwszych doméw towarowych, reklam itd.”" Te pierwsze
rzeczy: wyblakle fotografie, niemodne suknie, lokale i miejsca, ktore
stracity popularno$¢ i chyla si¢ ku upadkowi, otaczajg przedmiot naj-
bardziej posréd nich urojony — sam Paryz. ,,Zadna twarz nie jest tak sur-
realistyczna jak prawdziwa twarz miasta”*® — konkluduje Benjamin.

Filozof podazyt $ladem surrealistow, czynigc Paryz przedmiotem
swojego namystu i refleksji nie od strony krytyki mechanizacji zycia
i wzrastajgcego uwielbienia techniki, ale jego narkotycznego historyzmu
i manii przybierania masek (K 1 a, 6). Byta to strona pogragzona we $nie,
ktéra w dziewietnastym wieku najwyrazniej i najpeiniej uwidaczniata si¢
w zwrdconych ku niemu pasazach.

Pasaze to zamknigte dla ruchu wszelkich pojazdow waskie ulice,
kryte mozaikg ze szkla i zelaza. To, wedle okreslenia Aragona, ,,ludzkie
akwaria”, ,,wielkie trumny ze szkla™!’ spowite chwiejnym $wiattem ga-
zowych lamp, o$wietlonych ,,bladymi promieniami chorego stonca”*®.
Ich wnetrza jarza si¢ nienaturalnym blaskiem na tle zaciemnionego mia-
sta. Jest to jednak blask podwodny, ,.$wiatlo bezdenne™, ujawniajace
jego chtoniczng nature. Odseparowane od wielkomiejskiego ruchu ulicz-

13
L1,4.
Y W. Benjamin Surrealizm. Ostatnie migawki z zycia europejskiej inteligencji
[w:] tegoz Tworca jako wytworca wyd. cyt. s. 265.
15
N1la7.
' Tamgze, s. 266.
Y. Aragon Wiesniak Paryski A. Miedzyrzecki (tt.) Warszawa 1971 s. 18, 35.
18 R, Salvadori Mitologia nowoczesnosci H. Kralowa (tt.) Warszawa 2004 s. 17.
9. Aragon, wyd. cyt. s. 18.
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nego przej$cia te zdaja si¢ stanowié¢ odrebng przestrzen, wylaczong
Z macierzystej przestrzeni miasta, ktorej roéwnie daleko jest tak do nieba,
jak i do ziemi.

Dwoma czynnikami konstytutywnymi ulicy sa handel i ruch, warun-
kujace poprawne i efektywne funkcjonowanie wewnetrznych mechaniz-
méw metropolii.

W pasazach jednak drugi sktadnik obumarl, ruch uliczny jest w nich zniko-
my. Pasaz to jedynie zmystowa ulica handlu zdolna tylko rozbudza¢ zadze.
Poniewaz zywotne soki w niej zamieraja, na jej obrzezach pleni si¢ bujnie
towar, wytwarzajac fantastyczne wzajemne zwiazki, niczym pokryta wrzo-
dami tkanka?.

Ten bezruch wlasciwy przestrzeniom zamknigtym objawia si¢ jako
asfiksja. Pasaze to ginace $wiaty, Swiaty w agonii, tuz przed $miercia
rozsiewajace swoj ostatni czar, spowijajacy je niczym welon. Czar ten
1 wywotywane przez niego oszotomienie, cho¢ w pasazach wystepuje
W postaci najmocniej skoncentrowanej, przenika takze wszystkie pozo-
stale przestrzenie miasta. ,,Obiektywne materializacje fantasmagorii”
stanowig wystawy $wiatowe jako element przemyshu rozrywkowego,
ogrody zimowe, panoramy, fabryki, gabinety figur woskowych, dworce
czy domy gry (L 1, 3), bramy i tuki triumfalne, a takze sama przebudowa
Paryza, ktora odebrata mieszkancom ich wiasnos¢, czynigc z niej przed-
miot podziwu i $§wigtyni¢ konsumpcji; fantasmagoryczne jest réwniez
doswiadczenie flaneura, gdy oddaje si¢ fantasmagoriom rynku. Do te-
go samego porzadku nalezy zainteresowanie wng¢trzem mieszkalnym,
na ktorym jednostka ze wszelkich sit probuje odcisngé — niczym na wy-
Scietanym pluszem futerale — jakikolwiek trwaly i wyrazny §lad swojej
prywatnej egzystencji. Na troch¢ odmiennej plaszczyznie odnalezé ja
mozna w duchu megalomanii, ktéry panowat éwczeSnie w Paryzu i kto-
rego wcieleniem byt Haussmann, ten ,szermierz fantasmagorii”, ktory
niczym legendarny bohater rzucit wyzwanie miastu, by podporzadkowac
je swojej woli, oswoi¢ i ujarzmi¢ zgodnie z zasadami rozumnego plano-
wania i perspektywy, przemienic¢, przeksztatci¢ tego niemal organicznego
potwora o wielu glowach, w ktorego $ci$nigtych i ciemnych tkankach
powstajg zarodki rewolucji, zarysy barykad, kietkuja niepokoje i bunty,
w byt godny miana stolicy $wiata. I Paryz, ,,wspéiczesny Babilon”, gnie
przed nim swoéj kark i otwiera si¢ na $wiat jako stolica konsumpcji,

“A3a,7.
2L R. Rozanowski Pasaze Waltera Benjamina Wroctaw 1997 s. 92.
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»kosmopolityczne skrzyzowanie drog”, jako mit bedacy ,,miejscem, gdzie
koncentrowaly si¢ wszystkie leki i pragnienia mieszczanstwa”?, jako
wielki Spektakl, ktory — zgodnie ze sformutowaniem Guya Deborda — jest
tym ,,momentem, w ktorym towar totalnie opanowuje Zycie spoteczne.
Odniesienie do towaru nie tylko stato si¢ widoczne, ale nie wida¢ nic
poza nim: $wiat, ktory widac, jest 2jego swiatem”?. Architektura nowego
Paryza stworzyla ,,miasto dla oka™"

Osiagnigto w koncu cel od tak dawna upragniony — uczynienie z Paryza przed-
miotu raczej luksusu i ciekawo$ci niz uzytkowego, miasta wysta-
wowego, calego pod szklem (...) obiektu podziwu i zazdro$ci obcych,
bo mieszkancy do tych uczué nie sa zdoni®.

Ten $wiat, bedgcy §wiatem towaru, uwodzi szczeg6élnie w pasazu,
»zmystowej ulicy handlu”. Towar odurza, ,,upatruje w kazdym cztowieku
klienta, do ktorego kieszeni i domu zamierza si¢ wcisngé. Wczucie si¢
jest przeciez naturg odurzenia®®. | Przedmiotowe $rodowisko cztowicka
nabiera w sposob coraz bardziej bezwzgledny powierzchownos$ci towaru.
Réwnoczesnie reklama zmierza do tego, by przestoni¢ ten towarowy
charakter przedmiot(')w”27, by opromieni¢ towar, czynigc go przedmio-
tem pragnienia nalezacym do $wiata marzen prywatnego konsumenta.
Jak bibeloty porozstawiane w salonie, tak tez towar umieszczony na wy-
stawach zdobi i przyciaga wzrok. W pasazach sztuka zostaje oddana
kupcom na ustugi. W $wietle latarni potyskuje szkto, szyldy sklepowe,
w licznych lustrach przedmioty ulegaja cudownemu pomnozeniu, za$ Wi-
tryny sklepowe ostaniajg przed chciwym wzrokiem poustawiane na nich
skarby. Wystawianie sklepowych towaréw na widok publiczny zaistniato
okoto 1836 roku, wraz z momentem, gdy w jezyku francuskim zaczgto
funkcjonowaé stowo ,,witryna”. Narodzito si¢ wtedy zjawisko, wraz
Z rozwojem spoteczenstwa konsumpcyjnego ulegajace nasileniu, ktore
Anglicy nazywaja window shopping, za$ Francuzi léche-vitrine — liza-
niem towaréw przez szklto. ,Kupujacy przez okno” jest nowoczesna,
merkantylng wersja mitycznej postaci Narcyza, ktory ,,pobudzony prag-
nieniem przejscia «tamy», dotknigcia i zawladnigcia tym, co po drugiej

22 A Hohmann, wyd. cyt. s. 337.

2 G. Debord Spofeczerstwo spektaklu A. Ptaszkowska, L. Brogowski (tt.)
Gdansk 1998 s. 23.

2+ A, Hohmann, wyd. cyt. s. 350.

“K6a,2

% Tenze Paryz Il Cesarstwa... Wyd. cyt.

% Tenze Park centralny [w:] tegoz Twdrca jako wytwérca wyd. cyt. s. 243.
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stronie, przeistacza si¢ bezwiednie, sita bezlitosnego prawa rynku,
w melancholijnego Narcyza konsumpcji: patrzy tak, jakby chcial miec,
jakby chcial co$ posiasé, lecz ostatecznie widzie¢ musi siebie w gryma-
sie, widzie¢ odbicie siebie, jakim jest’?®. Grymas na twarzy Narcyza jest
grymasem rozczarowania $wiadczacym o klesce pragnienia, nim jeszcze
zostanie ono w peitni uswiadomione. Narcystyczny charakter miasta
dostrzegalny jest jedynie z oddali — Narcyz musi wigc by¢, ze swej natu-
ry, obserwatorem. W niczym nie przypomina on jednak flineura, czytel-
nika i interpretatora miasta — Narcyz zadowala si¢ 1$nigca powierzchnig
handlowej ulicy. Bedac czegscig wielkomiejskiego thumu, nie obdarza go
nawet spojrzeniem. W epoce, gdy odwzajemnione spojrzenie nalezy juz
do przeszto$ci (zastgpione przez gapienie si¢), traci on mozliwo$¢ prze-
gladania si¢ w cudzych oczach. Spoglada wiec w bok, ku witrynom, wy-
chwytujac wlasne refleksy uwigzione w szklanych taflach. ,,Ulica pozwa-
la przechodniom na improwizowane aktorstwo, ktdre z czasem staje si¢
nawykiem”zg. Narcyz wystepuje przed sobg samym. Towar umieszczony
za witryna sklepowg stanowi dla niego niezmienng scenografie, w obliczu
ktérej jego niewyrazne i znieksztalcone odbicie przypomina widmo.
Widmowa wydaje mu si¢ takze sama ulica, ktoérg ma za plecami.

Sednem 1 podstawg Benjaminowskiego ujecia fantasmagorii jest
sformutowana przez Marksa w Kapitale koncepcja dotyczaca fetyszyzacji
towarow. Wedlug Marksa, fetyszyzm ,,przylgnat” do produktow pracy
W momencie, w ktorym zaczgly one by¢é wytwarzane jako towary. To
mityczne nacechowanie posiada swoje zrédto w rzutowaniu spotecznego
charakteru pracy ludzi na jej produkty jako wytwory ich naturalnych
wlasno$ci. W ten sposob rzeczy stajg si¢ towarami — rzeczami jedno-
czesnie zmystowymi 1i nadzmys%owyrni3 , rzeczami spolecznymi. Szu-
kajac analogii egzemplifikujacej istot¢ pojecia fetyszyzmu, Marks od-
nosi sie do ptaszczyzny wierzen religijnych, na ktorej ,,produkty ludzkiej
glowy” jawig si¢ jako samoistne, obdarzone wtasng swiadomoscia i zy-
ciem byty wyzsze, pozostajace ze soba oraz ze $wiatem ludzi w rela-
cjach®’. Tajemnica tego blasku, ktéry opromienia towar, kryje sie w za-
mazaniu wszelkich $§ladéw produkcji, tak by jawit si¢ on jako niestwo-
rzony rekg cztowieka, ,,samopowstaty”. W Pasazach Benjamin formutuje
nastepujacg mysl:

28 M. Bienczyk, wyd. cyt. s. 67.

% B, Frydryczak Okiem przechodnia: ulica jako przestrzeri estetyczna [W:]
Formy estetyzacji przestrzeni publicznej J.S. Wojciechowski, A. Zeidler-Janiszewska
(red) Warszawa 1998. s. 113.

% por, K. Marks, F. Engels, wyd. cyt. s. 322.

31 Tamze, s. 323.
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Fetyszystyczny charakter towaru jest immanentng wlasciwoscia samego wytwa-
rzajacego towary spoteczenstwa, co prawda nie takiego, jakim jest ono w sobie,
lecz raczej, jakim zawsze si¢ samo w sobie przedstawia, przekonane, Ze si¢ dob-
rze rozumie, gdy abstrahuje od faktu, ze wytwarza towary. Wytwarzany przez
nie wlasny obraz, ktory zwykto opisywaé jako wtasng kulture, odpowiada poje-
ciu fantasmagorii®?.

Powyzsze ujecie w zdecydowany sposéb rozni si¢ od koncepcji
Marksa — o ile ten ostatni postrzegal 6w fetyszystyczny charakter jako
fenomen obiekt¥wny, o tyle dla Benjamina jest on fenomenem kolektyw-
nej osobowosci™. W jego oczach wiek dziewietnasty to czas, w ktorym
swiadomos$¢ zbiorowa zapada w coraz glebszy sen i $nigc, poprzez pasa-
Ze, pograza si¢ we wlasnym wnetrzu, tak jak $pigcy cztowiek, odczuwa-
jacy 1 postrzegajacy wszystkie wewnetrzne procesy fizjologiczne swojego
ciata: pulsowanie krwi w rytm uderzen serca, ruchy jelit, skurcze mig$ni,
wszystkie te poruszenia ciala, ktére na jawie pozostajg niezauwazalnym
ttem. To one wywotluja senne majaki, jednoczesnie ofiarowujac do nich
klucz. Benjamin przyjmuje milczace zatozenie psychoanalizy, méwigce
0 zastgpieniu przeciwstawienia snu i jawy mnogos$cig réznorodnych,
konkretnych stanéw $wiadomosci, ktore warunkowane sg rozmaitymi
stopniami obudzenia wszelkich jej osrodkéw. Stwierdza jednakze ko-
nieczno$¢ odniesienia tego stanu $wiadomosci juz nie do jednostki, lecz
catej zbiorowosci (K 1, 5). W konsekwencji Benjamin mowi o zmianie
charakteru relacji pomigdzy nadbudowg a baza: o ile Marks miat na mysli
stosunek przyczynowy, o tyle Benjamin uwaza, ze nadbudowa jest wyra-
zem bazy.

Warunki ekonomiczne, w jakich zyje spoleczenstwo, wyrazaja si¢ w nadbudo-
wie, catkiem podobnie jak u $nigcego przepetniony zotadek znajduje swoj
wyraz — cho¢ nie odbicie — w tresci snow, jakkolwiek moze je determinowac
W sensie przyczynowym. Zbiorowos$¢ przede wszystkim wyraza uwarunkowa-
nia wlasnego zycia. Swoj wyraz znajduja one w snach, swoje wyjasnienie —
w przebudzeniu®,

Relacja ta u Benjamina nabywa wigc charakteru ekspresywnego,
za$ on sam za jeden ze swoich celow obiera ukazanie pewnych procesow
ekonomicznych jako prafenomenéw, z ktorych swoj poczatek biora
wszystkie przejawy zycia dziewigtnastowiecznych pasazy (N 1 a, 6).

2X13a.
¥ R. Rozanowski wyd. cyt. s. 91.
¥K2,5.



146 Agata Pilecka

Co jest wewnetrznoscig dla zbiorowosci? Oczywiscie wiele rzeczy,
ktore dla jednostki pozostaja czyms catkowicie zewngtrznym — moda,
towar umieszczany na witrynie sklepowej, ornamentyka czy formy archi-
tektoniczne. Zajmujac si¢ architekturg jako najwazniejszym §wiadectwem
u$pionej ,,mitologii” (D°, 7), Benjamin zwraca takze uwage¢ na mitolo-
giczng topografi¢ Paryza, ktorej wyraziste linie naszkicowal w swoich
utworach Balzak. Stanowigc niezmienne tlo, na ktéorym przewijajg sie
kolejne jego postacie, okazuje si¢ ona ,,schematem tej — a takze kazdej
innej — przestrzeni tradycji mitycznej” (C 1, 7). O ile juz w Powinowac-
twach z wyboru dokonat on rekonstrukcji mitycznej topografii nie tylko
krajobrazu naturalnego, lecz takze krajobrazu tworzonego przez material-
ne wytwory ludzkiej kultury, o tyle w Pasazach aranzacja przestrzeni
miejskiej staje si¢ jednym z g%ownych motywow ™. W topografii miasta,
okreslajacej liczne przestrzenie przej$cia, Benjamin szczegolne znaczeme
nadaje progowi rozumianemu jako granica znajdujaca sie ,,pomicdzy”°
Prog posiada znaczenie szczegolne — jest granica rozdzielajaca dwie prze-
strzenie, ktdra jednak nie nalezy do Zadnej z nich. Jest nawet czyms$ wie-
cej niz miejscem granicznym: jest swoistym rodzajem przestrzeni, ktorej
istnienie nadaje znaczenie temu, co rozdziela (tak jak prog prowadzacy
do $wigtyni wyznacza punkt, w ktérym $wiat profanum ustepuje prze-
strzeni sacrum). Progi roztaczaja wokét siebie szczeg6dlng atmosfere,
wyraznie odczuwalng dla mieszkanca wielkiego miasta.

Te bramy — wejscia do pasazy — sg progami. Nie zaznacza ich zaden kamienny

schodek, wida¢ to jednak z wyczekujacej postawy grupki oséb. Swymi rzadko

odmierzanymi krokami nie§wiadomie zaswiadczaja, ze stoja przed jakas de-
. 37

Cyzja™.

Nie tylko progi, ale takze bramy graniczne czy tuki triumfalne obda-
rzone sg podobnym charakterem. Przywodzg one na mysl starozytno$é,
czasy archaiczne z ich rytuatami przejscia (rites do passage), majacymi

% por. W. Menninghaus Walter Benjamin’s Theory of Myth [w:] On Walter
Benjamin. Critical Essays and Recollections G. Smith (red.) Cambridge 1991 s. 304.
Benjamin, mys$lac o topografii, nie miat na uwadze tylko i wylacznie rzeczy material-
nych: ,,Natozy¢ na Paryz rzeczywisty Paryz ze snu, uformowany ze wszystkich pla-
néw budowli, naszkicowanych przebiegéw ulic, projektow urzadzen miejskich, sys-
temOw nazewnictwa ulic — z tego wszystkiego, co nigdy nie doczekato sie realizacji”
(L2a, 6).

% Benjaminowskie ujecie progu jako przestrzeni przesyconej okreslonym zna-
czeniem zdaje si¢ by¢ dopelnieniem refleksji Simmla dotyczacych drzwi i mostu jako
przestrzeni taczacych i rozdzielajacych to, co potaczone. Por. G. Simmel Most i drzwi
[w:] teggoz Most i drzwi. Wybor esejow M. Lukaszewicz (tt.), Warszawa 2006.

C3,6.
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uwolni¢ cztowieka od choroby, hanby, ngkajacych duchéw czy tez prze-
mieni¢ dziecko w dorostego. Prog do pasazu wyznacza jednak drogg
W strong przeciwne;38 — nie prowadzi ze $wiata chtonicznego, podziem-
nego ku oswojonemu §wiatu cztowieka, lecz do piekta.

Benjamin nazywa nowoczesno$¢ czasem piekta (S 1, 51 G°, 17). Jego
podstawg jest odczucie, ze rzeczywisto$¢, wlasnie w tym, CO najnowsze,
wecale si¢ nie zmienia, ze wszelka nowos¢ jest w gruncie rzeczy taka sa-
ma. To wrazenie wiecznosci, ciaglego naplywu, odbiera $niacej zbioro-
wosci §wiadomo$¢ historii, ksztattujac senng forme przepltywu zdarzen,
ktorej inng postacig jest wieczny powrot tego samego. Wedlug Benjami-
na, idea wiecznego powrotu powstata ze strachu i niezdolnos$ci burzuazji
do stanigcia twarzg w twarz z konsekwencjami pojawienia si¢ howego
srodka produkcji, bedac wyrazem kryzysow, ktore powaznie nadszarp-
nety poczucie pewno$ci wzgledem warunkow zycia. Jej istotg jest
przeswiadczenie, ze wszystko juz sie kiedy$, w nieskoniczonym czasie,
zdarzy¢ musiato, poniewaz ,,codzienne konstelacje warunkow” (J 62 a, 2)
przestawaly by¢ codzienne, a ich powtarzalno$¢ stata si¢ coraz bardziej
problematyczna i watpliwa. To rozgrzeszajace prze$wiadczenie jest pod-
stawowa formg $wiadomos$ci prehistorycznej, mitycznej (D 10, 3), po-
strzegajacej tradycje jako fantasmagori¢, w ktorej to, co najdawniejsze,
pojawia sie, przybierajac nowoczesny ksztatt.

Formie nowego $rodka produkcji, poczatkowo jeszcze opanowanej przez forme
dawnego srodka, odpowiadajg w §wiadomo$ci zbiorowej te wyobrazenia, w kto-
rych nowe miesza si¢ ze starym. Obrazy te sg jak marzenia (Wunschbilder),
W ktorych spotecznos¢ usituje zarowno zatrzeé, jak i opromieni¢ niedojrzatos$é
wytworu spotecznego oraz braki spotecznego charakteru produkcji. (...) W $nie,
w ktorym kazda epoka ma przed oczyma obraz epoki nadchodzacej, ta ostatnia
pojawia si¢ potaczona z elementami spoleczenstwa bezklasowego™.

% Benjamin pisze W Pasazach o zaglgbianiu sic w $wiat wewnatrzmaciczny —
janusowa twarz miasta jako element kobiecy, jako inny jawiacy si¢ mezczyznie
(L 5, 1). Angela Hoffman twierdzi, ze ,,miasto, stajac si¢ miejscem podmiotow0-
$ci 1 wspomnieniem poszukiwan samego siebie i autorefleksji, staje si¢ tez miejscem
Innego. A to, co Inne, staje naprzeciw meskiego podmiotu (...) jako kobiecos¢. (...)
Miasto jako obietnica odnalezienia siebie, jako miejsce uwiedzenia i grozacej samoza-
traty, wchodzi w analogi¢ z tym, co kobiece” (A. Hoffman, wyd. cyt. s. 342). Cho¢
Benjamin zdaje si¢ mie¢ na uwadze co$ bardziej ,,organicznego”, jest to wyrazne
przejscie w glab czego$, a wigc znow kierunek ku temu, co chtoniczne, podziemne.
Zreszta ziemia zawsze byla kojarzona z tym, co kobiece, nawet melancholia, potaczo-
na z chtoniczno$cig, ma kobiecg twarz.

% W. Benjamin Paryz — stolica dziewiemastego wieku [w:] tegoz Tworca jako
wytworca... Wyd. cyt. s. 166.
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Paryz $ni swoj sen o Rzymie, ktory chce odbudowac w sobie za po-
moca konstrukcji zelaznych. Styl empire dostrzegat w nich narzgdzie,
za pomocg ktorego bytoby mozliwe stworzenie nowego rodzaju architek-
tury opartej na, by postuzy¢ si¢ okresleniem Bottichera, ,.hellenistycz-
nych regutach formy”: dzwigary konstruowane na podobienstwo pompej-
skich, fabryki wznoszone tak, by przypominaty domy mieszkalne, pierw-
sze dworce kolejowe wzorowane na domkach szwajcarskich, pasaze za$
na wnetrzach mieszkalnych. Wytworom tym odpowiada na ptaszczyznie
teoretycznej utopia Fouriera, ktérg Benjamin wskazuje jako jeden z obra-
zow dialektycznych. Utopia ta mogla powstac¢ i rozwijaé si¢ jedynie
w fantasmagorycznej aurze dziewigtnastego wieku, posrod konstrukcji
zelaznych 1 pasazy, w ktorych dostrzegl on kanon falansteru. Fourier,
zwolennik klasyfikacji, rozsnuwat wizje $wiata uporzadkowanego i zra-
cjonalizowanego, w ktorym wszystko posiada wtasciwe miejsce, tworza-
ce wraz z innymi skomplikowang cato$¢ systemu spotecznego. Jej ukry-
tym zrodtem, ktore nie znalazto bezposredniego wyrazu, jest produkcja
maszynowa oraz nieklamana wiara w powigzana z nig potege ludzkiego
postepu. Fourier, wychodzac od niemoralnosci handlu i narzucanej przez
niego falszywej Swiadomosci, tworzy wizj¢ precyzyjnie skonstruowanego
$wiata bez granic, zdanego catkowicie na laske cztowieka®. Benjamin
ironicznie nazywa falanster prawdziwa ,,kraing pieczonych gotabkow”,
gdzie wynagrodzenie dostaje si¢ nawet za przyjemnosci, a wyzysk nie
istnieje. Obrazotwodrcza fantazja Fouriera stworzylta sielanke, kolorowy
sen o Eldorado, rozgrywajacy si¢ w miescie ztozonym z pasazy niestuza-
cych juz celom handlowym, lecz stanowigcych domy mieszkalne. Fanta-
smagorii miasta pasazy towarzyszy fantasmagoria postepu. Sen ten jest
$niony przez paryzan nawet w drugiej potowie stulecia®.

Najglebsza natura pasazy jest dwoista. Pasaze postrzegane jednocze-
$nie jako wnetrze, ulica i korytarz, jak sen pozbawione sg zewngtrznej
strony (L 1 a, 1). Dla zbiorowosci — tak samo jak dla fldneura — ulica i pa-
saz stajg si¢ mieszkaniem:

Ulice sa mieszkaniem zbiorowosci. (...) Dla tej zbiorowosci 1$nigce emalig szyl-
dy sklepowe sa ozdobami rownie pigcknymi, a moze nawet pigkniejszymi
od olejnych obrazow wiszacych w mieszczanskim salonie; mury z napisem
«naklejanie afiszow zakazane» to jej pulpit do pisania, kioski z gazetami to jej
biblioteki, skrzynki pocztowe to jej brazy, tawki to jej umeblowanie sypialn,
a tarasy kawiarn sg jej balkonem, z ktérego nadzoruje ona zycie w swoim domu.

0 por. K. Krzemieniowa Tradycja i Swiadomo$é obudzona. Studium o filozofii
Waltera Benjamina ,,Miesi¢cznik Literacki” 1976 nr 12 s. 58.

*L W. Benjamin Paryz, stolica XIX wieku. Exposé [w:] tegoz Pasaze wyd.
cyt. s. 49.
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Tam gdzie robotnicy drogowi wieszaja na kracie swoje kurtki, jest westybul,
brama za$, wyprowadzajaca z ciggu dziedzincéw na swobodng przestrzen,
to diugi korytarz mieszczucha i dajacy im dostep do pokojéw miasta. Pasaz jest
dla nich salonem. W nim bardziej niz gdzie indziej ulica objawia si¢ jako wng-
trze umeblowane i «odmieszkiwane» przez masy*2.

Pasaz zachgca cztowieka do tego, by w nim przebywal: kusi i wabi
witrynami, lustrami pomnaza obrazy, powicksza przestrzenie, utrudnia
orientacj¢ i opromienia towary odbitym $wiatlem, wkracza do mieszkania
refleksami migotliwych blaskéw, echem ulicznego zgietku. W pasazu,
tak samo jak na ulicy, przejawia si¢ dekoracyjna funkcja towaru, dzigki
ktérej mozna uzna¢ tak jedno, jak i drugie za przybierane przez tysigce
ragk wielkie dzieto sztuki, ktére codziennie zmienia dekoracje43. By ozna-
czy¢ te $wieckie swigtynie towaru i handlu, przed wej$ciem stawiane sg
penaty — fantasmagoryczni straznicy progu, strzegacy tych basniowych
grot, w ktorych ,,miasto w pelni ujawniato swa zdolno$¢ do przeobrazen.
Tutaj, daleko od nieba i ziemi, odstaniato si¢ przed zbtgkanym przyby-
szem krolestwo, jakby pozbawione wszelkich naturalnych powigzan,
dajac mu, na Podobieﬁstwo sceny, mozliwo$¢ istnienia w cudownym
$wiecie iluzji” * Pasaze stanowig wicc przestrzenie oddane catkowicie
wiadzy wzroku. Ten blask i wieloznaczno$¢ stwarzane przez zwierciadla-
ny $wiat sa, wedtug Benjamina, dwuznaczne (R 2 a, 3).

Czas pasazy nie trwat jednak wiecznie. Wraz z nieuchronnie zbli-
zajacym si¢ schytkiem ich §wietno$ci w opromieniajacy je blask wkra-
daja si¢ cienie przesycone stodkawym zapachem rozktadu. Kracauer
orzeka, ze z pasazy ,,wycieklo zycie” — tylez prawdziwe, co wyobrazone
— przemieniajac je w pusta forme wypetniong posmiertnym wspomnie-
niem. Jak stwierdza Anna Zeidler-Janiszewska, ,,pasaz stal si¢ alegorig
przemijalnosci dla generacji, ktorej przedstawiciele spotykali si¢ w nim
juz jako przyszli zmarli”*®. Nic dziwnego wigc, ze pasaz du Caire wybru-
kowano czesciowo kamieniami nagrobnymi, z ktorych nie usunigto nawet
gotyckich napisow i emblematdw (A 10, 4).

*2 M 3 a, 4. Niemalze identyczny fragment spotykamy w szkicu Paryz II Cesar-
stwa, gdzie autor odnosi si¢ tylko do osoby nowoczesnego fldneura. W. Benjamin
Paryz Il Cesarstwa [w:] tegoz Tworca jako wytwdrca... wyd. cyt. s. 207.

3 B, Frydryczak Okiem przechodnia... wyd. cyt. s. 108.

* S, Kracauer Jacques Offenbach i Paryz jego czaséw A. Sapolinski (tt.) War-
szawa 1992 s. 29.

* A Zeidler-Janiszewska Berliriskie loggie... wyd. cyt. s. 90.
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Reshaped City —
Walter Benjamin’s Phantasmagoria of Paris

In the Walter Benjamin's works the modern city is one of the most important and
constantly present themes. Due to it's sudden metamorphosis brought by nearly total
reconstruction in 19'th century, Paris was made a model on which and through which
Benjamin has shown decay of totality once united by tradition, creation of a new form
of experience as well as modern principles of living in the urban space. The New
Paris is a city created for an appreciating eye; the town full of dreams. This dream-
-like, phantasmagoric aspect of Paris is represented in the arcades, those sensual
and seducing streets defined by trade. The nineteenth century is a period when arcades
bring about collectivity to dwell into the ever deeper dream. Arcades themselves are
shown as an "objective materialization of phantasmagoria" — mythical and equivocal,
simultaneously the street and home, where merchandise are shown like ornamental
homewares, shining and seductive. Arcades are material dream.

Agata Pilecka — e-mail: apilecka@interia.pl
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Acutum ingenium est perspicacia. (...) Aesthetica
perspicaciae est aesthetices pars de ingeniose et acute
cogitando et proponendo. (...) Aesthetica mythica est
aesthetices pars de fictionibus excogitandis

et proponendis. (...) Hinc ars formandi gustum,

s. de sensitive diiudicando et iudicium suum
proponendo est aesthetica critica.

Alexander Gottlieb Baumgarten, Metaphysica®

Jak odczyta¢ dzieto Alexandra G. Baumgartena po anestezji Duchampa? Autor
tej interpretacji estetyki jako asteiologii (od grec. asteidzomai — by¢ dowcipnym)
usituje zrekonstruowac podstawy ,,estetycznego mys$lenia” jako sztuki, nauki
i paidei dowcipu, wykazujac, ze kategoria acutum ingenium odgrywa centralng
role w Baumgartenowskiej estetyce. Od Kwintyliana do Kanta dowcip (ingenium)
byt rozumiany jako forma inwencji, poznania, ekspresji i talentu w zakresie spo-
tecznej komunikacji, a w asteiologii Baumgartena jako ideat (habitus) sztuk i nauk.
Podejmujac kwesti¢ asteizmu (grec. asteismos) jako mentalnego procesu w pol-

! Bystry dowcip jest przenikliwoscia. (...) Aesthetica perspicaciae jest czescia
estetyki, w ktorej chodzi o dowcipne i bystre myslenie i przedstawianie. (...) Aes-
thetica mythica jest czescia estetyki, w ktorej chodzi o fikcyjne wymyslanie i przed-
stawianie. (...) Nastepnie, aesthetica critica jest sztukg formowania smaku, czyli
zmystowego rozstrzygania i przedstawiania swego sadu” — por. § 573, 575, 592 1 607
w internetowym wydaniu, z ktorego bede nizej wielokrotnie korzystal: Metaphysica
Alexandri Gottlieb Baumgarten Profesoris Philosophiae. Editio 11l., Halae Magde-
burgicae. Impensis Carol Herman Hemmerde 1757 http://www.korpora.org/kant/agh-
metaphysica/ll13Ba.html; por. A.G. Baumgarten Metaphysik iibers. v. G.F. Meier, Jena
2004.
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skiej sztuce, poczawszy od dowcipu — nomen omen — Witkacego, musimy ope-
rowa¢ jakim$ normatywnym modelem asteicznej inteligencji. Jest to odpowiedz
autora na dowcip — czesto bez asteizmu — wspolczesnej postsztuki, postestetyki
czy postfilozofii.

Celem proponowanej tu refleksji nie jest analiza estetyki Baumgarte-
nowskiej jako takiej?, ktora od dawna stanowi przedmiot gruntownych,
na nowo podejmowanych badan®, lecz zwrocenie uwagi na generowany
przez nig impuls — nadal Zywotny, asteiologiczny motyw. Interpretacja
estetyki jako asteiologii®, chociaz jest pierwsza — przynajmniej w Polsce —
probg w Nachtleben mysli Baumgartena, wydaje sie zgodna z intuicjami
jej pomystodawcy, ktory w swej Metafizyce, a whasciwie w Psychologii
jako jej czesci (obok ontologii, kosmologii i1 teologii naturalnej), sformu-
towat ideat acutum ingenium. Stad potozenie tu akcentu na psychologie,
ktora — jako metaphysica specialis i scientia praedicatorum animae gene-
ralium — jest podstawa dla wynalezionej przez niego estetyki. Psycholo-
gia odkrywa w duszy jako sile (vis representativa) zdolnej do reprezen-
towania swej calej percepcji (perceptio totalis) nie tylko ,,ciemne” i ,,jas-
ne” pola (campus obscuritatis, campus claritatis), lecz tez wtasciwe im
wladze, ktore w tych domenach mysli rzadzg. Wsrod nich fundamentalng
pozycje zajmujg ingenium (der Witz) oraz acumen (der Scharfsinn). Po-
niewaz dusza jest jednoscig (monadg wedle Leibniza), to wszelkie jej per-
cepcje (cogitationes, representationes) sa akcydensami, ktore ona jedno-
czy, a one kierujg dusz¢ ku ciemnosci albo ku jasnosci, ku dysharmonij-
nej albo harmonijnej kompozycji. Inicjujace znaczenie miata Leibniza

% Tenze Asthetik iibers. v. D. Mirbach, Hamburg 2007 Bd I-I.

3 U. Franke Kunst als Erkennmis. Die Rolle der Sinnlichkeit in der Asthetik des
Alexander Gottlieb Baumgarten Franz Steiner Verlag, Wiesbaden 1972; R. Hans
Schweizer Asthetik als Philosophie der sinnlichen Erkenntnis. Eine Interpretation der
, Aesthetica” A.G. Baumgarten mit teilweiser Wiedergabe des lateinischen Textes und
deutscher Ubersetzung Basel/Stuttgart 1973; Heinz Paetzold Einleitung. Alexander
Gottlieb Baumgarten als Begriinder der philosophischen Asthetik [w:] A.G. Baumgar-
ten Meditationes philosophicae de nonnulis ad poema pertinentibus / Philosophische
Betrachtungen iiber einige Bedingungen des Gedichtes tibers. und hrsg. von H. Paet-
zold, Hamburg 1983; E. Witte Logik ohne Dornen. Die Rezeption von A.G. Baumgar-
tens Asthetik im Spannungsfeld von logischen Begriff und disthetischer Anschauung
Hildesheim — Zirich — New York 2000; P. Bahr Darstellung des Undarstellbaren.
Religionstheoretische Studien zum Darstellungsbegriff bei A.G. Baumgarten und
I. Kant Tibingen 2004; D. Mirbach Einfiihrung zur fragmentarischen Ganzheit
von Alexander Gottlieb Baumgartens ,, Aesthetica” (1750-58) [w:] A.G. Baumgarten
Asthetik wyd. cyt. s. XV-LXXX.

* K. Piotrowski Estetyka jako asteiologia [w:] VIII Polski Zjazd Filozoficzny.
Ksigga streszczen A. Brozek, J. Jadacki (red.) Warszawa 2008 s. 491-492.
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korekta kartezjanskiego dualizmu res extensa i res cogitans przez zasy-
panie przepasci pomiedzy aisthesis i noesis dzigki sformutowaniu prawa
cigglosci. Ta mozliwo$¢ lex continui, czyli prawa ugruntowanego w zasa-
dzie, Ze natura nie wykonuje skokow, wyznaczyla perspektywe ostabiania
postkartezjanskiej dominacji poznania jasnego i wyraznego przez dowar-
tosciowanie zmystowosci, co stanowi zasadniczy rys genezy estetyki jako
»logiki bez cierni”. Wtasnie dlatego Baumgarten uzyt hybrydy acutum
ingenium (bystry dowcip), za$ estetyke modelowat jako aesthetica per-
spicaciae, czyli charakteryzujaca sie przenikliwoscig, glebokim mysle-
niem (perspicacia), to znaczy mysleniem ugruntowanym nie tylko w dow-
cipie (ingenium), lecz tez w bystrosci (acumen), bowiem wymienia on takze
estetyke mityczng (aesthetica mythica), czyli taka czes¢ estetyki, w ktorej
chodzi jedynie o fikcyjne wymyslanie i przedstawianie. Jesli trzymac si¢
tej propozycji, to w ramach estetyki — pojetej jako scientia sensitive co-
gnoscendi et proponendi, logica facultatis cognoscitivae inferioris, gno-
seologia inferior, ars analogi rationis, philosophia gratiarum et musa-
rum, ars formandi gustum, ars pulcre cogitandi i wreszcie theoria artium
liberarium — mieliby$my jej dwie szczegblne oraz podstawowe odmiany,
w ktorych albo dochodzi do pojednania dowcipu i bystrosci dla wzmoze-
nia harmonii duszy, albo promuje si¢ fikcyjne wymyslanie, aktywno$¢
samego dowcipu wraz z uwzglednieniem jego wszelkich gier (ingenii
«fetusy lusus), w tym fatszywych ztudzen, czyli btedoéw, czy wrecz sub-
telnych oszustw i czczych argumentacji (falsae subtilitates inanes arguta-
tiones), w ktorych inwencji wprawdzie bierze udziat bystro$¢, jednak
dochodzi do glosu nie w swoim imieniu.

Te przeciwstawne estetyki bylyby czesciami sztuki dowcipnego
myslenia oraz przedstawiania. Nie da si¢ tez zaprzeczy¢, ze owa sztuka
moze 1 powinna sta¢ si¢ przedmiotem badan jakiej$ odrgbnej dyscypliny.
Tg za$, ze wzgledu na obecno$¢ w niej pierwszorzednej pozycji dowcipu,
ktéremu bystros$¢ jest podporzadkowana jako modus umystu (u Baumgar-
tena zaré6wno zmystowosci, jak i rozumu) uzyty przez dowcip czy dowcip
ksztalcacy, proponuje si¢ tu nazywac asteiologia (od grec. asteidzomai —
by¢ dowcipnym, asteios — miejski, wyksztalcony, obyty w towarzystwie,
dowcipny).

Podstawowym toposem asteiologii jako refleksji nad dowcipem,
jak pokazuja jej dzieje od czasow Kwintyliana, a w czasach nowozytnych
przynajmniej od Hobbesa, jest napigcie czy agon lub — przeciwnie — wspot-
praca pomigdzy zdolno$ciami zwanymi ingenium i acumen, wzglednie
ingenium i iudicium. Rowniez w asteiologii Baumgartena opozycja ta jest
wyrazna, o czym $wiadczg jego definicje w rozdziale Perspicacia, skia-
dajacym si¢ na Psychologie. Baumgarten uzywa pojecia dowcipu w sen-
sie $cistym (ingenium strictius dictum), okreslajac go jako zdolno$¢ spo-
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strzegania identycznosci rzeczy (habitus identitates rerum observandi)®.
Dowcip jest zdolny ujmowac rzeczy w aspekcie ich identycznosci, to zna-
czy podobienstw, zgodno$ci, rownosci, racjonalnych proporcji — mimo
ich wielo$ci, roznorodnos$ci, heterogenicznosci. I odwrotnie, acumen
wykonuje prace odmienng jako zdolnos¢ wykrywania w rzeczach tego,
CO je odroznia od siebie (habitus diversitates rerum observandi). Pots-
czenie tych zdolnosci w duszy w postaci acutum ingenium sprawia,
ze zaczyna ona przenikliwie, gleboko mysle¢ (perspicacia): zaréwno
zmystowo, bowiem co$ takiego jak zmystowe myslenie wedle Baumgar-
tena istnieje, jak i oczywiscie intelektualnie. Dusza zdolna jest nie tylko
do zrecznego wgladu w identycznos$¢ i podobienstwa rzeczy, lecz tez
wgladu subtelnego, czyli znajgcego roznice, co tlumaczy si¢ jako eine
artige oder feine Einsicht. Ingenium i acumen — zwlaszcza gdy wystepuja
w terminologii ingenium sensitivum i acumen sensitivum — wspottworza
(razem z memoria sensitiva, facultas fingendi, facultas diiudicandi, czyli
iudicium sensitivum, expectatio casuum simlium i facultas characteristica
sensitiva, co stanowi kompleks jako analogon rationis) podstawowa zdol-
nos¢ teoretyczng jako zmystowa zdolno$¢ dowcipnego i zarazem bystre-
go wgladu — wyobrazania i mniemania. Kto tej zdolno$ci nie posiada,
kto ma defekt, a wiec jest glupi (stupidum), i kto ma dowcip gruby (pin-
gue ingenium), ten ma tepa glowe (obtusum caput) i jest cztowiekiem
trywialnym (homo bliteus).

W ramach Baumgartenowskiej estetyki — jako ars formandi gustum
oraz ars pulcre cogitandi — istnieje fundamentalne napiecie pomigdzy
aesthetica mythica a aesthetica perspicaciae, ktore to napiecie wyraza si¢
W opozycji cognitio obscura, wzglednie confusa, do cognitio clara. Opo-
zycja ta w tradycji niemieckiego racjonalizmu zaktada normatywne uj¢cie
poznania, co Baumgarten wyraza w tezie: ,,cognitio clara maior est, quam

® Takie okre$lenie ingenium nawiazuje do zrodtostowu der Witz, zanim to po-
jecie obrosto interpretacja inspirowana tradycja klasycznej oraz nowozytnej
retoryki i poetyki, w tym krytyki redukujacej dowcip do niebezpiecznej dla zdrowia
umystu formy inwencji i tym samym prowadzacej do jego o$mieszenia z powodu
niedorzecznoéci. Tymczasem pojecie to jest pierwotnie spokrewnione z angielskim
wit, wywodzac si¢ ze staroniemieckiego wizzi (wiedzie¢ — w sensie bystrej obserwacji).
Wit i der Witz majg zakorzenienie zatem w polu semantycznym okreslonym przez
czasownik wiedzie¢ (to know, wissen). Terminy wit i der Witz byty zatem poczatkowo
rozumiane jako duchowa zrecznos$¢ czy mozno$é szybkiego, rozumiejacego widzenia,
ktorego owocem jest wiedza praktyczna, czyli madros¢ (wisdom, sagacity, Klugheit).
Wit czy der Witz jako wrodzony przymiot (Mutterwitz) okreslaty pierwotnie granice
ludzkiego przystosowania sie do wymogéw zycia. Por. G. Gabriel Asthetischer
., Witz” und logischer ,,Scharfsinn”. Zum Verhdltnis von wissenschafilicher und ds-
thetischer Weltauffassung Erlangen u. Jena 1996; tenze Witz http://www.hwph.ch/
inhalt/artikelbeispiel_1.html.
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obscura”. Sam pomyst estetyki stad wlasnie si¢ zrodzit, by w oparciu
0 Leibniza lex continui rozciagna¢ pojecie cognitio clara na poznanie
zmystowe dzigki zatozeniu, ze jest ono odmiang mys$lenia. Dlatego obok
estetyki bystrego dowcipu czy estetyki przenikliwosci oraz estetyki mi-
tycznej, w ktérych odpowiednio dowcip podporzadkowuje sobie bystro$é
albo chodzi samopas, pojawia si¢ aesthetica critica pojeta jako ars for-
mandi gustum, s. de sensitive diiudicando et iudicium suum proponendo.
Tym samym napigcie wyraznie rosnie wraz z przyporzadkowaniem inge-
nium do iudicium. Aesthetica perspicaciae osigga dojrzato$¢, gdy z natu-
ralnego (gdzie ingenium i acumen sg tylko wrodzonymi talentami) lub
czysto technicznego poziomu (gdzie acutum ingenium to zdobyty habi-
tus) wznosi sie¢ dzieki ksztalcgcej mocy smaku czy wladzy sadzenia (iu-
dicium), zgodnie zresztg z tradycjg siegajacg Kwintyliana. To wilasnie on
postulowat potagczenie ingenium i iudicium, zastanawiajac si¢, czy niemo-
ralny cztowiek moze by¢ doskonatym moéwcg? Celem Baumgartena byta
doskonata zmystowa mowa, ucielesniana przez poemat (,,0ratio sensitiva
perfecta est poema”). Propozycja acutum ingenium zdradza tez glebszy
sens programu Baumgartenowskiej estetyki, ktory — jak pokazala Petra
Bahr® — byl motywowany religijnie i wyrastat z genius loci uniwersytetu
w Halle, gdzie Scieraly si¢ wptywy pietyzmu oraz racjonalizmu szkoty
Wolffa wraz z pr¢znie rozwijajaca sie w XVIII wieku o$wieceniowg tra-
dycja protestanckiej hermeneutyki, w ramach ktorej dokonaé si¢ miata
rewizja retoryki przez jej odretoryzowanie w wyniku przyswojenia trady-
cji Kwintyliana i jego pojecia ewidencji (evidentia). Retoryka nie miata
polegaé na nieograniczonej niczym perswazji, cz¢sto niemoralnej, lecz
na odbiciu (grec. hypotypdsis) serca (zdaje mi sie, ze rozumiem ten postu-
lat, gdy stucham arii Zerflieffe, mein Herze z oratorium Die Johannes-
-Passion; Bach, 1724). Wczeéniej zwracano uwagg na Baumgartenowskie
pojecie piekna (pulchritudo) jako doskonatosci fenomenéw, odwotujace-
go si¢ do estetyzujacej metafizyki Leibniza i jej przedustawnej harmonii
(harmoniae praestabilitae).

U Baumgartena normatywny wymiar jest wazny, a jego estetyke-
-metapoetyke trzeba pojmowac jako normatywng asteiologie, ktorej troska
jest ksztatcenie dowcipu. Jego asteiologia rozpatruje dowcip w kontekscie
zmystowego myslenia jako analogon rationis, jak tez habitus rozumu
(ratio) jako ingenium intellectuale obok acumen intellectuale, memoria
intellectualis (personalitas), iudicium intellectuale, praesagitio intellec-
tualis (providentia) i facultas characteristica intellectualis. Owa asteiolo-
gia powstawata nie tylko w cieniu Leibniza, lecz i Wolffa. Ten ostatni
w swej psychologii ingenium utozsamiat z bystro$cig zgodnie ze zrodto-

® p. Bahr Darstellung des Undarstellbaren... wyd. cyt.
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stowem niemieckiego der Witz, tgczac dowcip z szybkim i trafnym spo-
strzeganiem. Baumgarten na takiej intuicji nie poprzestat. Piszac o inge-
nium w sensie $cistym, trzymat sie tradycji odrozniajacej ingenium i acu-
men, poniewaz chciat zachowa¢ niezalezno$¢ estetyki od logiki. Przeciw-
stawiajac wbrew Wolffowi ingenium i acumen jako réwnorzedne zdolno-
$ci, nastepnie je jednat w koncepcji dowcipu jako niezaleznej od bystrosci
zdolnosci, ale korzystajacej z jej poznawczej mocy. Stad ta superpozycja
ingenium sensitivum i ingenium intellectuale. Jesli logika dbataby o bys-
tros¢ (acumen intellectuale bytby pierwszy w szeregu zdolnosci uposaza-
jacych ratio) jako sztuka $cistego rozumowania na podstawie logicznego
podziahu, a wigc kierujaca si¢ rzeczowa prawda, to estetyka jako ars ana-
logi rationis i ars pulchre cogitandi (gdzie pickno to analogon veritatis)
ksztalcitaby dowcip, bowiem ingenium sensitivum zajmuje pierwszorzed-
ne miejsce w kompleksie zmystowo$ci stanowigcym analogon rationis.
Estetyka — per analogiam — rozciggataby zdobyta przez logike jasnosé
poznania na zmystowe myslenie. Stad to Baumgartenowskie wszczepie-
nie w ingenium gatazki z pnia acumen. Dowcip zyskuje jakby podporke,
ktoéra pozwala mu wzrasta¢ jako perspicacia prosto ku pigknu. Pulchri-
tudo jako consensus phenomenon jest metafizycznym gruntem estetyki,
na ktorym dochodzi do przeksztatcenia acutum ingenium w dojrzalg for-
me ingenium venustum, jak chciat tez Thomasius w inspirowanej tradycja
francuska koncepcji bel esprit.

Ingenium zyskuje tu wyjatkowa pozycje, bowiem ingenium latius
dictum jest zdolno$cig kompozycyjng, determinujgca pozadang proporcje
nie tylko pomigdzy wytworami poznania, lecz tez pomi¢dzy wiadzami
duszy. W zaleznosci od wytworzonej przez dowcip proporcji kompleks
ten jest albo rzezwy (vegetum), albo tepy (tardum), przy czym oba stany
umystu dowcip moze przeksztatca¢ w jednym albo w drugim kierunku
przez ekscytacje badz jej ostabienie. Idealem jest wynalezienie stanu har-
monijnego, ktéry wyklucza stan permanentnego pobudzenia albo gnus-
nosci. Wiasciwym modelem jest tu pigkno, ktére dusze (vis appetitiva)
nie tylko pociaga, ale i pobudza do kontemplacji. Baumgarten traktuje to
zatozenie jako oczywisto$¢ ugruntowang w naturalnej zdolnosci catej du-
szy do pigknego myslenia (dispositio naturalis animae totius ad pulchre
cogitandum), ktéra najdoskonalej realizuje si¢ w sztukach wyzwolonych.
Baumgarten pisze wigc o harmonijnie uksztaltowanych dyscyplinach,
ktorymi sa na przyktad: ingenia empirica, historica, poetica, divinatoria,
critica, philosophica, mathematica, mechanica, musica etc. Mozna po-
wiedzie¢ tu od siebie, ze jest to jakby pewien tropizm ku picknu jako
konsensusowi fenomendéw, wymuszajacy na tych sztukach czy naukach
wymyslenie odpowiedniego instrumentarium. Zwlaszcza retoryka i po-
etyka (jako czolowe ingenia) zdolne sa z pomoca estetyki, ktora jest
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dla nich niczym latarnia morska, uczyni¢ ze zmystowego poznania rodzaj
myslenia, poniewaz ucza one nie tylko, jak pigkno tworzy¢, lecz i czynia
je dajacym si¢ racjonalnie mys$le¢ (jako rationabile). W dalszej perspek-
tywie praca ingenium ma zaowocowaé przyzwyczajeniem jako zdolnos-
cia do zmniejszania koniecznej uwagi w pewnych czynno$ciach (consue-
tudo), a praktykowanie ars pulchre cogitandi ma sta¢ si¢ zwyczajnym
stanem, rodzacym wyzszego ducha, czyli geniusza (superiora).

* * *

Ten normatywny aspekt estetyki Baumgartena — czyli progresja zasady
ekstensywnej jasnosci w ksztalceniu ingenium — wydaje sie dzi$ nie tyle
watpliwy, co po prostu zupetnie zaniedbany, chociaz filozofia postmo-
dernistyczna jawi si¢ jako wyjatkowo dowcipna. Coz z tego, skoro obrata
za ideat swego konceptu nie pickno, lecz wzniostos¢ oporu (Lyotard),
nieustanne przekluwanie bebenkdéw uszu w oparciu o ingenialng amplifi-
kacje ro6znic, odkrywanych dzigki pedantycznej pracy bystrosci (Derrida),
lub tagodniejsza forme¢ dowcipu, czyli tzw. liberalng ironi¢ (Rorty). A za-
powiedzZ zdziczenia ingenium pojawita si¢ jeszcze przed Baumgartenem,
jesli zwazy¢, ze juz w estetyce literackiego manieryzmu, chwalacej trud-
ng prawde i cigtos¢ (np. agudeza Graciana), wskazywano, ze artystow
bardziej interesuje dyssens niz konsens’. Wprawdzie O$wiecenie i jego
neoklasyczna tendencja nie chcialy tej manierystycznej daznosci — w tym
umitowania pointy — respektowaé, czemu wyraz dat szczegdlnie Winc-
kelmann w normie ,.edle Einfalt und stille GroBe” w swej religii gracji
(charis), to dalszy rozwdj sztuki (zwlaszcza romantycznej, w ktorej pigk-
no stato si¢ subiektywne i irrationabile, w wyniku czego stracito swg
wyjatkowa pozycje w XIX i XX wieku) raczej podsycat antagonizm in-
genium i iudicium, niz go eliminowal w postaci zgodnej kooperacji. Kul-
minacyjny i przetlomowy moze tu by¢ ikonoklastyczny gest Duchampa,
kreslacego wasy na reprodukcji arcydziela Leonarda da Vinci. Wiek XX
rozpoczat si¢ wigc od tej dowcipnej agresji wobec pelnej wdzigku sztuki.
Miata ona sta¢ si¢ przedmiotem namystu Baumgartenowskiej estetyki,
ktorg pojmowat jako Philosophie der Musen und der Grazien (philo-
sophia gratiarum et musarum). Chociaz wspotczesna sztuka (i w znacza-
cej czeSci postmodernistyczna filozofia) nie podejmuje juz tego wysitku,
by podnosi¢ swoj dowcip na wyzyny ingenium venustum, a raczej wyka-
zuje irreligijng wole w stosunku do owej religii charis, to jednak nie po-
trafi ona przekroczy¢ perspektywy asteiologii.

" W. Tatarkiewicz Historia estetyki t. |l Estetyka nowozytna Wroctaw 1967
S. 448.
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Podczas panelu dyskusyjnego U podstaw asteiologii w CSW LazZnia
w Gdansku (7 III 2008)® sformutowatem diagnoze wspolczesnej kultury:
,»Badz dowcipny albo zgin!”, z ktorg zgodzili si¢ wszyscy dyskutanci.
Wkroczenie dowcipu w dzieje nalezy taczy¢ z greckim sofistycznym
o$wieceniem i paideig filozofa-gza (Sokratesa), z 6wczesng urbanizacja
umystu i z nowozytnym renesansem badan nad tym talentem: na dworze
Ludwika XIV w sztuce Nicka Deara Wiadza (Power, 2003), gdy minister
finansow Fouquet ma zosta¢ zgladzony za swe zlodziejstwa, nagle pada
glos w jego obronie: ,,Ale przeciez on jest dowcipny!”. Roman Kubicki
potwierdzil, ze obecnie struktury jeszcze bardziej wymuszajg na nas by-
cie dowcipnymi, a ludzie stajg si¢ nie tyle beneficjentami, co raczej ofia-
rami dowcipu. Pomystowg figura tego stanu rzeczy moze by¢ spor o ist-
nienie $wiata (notabene, rzecz dziwna do pojecia), w ktorym powazny
realista przegrywa i z tego powodu dostaje zawatu serca. Kubicki zauwa-
zyl, ze filozofii zawsze towarzyszylo dwoiste podejécie do prawdy:
$miertelnie powazne (systemowe) i dowcipne, przy czym dzi§ trudno
ustali¢, na czym to niedowcipne i dowcipne mitowanie prawdy miatoby
polega¢. ,,W plynnym, ponowoczesnym $wiecie — moéwit, nawigzujac
do Baumana interpretacji wspotczesnej kondycji homo viator — dowcip
porusza to, co i tak jest poruszane, wymienia to, co i tak jest wymienia-
ne (...)”. Niemniej, istnieje tu jaka$ logika czy ekonomia, ktora sprawia,
ze im czasy sg bardziej seriozne, tym bardziej potrzebujemy dowcipu,
i odwrotnie, im bardziej struktury stajg si¢ dowcipne, tym wyrazniej
cztowiek widzi swa kultur¢ w perspektywie mato dowcipnego konca.
Wszystko wiec na to wskazuje, ze mimo obecnej hipertrofii dowcipu
asteiologia moze i powinna zachowa¢ normatywny wymiar, podejmujac
Baumgartenowski program ulepszania dowcipu jako aesthetica critica.
Bowiem sam dowcip wymaga normatywnosci, czyli swoistego ,,wyku-
pu”, jaki musi zaptaci¢ kulturze, aby by¢ skutecznym w zaspokajaniu
popeddw determinujgcych zmys%owoéég.

* Kk

W Meditationes philosophicae de nonnullis ad poema pertinentibus
(1735) mtody Baumgarten wspomniat o roli przyktadu, ktory jest przed-
stawieniem czego$ bardziej okre§lonego, a stuzy do wyjasnienia przed-
stawienia czego$ mniej okreslonego (,,Exemplum est representatio magis

8 Studium to powstato w zwiazku z moja pracg nad wystawa Dowcip i wladza
sqdzenia. Asteizm w Polsce (CSW i Galeria Program w Warszawie, V11-1X 2007).

® 7. Freud Dowcip i jego stosunek do nieswiadomosci R. Reszke (tt.) Warszawa
1993 (wyd. pierwsze 1905).
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determinati ad declarandam representationem minus determinati suppedi-
tata”, § XXI). Szereg przyktadow — wedle zasady ekstensywnej jasnosci
— zdota jasniej okresli¢ to, co mniej okreslone, a co gleboko zakorzenione
W aisthesis sztuki wspolczesnej, stanowigc jeszcze cognitio obscura.
Winno ono przemienic¢ si¢ w cognitio clara i sprzyjac¢ reorientacji obecnej
estetyki jako asteiologii, jesli przedmiotem estetyki jest przede wszystkim
sztuka. A jest ona dzisiaj zdominowana przez to dazenie artystyczne
(Kunstwollen), ktore mozna okre$li¢c mianem asteizmu, gdzie asteismds
trzeba rozumie¢ wedle retorycznej tradycji jako dowcip pozbawiony nie-
okrzesanego prostactwa.

Zacznijmy od asteiologicznego motywu Firmy Portretowej (1928)
Witkacego: ,,Regulamin wydrukowany jest w tym celu, aby oszczedzic¢
firmie mowienia po wiele razy tych samych rzeczy”. Dowcip ujawnia
swa zwiezlg technike i nastepnie zabezpiecza swoj interes: ,,Wykluczona
absolutnie jest wszelka krytyka ze strony klienta. Portret moze si¢
klientowi nie podoba¢, ale firma nie moze dopusci¢ do najskromniejszych
nawet uwag, bez specjalnego upowaznienia. Gdyby firma pozwolila sobie
na ten luksus: wystuchiwania zdan klientow, musiataby juz dawno zwa-
riowaé. (...) Nerwy firmy ze wzgledu na niestychang trudnos¢ zawodu
tejze musza by¢ szanowane”. Optymizmem napawa fakt, ze mamy do czy-
nienia z dowcipem kulturalnym: ,,Firma prosi o uwazne przestudiowanie
regulaminu. Nie majgc zadnej egzekutywy, liczy na delikatnos$¢ i dobrg
wolg klientdow co do wypetnienia warunkow. Przeczytanie i zgodzenie si¢
na regulamin uwaza [za] rOwnoznaczne z zawarciem umowy.
Dyskusja nad regulaminem jest niedopuszczalna™®.

Po wojnie t¢ tendencje ujawnita prowokacja Andrzeja Partuma.
Udajac glos sekretarki i samego Aleksandra Zawadzkiego — przewodni-
czgcego Rady Panstwa — usitowat zatatwi¢ sobie koncert w Filharmonii
Narodowej. Postawieni na baczno$¢ decydenci postusznie wydrukowali
i rozwiesili w listopadzie 1960 roku na warszawskich ulicach plakat in-
formujacy, ze odbedzie si¢ Recital fortepianowy oraz Rzut Poezji Abs-
trakcyjnej Partuma. Utwory fortepianowe mial wykona¢ sam kompozy-
tor, a jego wiersze miat recytowa¢ Adam Hanuszkiewicz — w ramach
cyklu Przedstawiamy milode talenty. Podstep wykryto w przeddzien
koncertu, gdy gorliwie zakomunikowano zdziwionemu Zawadzkiemu,
ze jego polecenie zostalo wykonane. Ten osobliwy artysta, przeSmiewca
stosunkéw kulturalnych i mechanizméw artystycznej kariery w PRL,
potrafit tworzy¢ poezj¢ na przyktad w postaci listu protestacyjnego

10°5.1. Witkiewicz Regulamin Firmy Portretowej «S.I. Witkiewiczy [W:] tegoz
Bez kompromisu. Pisma krytyczne i publicystyczne J. Degler (oprac.) Warszawa 1976
Ss. 95-97.
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w sprawie jakos$ci spinaczy. W akcje t¢ wplatano poirytowanego Naczel-
nika Wydzialu w Ministerstwie Handlu Wewngtrznego i Ustug, ktory
odpisal, ze nie wie, o co wlasciwie obywatelowi chodzi. W odpowiedzi
napisano, ze akcja wysylania spinaczy byla konsekwencja happeningu
zorganizowanego 9 IV 1973 roku w poznanskiej Galerii Akumulatory
przez Andrzeja Partuma, konceptualnego poete i mistyfikatora z Warszawy.

Szczyty asteizmu osiggnal Anastazy Wisniewski, pomystodawca
idei pozytywnej negacji i przytakujacej galerii ,,tak” jako dwuznacznej
gry z systemem, w ktorej materia artysty stawata si¢ biurokratyczna bu-
chalteria. Gdy omawiano na jednym z sympozjow problemy wspolczes-
nej sztuki, Wisniewski poprosit o glos, po czym milczat kilkanascie mi-
nut, usilnie proszac zagniewanych stuchaczy, by nie przerywano mu wy-
powiedzi, bo on tego rowniez nie czynit. Na innym spotkaniu zamiast
cieszy¢ si¢, ze rozwigzuje si¢ przy pomocy socjalistycznego panstwa
problemy sztuki, po prostu ptakat.

Jedne z najbardziej lakonicznych form asteicznej inwencji wypra-
cowata w latach 70. Akademia Ruchu. Jej cztonkowie metodycznie ata-
kowali socjalistyczng regimentacje, zadziwiajac przypadkowych prze-
chodniéw: udajac potknigcia na ulicy; kupujac gazety, ktoére po pobiez-
nym przegladzie ladowaty w koszu; myjac szyby brudnych autobuséw
i tramwajow; inscenizujac inwigilacje obywateli przez tajniakow w bra-
mach czy ustawiajac kolejki wychodzace ze... sklepow.

Etiuda Krete sciezki (1970) Andrzeja Baranskiego zr¢cznie poteguje
napiecie. Z powodu sugestywnej muzyki zapowiada si¢ niczym $wietny
kryminat. Baranski rezyseruje cos, co samo obala si¢ w koncu, jak w komi-
zmie. Obmysla sceny jak znawca teorii pointy. Sledzeni przez niego
mieszkancy ponurego miasta mijajg si¢ wreszcie na ulicy i mowia
po prostu sobie ,,dzien dobry”. To zaskakujgce, nonsensowne zderzenie
niezwyktoéci z banalno$cig, gdzie familiarno$¢ wybawia wreszcie
od wyrezyserowanego stresu, okazuje si¢ sensowne, jesli uswiadomimy
sobie, jak bezmyslnie si¢ pozdrawiamy.

Wojciech Bruszewski wspomina figure malarza konceptualnego,
ktory zwykt malowaé kwadrat na rozmaitym podtozu, nawet na sowiec-
kiej granicy, ryzykujac zycie lub wigzienie. Raz namalowat go podczas
pleneru w PGR-ze Rozkosz: ,Malarz przedstawia swoj projekt zgroma-
dzonym w $wietlicy artystom. Podczas odczytu Restaurator, ktory wias-
nie wrocit z nowg dostawg Siarkowego, wjechal jednym kotem swojego
malego fiata na biaty kwadrat. Niby nie zauwazyl. Tak niechcacy. Wia-
domo, ze zrobit to ztosliwie. Malarz konceptualny widziat to z okien
swietlicy. Jest cztowiekiem pogodnym, ale réwniez skrupulatnym i kon-
sekwentnym. Bez jakiejkolwiek msciwej zajadlosci, raczej traktujgc to
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jako forme «dyskusji» z rzeczywisto$cia, zaraz po odczycie poszedt
po kubetek bialej farby i precyzyjnie uzupehil «brakujacy» fragment
kwadratu na masce i kole samochodu Restauratora™".

Ten ostatni to Jozef Robakowski, ktory juz w polowie lat 60. z ta-
kich zaczepek robit sztuke. Wymyslit Jozefa Korbiele, by go lansowaé
jako zdolnego malarza. Wnoszac z zachowanych obrazéw, byty to kurio-
zalne malowidta. Ot6z owym Korbielg zainteresowat si¢ krytyk Baccia-
relli i domagat si¢ spotkania. Uméwiony z nowo odkrytym talentem,
daremnie tracit czas w kawiarni, obserwowany przez pomystodawce tego
kamuflazu.

Nawet Tadeusz Kantor, tworca teatru Smierci, usitowat by¢ dowcipny:

Wysytam telegram

Galeria Foksal

Warszawa

przygotowac na wernisaz

wanng z gorgcg woda

recznik frotowy

mydto gabke

wodg utrzymywaé w stanie odpowiedniej temperatury
oczekiwaé mego przyjazdu

Zgromadzona wokot tych
przedmiotow

na wernisazu

publicznosé

bedzie mogta wystuchaé
nastepujacych dzwigkow,
zarejestrowanych

w Krakowie, w tazience autora
na tasmie magnetofonowej
przestanej rownoczes$nie
do Galerii

Szum wody z kurka,
odglosy napetniania
wanny woda,

potem chlapanie si¢
kapiacego, w réznych
rytmach, parskanie,
znowu szum wody,
mydlenie,

szum wody z tuszu,

1 W, Bruszewski Fotograf Krakéw 2007 s. 85.
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w koncu wycieranie,
i glos autora:

chyba nie spdznig¢ si¢
na pociag...

Wyobraznia Kantora byta jednak zdominowana przez popegd do de-
strukcji. Natrgctwo to ujawnia cho¢by Cambriolage (1971) — rusztowanie
podtrzymujace sufit Galerii Foksal, ktory w kazdej chwili grozit zawale-
niem. Kantor wprowadzat dowcip do krainy $mierci. Swiadczy o tym
réwniez anegdota o genezie Niech sczezng artysci (1985). Podobno tytut
pochodzi od pewnej Francuzki rozezlonej konieczno$cia przebudowy
domu na potrzeby galerii sztuki. Gdy Kantor ustyszat t¢ histori¢ w Pary-
zu, mial wykrzykna¢, ze ma tytut na spektakl.

Zycie dodato wczesniej — w roku 1983 — zabawng pointe, gdy Jacek
Kryszkowski dokonal zamachu na Kantora przed Galeriag Remont (z uzy-
ciem korkowca). Wydarzenie przypomnial Zbigniew Libera w cyklu
Mistrzowie (2004), dokonujac fatszerstwa nie tylko ,,Trybuny Ludu”, lecz
tez ,,Gazety Wyborczej” czy ,,Polityki” jako medialnego zywiotu — jakby
panteonu Kryszkowskiego, Partuma i Wisniewskiego. Wszyscy bowiem
nie mogli darowa¢ Kantorowi epitetu pseudoawangarda — zarzutu opubli-
kowanego na tamach ,,Kultury” przez szefa Galerii Foksal Wiestawa
Borowskiego. Libera zemscit si¢ po latach w tej ,,defoksalizacji” polskiej
sztuki, proponujac alternatywna jej histori¢, dowcipnie przetamujaca
Kantorowskie hierarchie dzigki przejeciu mocy wspomnianych mediow,
raczej niech¢tnych takim ,,mistrzom”.

Do ,,mistrzow” trzeba zaliczy¢ tez Przemystawa Kwieka. W 1998 ro-
ku wystat on ,,prosby o dotacj¢ finansowg (np. w postaci dwuletniego Sty-
pendium)” do dwoch duzych korporacji. Za to mial zrezygnowaé z po-
myshu namalowania i rozpowszechniania obrazéw z hastami (odpowied-
nimi dla zainteresowanych firm): ,,Czy do Pedigree Pal dodaje si¢ migso
z padtych psow?”, jak tez: ,,Coca-Cola musi by¢ zlym napojem, skoro
musza ja az tak reklamowac, by byta pita”. Specjalisci od public relations
nie ulegli temu szantazowi i Kwiek grozbe zrealizowat.

W akcji pt. Czy artyscie wszystko wolno? (2002) cztonkowie Super-
grupy Azorro, reagujac na tzw. afer¢ Irreligii (2001/2002) i dyskusje
0 granicach polskiej tolerancji, pluli ludziom na glowy, gwizdali na ko-
biety lub tamali przepisy ruchu drogowego, przechodzac przez ulice
na czerwonym $wietle. Ale juz trzy lata pozniej wystapili jako zdyscypli-
nowani staty$ci w filmie Karol, czlowiek, ktory zostat papiezem (2005).

12 T, Kantor Pisma t. | Metamorfozy. Teksty o latach 1934-1974 K. Ple$niaro-
wicz (oprac.) Krakow 2005 s. 567-568.
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W 2003 roku Pawel Althamer zaskoczyt gosci berlinskiej Galerie
Neugerriemschneider. Po przybyciu na wernisaz zastali wnetrze niczym
opuszczong przed chwila przez kloszardow meling (dwa lata wczesniej
wystawit w galerii we Frankfurcie nad Menem polskich bezrobotnych
imigrantow, przebierajac upadtych gastarbeiterow w garnitury pozyczone
od osobisto$ci niemieckiego art worldu i czynigc swych rodakéw na wer-
nisazu niewidzialnymi).

Rafal Bujnowski namalowat w 2004 roku autoportret, nastepnie go
sfotografowat i pomniejszone zdjecie przekazatl do ambasady USA, celem
wyrobienia wizy. Gdy ja uzyskat, odbyt kurs pilotazu nad Nowym Jorkiem.

* x %

Takich przyktadow konceptyzmu mozna przywota¢ wiele. Estetyka zaw-
sze probowata rozjasni¢ i waloryzowa¢ mroczng zmystowo$¢ sztuki.
Mieczystaw Wallis wprowadzilby zapewne nowg kategori¢ obiektow —
przedmioty asteiczne. Problem w tym, ze nawet najogélniej pojeta kate-
goria przedmiotu, czyli ,,co$, co jest czyms$, a nie niczym” (definicja Jana
Lukasiewicza), niezbyt pasuje do dowcipu z jego inklinacjg do zaskaku-
jacej 1 ol$niewajacej niedorzecznosci, bowiem zarysowana praktyka ato-
pii zaklada przedmiot tylko o tyle, o ile potrzebuje jego formy, by na niej
dowcip mogl wyprobowac swa kondensujaca, ale i eksplozywng moc.
Estetyka od poczatku X1X wieku wole te usprawiedliwiata przez cel,
jakim jest $mieszno$¢ czy komizm, albo — jak w asteiologii Freuda —
chodzito o zwigzanie techniki dowcipu z psychologicznymi mechani-
zmami hamowania i odblokowywania popgedéw. Odkryta przez psycho-
analize ekonomia osiggania equlibrium bytaby w przypadku dowcipu
bardziej istotowo determinujgca niz estetyczna przyjemnos$é, ktdrg nale-
zatoby raczej interpretowac jako instrumentalng, a wigc jako alibi dla ujaw-
nienia i zaspokojenia popedéw. Wyjasnienia te sg ciekawe, o ile nie tra-
Ci si¢ zasadniczej linii asteiologii jako dojrzewajacej refleksji nad dowci-
pem. Namyst nad tym motywem mozemy tez odnalezé w powiedzeniu
Nietzschego, $wiadczacym o mozliwo$ci normatywnej asteiologii: ,,Naj-
dowcipniejsi autorzy wywoluja ledwie dostrzegalny uémiech™™. Usmiech
uwalnia dowcip od estetycznej redukcji do $mieszno$ci, gdyz jest czyms$
wieloznacznym, jak uwazat Hans Kunz — maska, ktora wiele skrywa, zas
Plessner umieszczat go migdzy $miechem i ptaczem i odr6zniat z powodu

18 F. Nietzsche Ludzkie, arcyludzkie t. I K. Drzewiecki (tt.) Warszawa 1908
s. 193.
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naleznej mu pointy od komizmu**. Czyz asteizm nie zmusza do czujnosci
raczej niz do delektowania si¢ przyjemnoscia, ktorg przynosi $miech, jesli
dowcip bylby — jak chcial Nietzsche — ,,epigramatem na $mier¢ jakiego$
uczucia™™?

Zbigniew Libera tlumaczyl mi w latach 90., ze sztuka ukrywa si¢
dzi§ pod maska Bustera Keatona. Przypomnial o tym podczas panelu
Grzegorz Dziamski. Zademonstrowat on, jak w neoawangardzie dowcip
osiagnal szczyt wyrafinowania. Swiadcza o tym dokumentacyjne zdjecia
— niczym alegorie sztuki, na ktérych malarz gra w pracowni na skrzyp-
cach (Bruce Nauman), energia prawdziwie angielskiego $niadania zostaje
zamieniona w tamanie metalowego preta przed londynskim Institute
of Contemporary of Arts (Jan Dibbets, Reiner Rhutenbeck) albo artysta
za najwyzszg forme sztuki zdaje si¢ uznawaé wypicie piwa z przyjacie-
lem (Tom Marioni) badz tez sugeruje, ze spalenie jego obrazow mozna
pojac¢ jako akt tworczy, z ktoérego narodzi si¢ (badz nie!) nowa sztuka
(John Baldessari), a takze gdy pyta (jak Keith Arnatt), czy jest mozliwie,
by uczestniczyl w wystawie, nic nie pokazujac? Korzystano — jak Arnatt
w plakacie I'm a Real Artist — z niejasnego pojecia ,,realnosci” jako wy-
niku badan anglosaskiej filozofii analitycznej, co Dziamski uznat za poin-
te swego przyczynku do asteiologii. Ingenium comparans (by uzy¢ po-
jecia Kanta) konceptualistow kondensowat zatem skrajne mozliwosci
i jednoczyt rzeczywiste z nierzeczywistym, artystyczne z nieartystycz-
nym (by dorzuci¢ Josepha Kosutha fundamentalne poréwnania dziela
sztuki do zdania analitycznego, czyli tautologii), oferujgc zdezorientowa-
nym widzom artefakty o niejednoznacznym statusie.

Taka sztuka, wzglednie postsztuka, nie wymaga od estetyki trans-
gresji — jakiej$ antyestetyki czy postestetyki, jak probowano to postulo-
waé w poprzednich dekadach, a tym bardziej nie potrzebuje watpienia
W sensownos$¢ samej estetyki jako wymyshu postkartezjanskiej aberracji
(filozofii podmiotu), ktéra miataby walnie przyczyni¢ si¢ do destrukcji
metafizycznej tradycji filozofii pickna przez jego ujednoznacznienie
(zaniedbanie analogii bytu i transcendentalidow) i w koncu parcelacje
i relatywizacj¢ waloryzacji aisthesis, dopuszczajac w sztuce brzydote,
prowokacje, bluznierstwa i inne okropnosci™. Gdyby sztuka tego od este-

Y H. Plessner Smiech i placz. Badania nad granicami ludzkiego zachowania
A. Zwolinska, Z. Nerczyk (tt.) Kety 2004 s. 4, 95-113 (wyd. pierwsze 1941).

5 F. Nietzsche Wedrowiec i jego ciei K. Drzewiecki (tt.) Warszawa 1909—-1910
s. 124,

16 por. P. Jaroszynski Estetyka czy filozofia pigkna? Lublin 1990; H. Kiere$
Czlowiek i sztuka Lublin 2006. Ci neotomistyczni obroficy realizmu i ,,grabarze este-
tyki” zdaja si¢ nie dostrzega¢, ze skoncentrowane na ingenium estetyczne mys$lenie
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tyki rzeczywiscie wymagata, to czymze musiataby by¢ dzi§ filozofia?
Przeciez zna ona podobne ekscesy niemal od poczatku swego istnienia,
kiedy to Diogenes z Synopy wotat ,,Chodzcie tu, ludzie!”, po czym odga-
niat ich kijem, mowigc ,,Ludzi wotatem, nie wyrzutkow!”. Wobec takich
prowokacji wystarczy po prostu asteiologiczna normatywnos¢, na ktorej
zamierzat budowa¢ Baumgarten.

W latach 90. probowano przedstawia¢ rozwoj estetycznego myslenia
jako przejscie od estetyki do anestetyki, nawigzujgc do tezy Wolfganga
Welscha: ,,Nie ma aisthesis bez anaisthesis — ani razu w najprostszym
dogwiadczeniu™’. Niemiecki filozof koncepcje anestetyki opart miedzy
innymi na pomysle Duchampa, ktorego prowokacja ready made miata
znieczuli¢ na estetyczne walory sztuki. Jedynie ten aspekt anestetyki
wydaje si¢ obecnie godny komentarza, poniewaz anestezja — podyktowa-
na estetyczng utopig modernizmu i wymuszona ekstensja (hipertrofig)
estetyzacji przestrzeni publicznej i wirtualnej — wydaje si¢ do$¢ oczywis-
tym czy nazbyt prostym stwierdzeniem z zakresu psychologii percepciji,
gdyz moze dotyczy¢ stepienia wrazliwosci na kazdy inny bodziec,
a nie tylko na wartosci estetyczne. Kluczowe jest raczej skomentowanie
pomystu Duchampa, ktory terminu ,,anestezja” uzyt explicite, co przyznat
sam Welsch. Tak wiec dzi$ — po dadaizmie — postsztuka tym charakte-
ryzuje sie¢ fenomenologicznie, ze nie jestesSmy w stanie powiedzie¢, czy to
jest sztuka, jak ubolewal Donald Kuspit w The End of Art (2004). Odno-
szac si¢ do kwestii przekraczania estetyki i upadku koncepcji ,,sztuki
doznaniowej” (termin Jana Cybisa), nalezy zwrdci¢ uwage na inny wy-
miar estetycznego myslenia, ktoéry koncepty Duchampa i jego nasla-
dowcow (z popielniczka Damiena Hirsta wiacznie) ponownie przywroci
na estetyki tono.

Rezygnujac z przepracowanego juz toposu kryzysu — tej nie-
wdzigeznej pracy, ktorag wykonal u nas Stefan Morawski — trzeba raczej
wykazaé, Zze estetyka ma w sobie do$¢ mocy i inwencji, by uporaé si¢
Z anestetyczng perspektywg estetycznego myslenia i zrodzong z niej
postsztuka czy postestetyka. Estetyka moze tego dokona¢ wiasnie jako
asteiologia. Asteiologia potrafi uporaé¢ si¢ i z samg postfilozofia, ktorej
wyraz dawat Rorty (na jego stronie internetowej mogliSmy przeczytaé,
ze pos$wigcit si¢ studiom nad literatura, a filozofig zajmuje si¢ grzeczno-
sciowo). Estetyka jako asteiologia nie bylaby ekscentrycznym pomystem,
lecz jako refleksja nad dowcipem odwotywataby si¢ do Baumgartenow-

nie musi wcale wykluczaé¢ analogii bytu, jesli przyjmiemy, ze dowcip w bogatej tra-
dycji asteiologii byt tez pojety jako zdolno$¢ pozwalajaca na wglad w te analogie.
Y W. Welsch Asthetisches Denken Stuttgart 1989.
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skiej tradycji ksztalcenia dowcipu. Dzieje asteiologii pokazuja, ze niekto-
rzy badacze — poczawszy od Hobbesa — wskazywali na ambiwalencje
dowcipu z powodu wlasciwej mu inklinacji do niedorzecznos$ci lub cal-
kowicie watpili w moc poznawcza tego modusu umystu, widzac w jego
aktywnosci wielkie zagroZenielB. Oswajano ten Igk przez skojarzenie
dowcipu ze $mieszno$cig, chociaz wiemy, ze jego pomystowos¢ stwarza
sytuacje, w ktorych nie jest nam do $miechu. W kazdym badz razie kate-
goria ,,bystrego dowcipu” wigze si¢ z ideatem ksztatcenia ingenium —
tej fascynujacej, ale i destrukcyjnej formy poznania, inwencji i ekspres;ji
czy wyobrazni, w ktdrej objawia si¢ tworcza moc komizmu. Jest to ideal
sformutowany w realiach agonu ingenium i iudicium. Notabene, sama
estetyka — in statu nascendi w stuzbie retoryki i poezji — wydaje si¢ wy-
tworem ingenium, poniewaz usituje kondensowac to, co zmystowe i nie-
zmystowe, wzglednie pojeciowe. Tak wiec zaniedbywana od poczatku
XIX wieku w filozofii, a tym samym w estetyce, kwestia dowcipu oka-
zuje si¢ centralna w mys$li Baumgartena i1 nie moze zostaé wypchnicta
na margines estetycznych dociekan, gdyz to pozbawia estetykow poczu-
cia wlasnej tozsamosci i mocy.

Dlatego dzi$ estetyk ma do wyboru albo jatlowo dywagowac o kry-
zysie swej dyscypliny i surowo ocenia¢ prowokacje i skandale postsztuki,
albo moze je uzna¢ za ekscesy dowcipu i podgza¢ drogg wyznaczong
na przyktad przez Kanta, ktory w Anthropologie in pragmatischen Hin-
sicht (1798)™ jak Baumgarten domagat si¢ apologii zmystowosci oraz
rozroznit poroéwnujacy (vergleichender) i rezonujacy dowcip (verniinf-
telnder Witz). Pisal, ze przyjemnie jest wynajdywaé podobienstwa po-
mi¢dzy niejednorodnymi rzeczami, a tym samym dostarcza¢ materiatu
rozsadkowi (Verstand), azeby ten mogt wytwarza¢ ogodlne pojecia. Nato-
miast wladza sgdzenia (Urtheilskraft), ktora ogranicza pojecia i przyczy-
nia si¢ raczej do ich uregulowania niz do rozszerzenia, jest wprawdzie
powazana, ale nie jest lubiana za swg surowos¢, krepujaca wolnos¢ my-
Slenia. Aktywnos$¢ komparatystycznego dowcipu (ingenium comparans)
jest bezinteresowng gra, natomiast wtadza sgdzenia kieruje si¢ interesami.
Dowcip sigga po pomysty, a wladza sagdzenia zabiega o poglady. Ten anta-
gonizm probuje zazegnaé rezonujacy dowcip (ingenium argutum), po-
$redniczagc pomigdzy nimi. Kto dowcip i wladz¢ sadzenia umiej¢tnie
polaczy w wytworach ducha, ten jest zmys$lny, a zarazem madry, dow-

8 T. Zatuski Kilka uwag o pomystowosci (wit) u Locke’a ,Acta Universitatis
Lodzensis. Folia Philosophica” 2004 nr 16 s. 71-82.

191, Kant Antropologia w ujeciu pragmatycznym E. Drzazgowska, P. Sosnow-
ska (th.) Warszawa 2005.
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cipny w wyzszym sensie i rozumny, pomystowy oraz zdolny do glebo-
kiego namystu, stowem przenikliwy i bystry (perspicax). Widzimy zatem,
ze w tym konflikcie dowcipu i wladzy sadzenia konstytuuje si¢ mozli-
woS$¢ oraz potrzeba asteizmu, ktory jest pomystem i ideatem rezonujace-
go dowcipu.

Dlatego estetyk jako asteios, postepujacy na drodze tej urbanizacji
umystu (tac. urbanitas), nie tylko oceniatby sztuke wedle maniery rozu-
mowania Kantowskiej wladzy sadzenia, podciagajac to, co zmystowe,
konkretne i jednostkowe, pod to, co ogblne, lecz wymyslatby tez uzasad-
nienia dla wytworéw dowcipu poréwnujacego (réwniez dla kontrintu-
itywnego wobec tradycyjnej estetyki konceptu Duchampa), a wigc wyko-
nywalby ruch przeciwny do kierunku myslenia iudicium. Rozumowanie,
jako rzetelne myslenie oparte na znajomosci zasad, byloby uzupetnione
przez rezonowanie, czyli takie postugiwanie si¢ zasadami, ktore
nie zaktada znajomosci ich uzasadnienia. Jest to przeciez doktadny opis
estetycznego myslenia, je$li uczciwie przyznamy, ze nasze mys$lenie
in statu nascendi stanowi mityczne cognitio obscura i mimo wielowie-
kowych wysitkow przeksztatcenia go w cognitio clara pograza si¢ w meta-
fizycznym mroku. Estetyk jako asteiolog rozdarty pomigdzy tymi Kierun-
kami myslenia, ktore wyznaczajg aesthetica critica i aesthetica mythica,
bylby nie tylko sedzig dowcipu, lecz stawalby si¢ jego adwokatem wobec
paideutycznych zapedow wszelkiej wladzy sgdzenia. On nie tylko kryty-
kowatby, czyli nie sycitby wylacznie sporu dowcipu i wladzy sadzenia,
lecz poszukiwaltby asteizmoéw. Ich mozliwo$¢ najlepiej uwidacznia za-
myst tej odmiany estetycznego myslenia, ktorej podstawa jest aesthetica
perspicaciae. Obecnie — jak w czasach Baumgartena — to wtasnie acutum
ingenium musi sta¢ si¢ ideatem naszej kultury (wbrew pesymizmowi
tradycji Locke’a, lecz raczej wedle ambiwalentnej interpretacji Hobbesa).
Chodzi o krzewienie wiary w szans¢ odbudowy normatywnego wymiaru
kultury. Ideal ten moze zabezpieczy¢, wedle Baumgartena, wylacznie
przenikliwa, gleboka mysl (perspicacia), bez ktorej trudno zgodzié sig¢
na kulture. W przeciwnym razie, o czym wiedziat tez Kant, nawet do naj-
bardziej zabawnego dowcipu mozna poczu¢ w koncu wstret. Dlatego
asteizm jest oczywistoscig serca.
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Acutum Ingenium.
The Asteiological Motive in Aesthetics and Art

How to read out the work of A.G. Baumgarten after Duchamp’s anesthesia?
The author of this interpretation of aesthetics as asteiology (Greek: asteidzomai —
to be witty) seeks to reconstruct the foundations of aesthetic thinking as the art,
science and paideia of wit, and he proves that the category of acutum ingenium occu-
pies the central role in Baumgarten’s aesthetics. From Quintilianus to Kant wit
(ingenium) was comprehended as a form of invention, cognition, expression and
a talent for social communication, and in Baumgarten’s asteiology as the ideal (habi-
tus) of arts and sciences. Raising the issue of asteism (Greek: asteismos) as a mental
process in the Polish art, starting with — nomen omen — the wit of Witkacy, we have
to make use of a normative model of asteic intelligence. This is the author’s answer
to the wit — often without asteism — of the contemporary post-art, post-aesthetics
or post-philosophy.

Kazimierz Piotrowski — e-mail: kazimierz.piotrowski@neostrada.pl
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ROBERT ROGOZIECKI

ESTETYZACJA PRACY W SWIECIE KONSUMPCII

W $wiecie zglobalizowanym praca produkcyjna zostata zepchnigta na margines
$wiata cywilizowanego, do krajow Trzeciego Swiata. Estetyzacji rzeczywistosci
odpowiada estetyzacja samego czlowieka i podmiotu, ktéry w niej zyje, tak iz
chcialoby sie powiedzie¢, Zze rodzi si¢ wiasnie nowy typ cztowieka — homo
aestheticus. Ot6z w spoteczenstwie konsumpcyjnym homo aesthticus pojawia sig
w miejscu, ktore w czasach kapitalizmu zajmowat homo laborans. W $wiecie
konsumpcji praca sama staje si¢ towarem konsumpcyjnym. Jej estetyzacja zasa-
dza si¢ na stwarzaniu samej jednostki jako agregatu potrzeb, ktory jest obdarzony
potencjatem odczuwania przyjemnosci, i to przyjemnosci catkiem bezinteresow-
nej — przyjemnosci estetycznej. Praca nie stuzy juz wytwarzaniu dobr i zaspaka-
janiu potrzeb, ale staje si¢ formg ich reprodukowania i multiplikowania.

Nie jest moim celem oskarzanie wspotczesnosci, iz odbiera godno$¢
pracy produkcyjnej, stawiajagc w jej miejscu prace pojmowang jako dzia-
falno$¢ estetyczna. Tym bardziej nie chcialbym by¢ zrozumiany w ten
Sposob, jakobym twierdzil, ze wspodlczesnie praca stala si¢ czyms nie-
potrzebnym, zwlaszcza ze istniejg przestanki, by powiedzie¢, ze dzi$ czto-
wiek odczuwa potrzebe pracy silniej niz kiedykolwiek wczesniej. Trud-
no jednak nie zgodzi¢ si¢ z tym, ze wspoOlczesnos¢ wiaze si¢ ze zmiang
charakteru pracy. Praca podlega procesom estetyzacji tak samo jak wszyst-
ko inne, nie wylaczajac nawet $mierci i cierpienia. Jednak odpowiedz
na pytanie, w jakiej mierze si¢ to dokonuje i jak gleboko siega w dzi-
siejszych spotecznos$ciach, nie jest zadaniem, ktore sobie tutaj stawiam.
Moj cel jest skromniejszy. Chee tylko odpowiedzie¢ na pytanie, na czym
polega estetyzacja pracy.
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Praca jako problem filozoficzny

Praca stata si¢ prawdziwym problemem filozoficznym w XIX wieku.
Nieprzypadkowo zagadnienie pracy pojawito si¢ w okresie narodzin
$wiadomosci historycznej. Swiadomo$é ta bowiem ujmuje dzieje czto-
wieka jako dzieje spotecznosci ludzkich, a nie dzieto bostwa czy wybit-
nych jednostek. Do czasow Hegla pracg pojmowano w istocie zgodnie
z mitem biblijnym jako karg, ktora spadia na cztowieka za grzech pierwo-
rodny. Protestantyzm odchodzit od takiego ujmowania pracy. Praca stala
si¢ tu istotnym elementem zycia ludzkiego. Jednak dopiero w XIX wieku
zyskata whasciwg dla siebie godnos¢. Karl Lowith w ksigzce Od Hegla
do Nietzschego zauwazyt, iz cztowiek epoki mieszczanstwa nie potrafi
sobie nawet wyobrazi¢ zycia bez pracy: ,,nie tylko musi, ale wrecz chece
pracowac, gdyz zycie bez pracy wydaje mu si¢ bezwarto$ciowe, przezyte
«daremnie»””. Praca dla cztowieka wieku XIX nie byla tylko asceza
powstrzymujacg od wystepku i rozwigztosci, lecz przede wszystkim
sposobem ksztaltowania samego siebie i wlasnego Swiata.

Te wlasnie ide¢ odnajdujemy w mysli Hegla. Praca, jego zdaniem,
jest sposobem, w jaki cztowiek stwarza wilasne zycie i §wiat, sposobem,
w jaki §wiadomo$¢ zaposrednicza si¢ w swym stosunku do $wiata. Jako
taka praca ma charakter ze swej istoty duchowy. Rozwazania na jej temat
Hegel zawart w wyktadach jenajskich, Fenomenologii Ducha oraz Zasa-
dach filozofii prawa. W wyktadach stwierdza on, iz praca jest dziatalno-
$cig specyficznie ludzka; zwierzeta nie pracuja, tylko cztowiek pracuje.
Zwierze korzysta z dobrodziejstw natury, cztowiek za§ musi swoj chleb
wytwarza¢ sam, poshugujac si¢ naturg jako srodkiem. Mozna by stad wy-
prowadzi¢ definicje pracy jako zbioru czynno$ci zmierzajacych do prze-
ksztatcenia natury tak, by odpowiadata ona potrzebom ludzkim. Praca
znosi $wiat naturalny i niszczy go — za posrednictwem narzedzi nadaje
forme materii naturalnej, czyniac z niej $wiat ludzki, $wiat kultury.

Aby pracowa¢, jednostka ludzka musi opanowa¢ jednak pewnag
wiedze, zyska¢ okre$lonego rodzaju umiejetnosci. Z subiektywnej dzia-
falnosci czlowieka praca czyni co§ ogodlnego, bo wytworzonego za po-
$rednictwem regut ogdlnych. W ten sposob przenosi zrazu subiektywna
istote ludzka w sfer¢ ogdlnosci i sprawia, ze przekracza ona swa subiek-
tywno$¢. Praca nie jest tylko ksztattowaniem pewnego materiatu, ale nadto
réwniez ksztattowaniem samego czlowieka. Jesli przyjaé za filozofem,
ze historia zaczyna si¢ w chwili, gdy w walce na $Smier¢ i zycie jedna

LK. Lowith Od Hegla do Nietzschego. Rewolucyjny przetom w mysli XIX wieku
S. Gromadzki (tt.) Warszawa 2001 s. 322.
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swiadomos$¢ zniewala drugg, tak iz jedna staje si¢ panem, druga za$ nie-
wolnikiem, to w dalszej kolejno$ci okazuje si¢ tez, ze praca pozwala
niewolnikowi przekroczy¢ wiasng kondycje i uzyskaé swiadomos¢ wias-
nej wolnosci, podczas gdy pan, ktory go zniewolil, trafia na ,,$mietnik
historii”. W ten sposob praca dla Hegla staje si¢ motorem historii, pod-
stawg uzyskania wolnosci i jej samo§wiadomosci, a co za tym idzie réw-
niez podstawowym sposobem dochodzenia ducha do swej absolutnosci.
Uwagi na temat Hegla pozwalaja wstepnie powiedzie¢, na czym
bedzie polegata estetyzacja pracy. Wychodze tu bowiem od pojecia pracy
jako formy zapo$redniczenia relacji podmiot—przedmiot. Lecz oto w tej
relacji przedmiot jako to, co inne wzgledem podmiotu, zostaje zniesiony
i zachowany zarazem. Estetyzacja pracy w najogolniejszym znaczeniu
polega na tym, ze praca przestaje by¢ przede wszystkim obrabianiem
przedmiotu celem dostosowania go do potrzeb ludzkich, ale jest w wigk-
szym stopniu sposobem ksztattowania Zycia samego podmiotu — praca
zestetyzowana staje si¢ raczej elementem stylu zycia anizeli wytwarza-
niem dobr. Skoro zmiany dokonujg si¢ po stronie przedmiotu, tzn. zostaje
on w relacji zniesiony, zniesieniu ulega réwniez podmiot. Podmiotem
tym nie jest juz cztowiek pracujacy, homo laborans, ale raczej homo
aestheticus. | oto na naszych oczach dokonuje si¢ $mier¢ cztowieka

pracy.
Smier¢ cztowieka pracy

Film Michaela Glawoggera Smierc¢ czlowieka pracy. Szes¢ obrazéw pracy
w XXI wieku (Workingman'’s Death) ukazuje prace w sensie pracy pro-
dukcyjnej jako zepchnieta na margines zachodniej cywilizacji. Mottem
filmu staty si¢ stowa Williama Faulknera: ,,8 godzin dziennie moze czlo-
wiek nie je$¢ ani nie pi¢. Na 8 godzin dziennie mozna zrezygnowaé
z mito$ci. Pracowac¢ — to jedyne, co mozna robi¢ przez 8 godzin. To wtas-
nie sprawia, ze cztowiek czyni siebie i innych tak Zatosnym i nieszcze-
$liwym™. Jeden z recenzentéw tak oto napisal o filmie: ,Nie ma juz
cztowieka pracy. Pozostal robotnik — kto$ gorszy, kto$, komu si¢ nie uda-
to. Kto$, komu praca nie daje godnosci, lecz ja odbiera. Przyzwyczajeni

2 One of the saddest things is that the only thing a man can do for eight hours
a day, day after day, is work. You can't eat eight hours a day nor drink for eight hours
a day nor make love for eight hours — all you can do for eight hours is work. Which is
the reason why man makes himself and everybody else so miserable and unhappy”.
Wywiad z W. Faulknerem: J. Stein William Faulkner. The Art of Fiction ,,The Paris
Review” Spring 1956 No. 12.
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do wygodnego zZycia coraz czesciej zapominamy, jak ci¢zka prace moze
wykonywaé czlowiek™. Po obejrzeniu filmu trudno nie zgodzi¢ si¢ z tymi
opiniami.

W punkcie wyj$cia mamy tu bowiem obraz pracy gornikow w niele-
galnych biedaszybach w Zaglebiu Donieckim, pracy niedajgcej si¢ juz
traktowac jak praca produkcyjna, ktorej celem jest dostarczanie dobr
na rynek, ale raczej jako dziatalno$¢ stuzaca tylko utrzymaniu pozatowa-
nia godnej egzystencji samych pracujacych. Jeden z robotnikéw przed-
stawionych w dokumencie moéwi: ,,Nie mozna poréwnac nas do bohate-
réw w rodzaju Stachanowa. Nami nie kieruje entuzjazm. To co$ innego.
Nasz zapal do pracy bierze si¢ z checi przezycia. Pracujemy, by przezyc¢”.
Nastepnie pojawiaja si¢ obrazy pracy w krajach Trzeciego Swiata, ukazu-
jace wydobycie siarki w Indonezji, ztomowanie statkow w Pakistanie,
rzezni¢ w Nigerii oraz hut¢ w Chinach. Kraje te stanowiag swoisty margi-
nes, by nie powiedzieé: geograficznie zlokalizowany $mietnik historii
dla krajow $wiata pierwszego. Tam tez zaczyna si¢ produkcja w XXI wie-
ku, za§ Chiny okazuja si¢ jej wlasciwym Srodowiskiem.

Mozna by stwierdzi¢, iz praca jako robotniczy znoj, nieuchronnie
Wwiazacy si¢ z cierpieniem ujarzmianej przyrody, razi dzi§ nasz smak poje-
ty jako zdolno$¢ doznawania estetycznej przyjemnosci i przykrosci oraz
wydawania na tej podstawie osagdu co do przedmiotéw wywotujacych
te uczucia (czy sg piekne, czy brzydkie). Film jest bowiem zwienczony
obrazem niemieckiej huty zelaza w Duisburgu, przeksztatconej w swoisty
park krajobrazowy. Tak wigc mamy tu trzy ujecia pracy: prace W Niem-
czech, tj. wysokorozwinietym kraju europejskim, na Ukrainie, a wigc
w europejskim kraju ,,na dorobku”, oraz w krajach Trzeciego Swiata
i Chinach. Osrodkami produkcyjnymi sg tylko te ostatnie. Na podstawie
omawianego filmu mozna by wysuna¢ teze¢, iz miarg cywilizowania si¢
spoleczenstw jest stopien, w jakim praca w nich staje si¢ coraz bardziej
zbedna, a $ciSlej: staje si¢ fenomenem estetycznym, swoistym pigknym
pozorem, stuzacym indywidualizacji oraz socjalizacji pracujacych. Od-
powiada to zmianom dokonujacym si¢ w Swiecie wspotczesnym, np.
procesom biurokratyzowania si¢ wspotczesnego panstwa, coraz silniej-
szego odseparowywania si¢ nadbudowy intelektualnej od jej materialnej
bazy, instytucjonalizacji niemalze wszystkich sfer dziatalnosci publicznej
oraz postepu technicznego. Stosownie do tego praca produkcyjna zostaje
wyrzucona poza obszar §wiata dobrobytu, i to zarowno w skali poszcze-
golnych panstw, jak i w skali migdzynarodowej. Reprezentowany przez
Aleksieja Stachanowa etos cztowieka pracy obumiera.

3 Smier¢ czlowieka pracy (2005) M. Glawogger (rez.) dystrybucja w Polsce
Against Gravity, opis dystrybutora.
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Co to jest estetyzacja?

Wolfgang Welsch definiuje estetyzacje jako proces, ktéry zasadniczo
polega na tym, Ze to, co nieestetyczne, czyni si¢ estetycznym lub przy-
najmniej pojmuje si¢ jako estetyczne. Welsch wskazuje przy tym na roz-
maite formy estetyzacji zycia we wspdlczesnym $wiecie, np. estetyzacje
przestrzeni miejskich, estetyzacje ekonomiczng itp. Estetyzacji rzeczy-
wisto$ci odpowiada estetyzacja samego cztowieka i podmiotu, ktory
W niej zyje, tak iz chcialoby si¢ powiedzie¢, ze rodzi si¢ wlasnie nowy
typ cztowieka — homo aestheticus. Zewnetrzna estetyzacja zycia ludz-
kiego, pojawiajaca si¢ w postaci np. szczegolnej dbatosci o ciato i ducha,
w przywigzywaniu szczegolnej wagi do wyksztalcenia, ma — jak twierdzi
Welsh — glebsze podstawy: ,,oddziatuje na fundamentalne struktury real-
no$ci jako takiej: realno$ci materialnej w nastgpstwie [stosowania] no-
wych technologii, realno$ci spotecznej, wskutek jej zaposredniczenia
poprzez media, i realnoéci podmiotowej, wskutek rozpuszczenia si¢ stan-
dardow moralnych za sprawa stylizacji zycia™. Tak oto proces estetyzacji
obejmuje dzi§ niemal cato$¢ zycia ludzkiego. Estetyzacja jest zmiang
w sferze wartoSci 1 polega na szczegdlnym ich przewarto§ciowaniu —
takim mianowicie, ze to, co dotychczas nie bylo traktowane jako este-
tyczne, zaczyna podlega¢ ocenie estetycznej, a warto$ciami dominujacy-
mi stajg si¢ wartosSci estetyczne.

Odpowiedz na pytanie, na czym bedzie polegal 6w szczegodlny
aspekt estetyzacji zycia, ktérym jest estetyzacja pracy, wymaga siegnigcia
do Marksowskiego pojecia fetyszyzmu towarowego.

Fetyszyzm towarowy
| towarowe pojmowanie pracy

Marks pisze:

Tajemniczo$¢ formy towarowej polega wigc po prostu na tym, ze odzwierciedla
ona ludziom spoteczny charakter ich wlasnej pracy jako przedmiotowy charak-
ter samych produktéw pracy, jako spoteczne wiasnosci naturalne tych rzeczy;
dlatego tez spoteczny stosunek wytworcow do pracy ogolnej wystepuje jako ist-
niejacy poza nimi spoteczny stosunek przedmiotow. Dzieki temu quid pro quo
produkty pracy staja si¢ towarami, rzeczami zarazem zmystowymi i nadzmys-

* W. Welsh Undoing Aesthetics A. Inkpin (tt.) London 1997.
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towymi, spotecznymi. (...) forma towarowa i stosunek warto$ciowy produktow
pracy, w ktorym ona znajduje wyraz, nie ma absolutnie nic wspolnego z ich
fizyczng naturg i z wynikajacymi z niej rzeczowymi stosunkami. To tylko
okreslony stosunek spoteczny pomigdzy samymi ludZmi przyjmuje tu dla nich
utudna postaé stosunku migdzy rzeczami. Aby wigc znalez¢ analogig, trzeba si¢
przenies¢ w mglawice $wiata religii. Tu produkty ludzkiej glowy wydaja si¢ ob-
darzone wlasnym zyciem, samodzielnym zyciem, samodzielnymi postaciami,
pozostajacymi w stosunkach z soba i z ludZzmi. Podobnie dzieje si¢ w $wiecie
towaréw z produktami ludzkiej reki. Nazywam to fetyszyzmem, ktory przylgnat
do produktow pracy, odkad sa wytwarzane jako towary, i jest nieodtaczny
od produkcji towarowej®.

Innymi stowy, rzeczy zostaja potraktowane tak, jak gdyby to one
same zawieraly w sobie warto$¢, jak gdyby to nie ludzie byli zrodtem ich
wartosci. W ten sposéb to one staja si¢ podstawa dla okre$lania czto-
wieka. Wymiana towarowa pocigga za soba to, ze wysitku i zdolnosci
cztowieka nie traktuje si¢ jako nalezgcych do samych ludzi, ale jako
wlasnosci przystugujace rzeczom samym. Ludzie samych siebie zaczy-
naja traktowac tak, jakby byli towarami wystepujacymi na rynku pracy.
Fetyszyzm towarowy polega zatem na uduchowieniu rzeczy materialnych
— z jednej strony — oraz urzeczowieniu stosunkow mig¢dzyludzkich —
z drugiej.

Blizsze dookreslenie tego, na czym polega i skad bierze si¢ fety-
szyzm towarowy, wymaga si¢gni¢ccia do Marksowskiej teorii wartoSci.
Leszek Kotakowski w Glownych nurtach marksizmu tak oto wyktada
geneze fetyszyzmu towarowego: wedlug Marksa kazdy towar okreslony
jest wedle dwoch wspotczynnikow — (1) warto$ci uzytkowej i (2) war-
tosci wymienneje. Wartos¢ uzytkowa to zdolno$¢ towaru do zaspakajania
potrzeb ludzkich, podczas gdy warto$¢ wymienna to wyraz ilosci pracy
wlozonej w wytworzenie danego towaru, przy czym ilo$¢ t¢ mierzy si¢
spolecznie niezbgednym czasem wymaganym do wytworzenia towaru.
Stosownie do tego warto$¢ uzytkowa jawi si¢ jako warto$¢ konkretna
i jako$ciowa, zakorzeniona w rzeczywistych potrzebach ludzkich, nato-
miast warto§¢ wymienna to wartos¢ abstrakcyjna, wyraz ilosci wydatko-
wanej pracy wlozonej w wytworzenie towaru. Tylko praca — zdaniem
Marksa — jest zrodtem wartosci wymiennej. Rzeczy uzyteczne, ktore
sg w stanie zaspakaja¢ potrzeby ludzkie, lecz ktorych wytworzenie nie
wymaga pracy, nie majg jej. Stosunek wartosci uzytkowej do wymiennej
jest taki, ze tylko produkty, ktore sg jako$§ uzyteczne, moga mie¢ warto$¢

® K. Marks Kapitat b.r.s. 77.
® L. Kotakowski Gléwne nurty marksizmu. Powstanie — rozwdj — rozklad Lon-
don 1988.
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wymienng. Warto$¢ wymienna nie jest wlasnoscig rzeczy samej, ale wy-
nikiem tego, ze wchodzi ona do spotecznego obiegu wymiany dobr. Kaz-
dy towar jest uciele$nieniem swej wartosci z uwagi na fakt, ze wszystkie
inne towary wyrazane sg w tym samym ekwiwalencie.

Sama forma towaru zaklada dwoisty charakter pracy ludzkiej.
Oprocz tego, ze jest zbiorem konkretnych, jakosciowo okreslonych czyn-
nosci, jest takze pewng pracg w ogole, ktora podlega mierzeniu — nie jest
tylko zbiorem czynno$ci przeprowadzonych na jakosciowo okreslonym
tworzywie, ale rowniez wydatkowaniem abstrakcyjnej sity roboczej.
| ta wlasnie abstrakcyjna jednorodna praca stanowi podstawe konstytu-
owania si¢ warto$ci wymiennej, podczas gdy praca jako$ciowo zroéznico-
wana jest podstawg wartosci uzytkowe;.

Kapitalizm rodzi sytuacje, w ktorej sita robocza zostaje zreifikowa-
na, tzn. sytuacje, w ktorej osoby ludzkie, realne podmioty, wystepujac
na rynku pracy, pojmuja samych siebie jako towary, ktére moga by¢
nabywane i sprzedawane. Praca najemna polega na kupowaniu i sprze-
dawaniu sity roboczej na okre$lony czas — oto wtasnie nerw Marksow-
skiej krytyki kapitalizmu. Fakt, Ze sita robocza staje si¢ towarem, ozna-
cza, iz czlowiek sam zaczyna funkcjonowa¢ wedlug praw rzeczowych.
W kapitalizmie osobowos¢ cztowieka, jego zdolnosci tworcze, mozg, sita
miesni — wszystko to koniec koncoéw okazuje si¢ towarem. Robotnik
przybiera posta¢ narzedzia shuzgcego mechanizmowi produkcji. W ten
sposob dokonuje si¢ alienacja pracy i jej wytworu. Kapitalizm z jednej
strony oddziela prace od jej produktéw, z drugiej za§ warunki procesu
produkcji od podmiotowosci ludzkiej. Wtasciwie zycie robotnika to-
czy si¢ niejako poza procesem pracy i tylko poza pracg robotnik nalezy
do samego siebie.

Od fetyszyzmu towarowego
do konsumpcjonizmu

Whbrew prognozom Marksa po kapitalizmie nie pojawit si¢ komunizm
ani nawet socjalizm, ale obecne w kapitalizmie tendencje zostaty zrady-
kalizowane i nastat czas spoteczenstwa konsumpcyjnego, spoteczenstwa,
ktoére coraz bardziej traci zwiazek z rzeczywistoscia sama, a jedyna rze-
czywistoscia, jaka zna, jest rzeczywisto$¢ zainfekowana przez znaki.
W Marksowskim pojeciu fetyszyzmu towarowego kryje si¢ juz Baudril-
lardowskie pojecie konsumpcji, jakkolwiek konieczne jest tu wskazanie
na pewng istotng réznice. Marks dostrzega to, ze za sprawg fetyszyzmu
towarowego towar zostaje przeksztalcony w swoisty znak:
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Ludzie zestawiaja wigc produkty swojej pracy jako wartosci nie dlatego,
ze traktuja te rzeczy jedynie jako rzeczowe tupiny kryjace jednakowa prace
ludzka, lecz odwrotnie, przyrownujac w wymianie swe réznorodne produkty
jako wartosci, ustalaja przez to jednakowo$¢ swych roéznych prac jako pracy
ludzkiej. Nie wiedza o tym, ale czynig to. Warto$¢ nie ma wiec na czole napisu
gloszacego, czym jest. Co wigcej, warto$¢ przeobraza kazdy produkt pracy
w spoteczny hieroglif. Pozniej ludzie staraja si¢ odcyfrowac znaczenie hierogli-
fu, odkry¢ tajemnic¢ swego wlasnego spotecznego produktu, gdyz okreslenie
przedmiotow uzytku jako wartosci jest tak samo spotecznym produktem ludzi
jak mowa. P6zno dokonane odkrycie naukowe, ze produkty sa warto$ciami tyl-
ko jako rzeczowe wyrazy pracy ludzkiej zuzytej na ich wykonanie, stanowi
epoke w historii rozwoju ludzkosci, bg/najmniej jednak nie odziera spotecznych
znamion pracy z rzeczowych pozorow'.

Fetyszyzm towarowy sprowadza si¢ do Heglowskiego zniesienia
obecnej w wytworach ludzkich opozycji miedzy wartoscig uzytkowa
i wymienng. O fetyszyzmie towarowym nalezy raczej mowi¢ w katego-
riach dialektycznych i jest on w istocie zjawiskiem charakterystycznym
dla spoteczenstw kapitalistycznych (przedkonsumpcyjnych), a nie kon-
sumpcyjnych. Pod pojeciem spoteczenstwa kapitalistycznego rozumiem
formacj¢ spoteczna, ktora opiera si¢ na masowej produkcji przemystowej,
angazujacej wolnych pracownikéw najemnych, sprzedajacych swa prace
(site robocza) na rynku pracy. W spoleczenstwie opartym na takim rezi-
mie ekonomicznym prace traktuje si¢ jako podstawowe zajecie cztowie-
ka, dostarczajace mu nie tylko srodkow do zycia, ale nadto organizujace
catos¢ tego zycia — to spoteczenstwo wspomnianego homo laborans.
Z odmienng sytuacja mamy do czynienia w spoteczenstwie konsumpcyj-
nym, spofeczenstwie ztozonym z homo aestheticus. Tu podstawowym
zajeciem czlowieka staje si¢ konsumpcja. Konsumpcji za$ podlegaja
nie towary jako to, co stuzy zaspokojeniu potrzeb ludzkich (a wiec posia-
dajace pewng warto$¢ uzytkowa), ale towary pojete jako znaki. Aby za-
tem mozliwe bylo pojawienie si¢ konsumpcjonizmu, konieczne jest,
by wpierw rzeczy zaczety funkcjonowac jako znaki. Ot6z w wyniku znie-
sienia opozycji warto$ci wymiennej i uzytkowej towar nabiera charakteru
znaku, a Scislej ,,hieroglifu”, ktory oznacza ilo$¢ wydatkowanej sity robo-
czej, ktora z kolei sama staje si¢ specyficznym towarem sprzedawanym
na rynku pracy. Marks przeczuwal rodzaca si¢ na gruncie zjawiska fety-
szyzmu spoteczng dominacje¢ znaku. Z chwila, gdy pojawia si¢ pieniadz,
ktéry pierwotnie miat by¢ materialnym ucielesnieniem warto$ci wymien-
nej, towarom zostaje nadana cena. Teraz mogg one by¢ poréwnywane
miedzy soba niejako niezaleznie od rzeczywistego wktadu pracy nie-
zbednej do ich wytworzenia. Rodzi si¢ mozliwos$¢ sprzeczno$ci pomigdzy
ceng towaru a jego warto$cig wymienna.

" K. Marks, wyd. cyt. t. I s. 79.
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Jednakze forma ceny nie tylko umozliwia ilo§ciowa niezgodno$¢ miedzy wiel-
koscig wartosci i ceng — to znaczy migdzy wielkoScia warto$ci a jej pienigznym
wyrazem, ale moze tez kry¢ sprzeczno$¢ jakosciowa, tak ze cena w ogodle prze-
staje by¢ wyrazem wartosci, jakkolwiek pieniadz jest tylko formg wartosci
towarow. Rzeczy, ktore same w sobie nie sa wcale towarami, jak na przyktad
sumienie, honor itd., moga by¢ przez swych posiadaczy sprzedawane za pienig-
dze i w ten sposob otrzymywaé dzigki cenie forme towaru. Rzecz moze wigc
posiada¢ formalnie cen¢ nie posiadajac warto$ci .)8

W istocie oznacza to, iz stosunek towaru do pracy wlozonej w jego
wytworzenie staje si¢ arbitralny, tak jak stosunek znaczacego do znaczo-
nego w ujeciu jezykoznawstwa strukturalnego. To z kolei stwarza warun-
ki do pojawienia si¢ zjawiska konsumpcji. W $wiecie konsumpcji przed-
mioty nadal podlegaja wymianie, ale zmienia si¢ ich znaczenie (warto$¢):
ich wartosci nie oblicza si¢ juz wedtug ilosci pracy, jaka zostata wtozona
w ich wyprodukowanie, ale wedle prestizu na rynku, decydujacego o ich
cenie. Podobnie dzieje si¢ z uzytecznoscig. Te czy inne towary nadal sg
uzyteczne, ale nie to jest dla nich istotne, istotne jest to, ze ich posiadanie
lub nieposiadanie stanowi podstawe do okre$lenia si¢ w relacjach spo-
tecznych. Pojawia si¢ tu pewna nowa warto$¢, mianowicie warto$¢ zna-
kowa towaru. Warto$¢ uzytkowa nie zanika, ale jest raczej anulowana
jako warto$¢, a doktadniej — moze si¢ pojawié¢ tylko jako wynik interpre-
tacji warto$ci wymiennej. W tym kierunku idzie Baudrillard i przedstawia
zjawisko konsumpcji jako spoleczny proces dekonstrukcji® Marksow-
skiego pojecia fetyszyzmu towarowego, ktore — jak widzieliémy — zostato
ufundowane na binarnej opozycji wartosci uzytkowej i wymienne;j.

8 Tamze, s. 108.

® Zob. J. Baudrillard Selected Writings Stanford California 1988. Nie sposob do-
starczy¢ jakiej$ zwieztej definicji dekonstrukeji, bowiem z samego zatozenia nie jest
ona metoda, ktéra daje si¢ opisywac jako ciag kolejnych posunigé, a raczej strategia
czytania tekstow, co podkresla sam Derrida. Do pewnego stopnia jako metode potrak-
towali jg niektorzy z autorow amerykanskich. Tak do dekonstrukcji podchodzi
na przyktad Hugh J. Silverman. W ksiazce Textualities (H.J. Silverman Textualities.
Between Hermeneutics and Deconstruction London 1994) Silverman stwierdza,
ze dekonstrukcja jest praktyka zwiazang z pisaniem, pisaniem o pisaniu, wskazujagcym
na granice pisma. Dotyczy tekstu i relacji w ramach tego tekstu. Opisujac strategie
dekonstrukcjonistyczna, Silverman wskazuje na to, ze sktada si¢ ona z trzech sktadni-
kow: (a) identyfikacji konceptualnych opozycji dziatajacych w obrebie dyskursu
metafizycznego i obalenia hierarchii ustanowionej przez te opozycje, (b) wpisania
wlasnego pisania w miejsce nierozstrzygalnikow przez pokazanie ich dyferencjalnej
funkcji, (c) wyjasnienie odroczenia i efektow praktyki dekonstrukcjonistyczne;j.
Pod pojg¢ciem nierozstrzygalnika rozumie si¢ tu jednostk¢ symulakrum, falszywa
werbalng wlasciwo$¢ (nominalng lub semantyczng), ktorej nie da si¢ wpisa¢ w istnie-
jace opozycje.
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Konsumpcjonizm

W rozwazaniach na temat konsumpcji Baudrillard przeprowadza radykal-
ng krytyke dekonstrukcjonistyczng Marksowskiej opozycji wartos§ci uzyt-
kowej i wymiennej. Nierozstrzygalnikiem okazuje si¢ tutaj status war-
tosci uzytkowej, za sprawa ktorej do systemu ekonomii kapitalistycznej
wpisuje si¢ kod funkcjonalnosci. Marks nie tylko tego nie dostrzegat,
ale nawet nie byt w stanie dostrzec. Status warto$ci uzytkowej w koncep-
cji Marksa — twierdzi Baudrillard — jest wieloznaczny: warto$¢ uzytkowa
niesie z soba obietnice restaurowania naturalnych relacji migdzyludzkich
poza obszarem ekonomii kapitalistycznej, a jej istnienie stanowi podsta-
we wiary w mozliwo$¢ przywrdcenia ludzkiego charakteru stosunkom
miedzyludzkim. Co wiecej, w istocie nie wiemy, dlaczego tylko produk-
ty, ktore sa jako$ uzyteczne, mogg posiada¢ wartos¢ wymienng. Przy
blizszym rozwazeniu okazuje si¢, ze Marksowska koncepcja fetyszyzmu
towarowego nie ujmuje towaru w kategoriach wartosci uzytkowej i wy-
Miennej zarazem, ale uwzglednia jedynie warto§¢ wymienng. Zdaniem
Baudrillarda, dochodzi tu do glosu idealizm Marksa. Wida¢ bowiem dob-
rze, iz w rozwazaniach zawartych w Kapitale uzyteczno$¢ rzeczy zostata
sfetyszyzowana tak samo, jak warto$¢ wymienna w gospodarce kapitali-
stycznej. Warto$¢ uzytkowa, podobnie jak wymienna, jest warto$cig abs-
trakcyjng, mianowicie abstrakcja systemu potrzeb ludzkich, ktére masku-
ja si¢ pod postacia fatszywej jasnosci konkretnego przeznaczenia i celu,
okreslono$ci dobr i produktow.

Jak logika warto$ci wymiennej jest logika ekwiwalentu, tak logika
warto$ci uzytkowej — logika funkcjonalnosci. Zaréwno warto$¢ uzytko-
wa, jak 1 wymienna poddane sg temu samemu kodowi, kodowi uzytecz-
no$ci, w ramach ktérego dokonuje si¢ abstrakcyjnego zrownania podmio-
tow 1 przedmiotow. W istocie fetyszyzm towarowy powstaje w wyniku
fetyszyzacji i warto$ci uzytkowej, i wymiennej. Kod uzytecznosci jest
kodem systematycznej abstrakcji, ktorej dokonuje sie, gdy rzecz zostaje
wyrwana ze swego — ze si¢ tak wyraze — bycia bytem samym w sobie
i przybiera form¢ przedmiotowa, tj. forme, w ktorej wchodzi w relacje
Z podmiotem. Obiektywnos¢ przedmiotu zasadza si¢ na jego funkcjonal-
nosci. Za sprawg kodu funkcjonalnosci przedmioty zostajg zrownane
z tym, do czego stuza.

Pozycja warto$ci uzytkowej jest analogiczna do wartosci wymien-
nej. Warto$¢ uzytkowa nie jest niczym wigcej, jak tylko funkcjonalnoscia
przedmiotu wzgledem historycznie zmiennych i w gruncie rzeczy przy-
padkowych potrzeb podmiotu. Zarazem podmiot zostaje tu okreslony
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w kategoriach funkcjonalnych jako ognisko potrzeb. W wypadku war-
tosci wymiennej producent nigdy nie wystepuje jako tworca, ale zawsze
jako abstrakcyjna spoteczna sita robocza. Podobnie sprawy majg si¢
z wartoscia uzytkowa: konsument nigdy nie pojawia si¢ tu jako pragnie-
nie i rado$¢ z jego zaspokojenia, lecz jedynie jako abstrakcyjna spoleczna
sifa potrzeb. Czlowiek pojety w kategoriach warto$ci wymiennej to abs-
trakcyjna sita robocza. Jesli za$, z drugiej strony, definiowa¢ go w kate-
goriach jego potrzeb i warto$ci uzytkowej, to przedstawia si¢ jako spo-
teczna abstrakcyjna sita systemu potrzeb, tj. jednostka.

Wiek burzuazji to okres, w ktorym cztowiek wyzwala si¢ spod wila-
dzy autorytetow zewnetrznych. Otoz jednostka, uwolniona z symbolicz-
nych i osobistych wiezéw, prywatna i autonomiczna, okre$la si¢ w kate-
goriach pracy, tj. ,,obiektywnej” dziatalno$ci zmierzajacej do przeksztat-
cania natury oraz destrukcji uzytecznosci przedmiotu dla wtasnej korzy-
$ci, zaspokojenia potrzeb, tj. wartosci uzytkowej. Jednak w ramach sys-
temu ekonomicznego jednostka nie wyraza swych potrzeb. Dzieje si¢
raczej tak, ze system sktania ja do funkcjonowania w okreslony sposob,
ustanawiajac tym samym opartg na funkcjonalno$ci paralelg przedmiotow
i potrzeb. Z tej perspektywy jednostka jawi si¢ jako twor ideologiczny,
ideologiczna struktura skorelowana z formg towarowg (warto§cig wy-
mienng) i forma przedmiotowa (warto$cig uzytkowa). Jednostka to pod-
miot pomyslany w kategoriach ekonomicznych, uproszczony i zracjonali-
zowany — abstrakt ekonomiczny.

Mamy wiec do czynienia z taka sytuacja, ze z jednej strony przed-
miot zostaje zrownany ze swym jakosciowym uposazeniem i jako taki
moze wchodzi¢ w relacje ekonomiczne, z drugiej za$ cztowiek, pojety
jako podmiot, staje si¢ abstrakcyjng jednostka spoteczna rowng sumie
swych potrzeb. W systemie funkcjonalnosci wszelka ambiwalencja,
pragnienia, relacje podmiotowo-przedmiotowe, instynkty — wszystko to
znajduje swoj ekwiwalent w formie uzytecznos$ci i systemu potrzeb,
podobnie jak wszystkie wartos$ci i konkretna praca znajdujg ekwiwalent
w pienigdzu. Instynkty w ramach systemu potrzeb sg poddane racjonali-
zacji, dookresleniu i obiektywizacji. Otoczony towarami i warto$cig wy-
mienng cztowiek przestaje okreslac si¢ jako byt autonomiczny i w sobie:
odnosi si¢ do siebie jako do warto$ci wymiennej. Podobnie dzieje si¢
z wartoscia uzytkowa: otoczony przedmiotami stuzagcymi czemu$ inne-
mu, siebie samego pojmuje funkcjonalnie. Nawet jego wewngtrzny
stosunek do wlasnych mozliwosci, zdolnosci i wszystkiego, czym jest
w swym zyciu, podporzadkowany jest etosowi uzyteczno$ci. Stad hedo-
nizm, czyli dazenie do czynienia wlasciwego uzytku z samego siebie.
Uruchamiajgc potencjat odczuwania przyjemnosci, cztowiek wchodzi
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jednak w relacje rynkowe. Potencjat przyjemno$ci stanowi w istocie site
o znaczeniu ekonomicznym. Ludzie nie odkrywajga przedmiotow, ktdre
ich otaczajg, inaczej jak tylko poprzez to, do czego stuzg. To samo odnosi
si¢ do nich samych — postrzegaja siebie w formie funkcjonalnej, tj. po-
przez ekspresj¢ 1 zaspokojenie wlasnych potrzeb. Jezeli wartos¢ uzytkowa
jest produktem warto$ci wymiennej, to nie sposdb pojmowac jej jako
warto$ci autonomicznej, lecz jedynie jako satelite 1 alibi warto$ci wy-
miennej. Dzigki kodowi funkcjonalno$ci dokonuje si¢ tu przektad abs-
trakcyjnych relacji ekonomicznych na zycie jednostek. Poprzez swa prace
cztowiek staje si¢ wartoscig uzytkowa w obrebie systemu produkcji. Jed-
noczesnie dobra i produkty sg dlan warto§ciami uzytkowymi.

Estetyzacja pracy

W $wiecie konsumpcji praca sama staje si¢ towarem konsumpcyjnym.
Jej estetyzacja zasadza si¢ na tym, ze nie sluzy ona wytwarzaniu dobr,
ale raczej stwarzaniu samej jednostki jako agregatu potrzeb, jednostki
obdarzonej potencjatem odczuwania przyjemnosci, i to przyjemnos$ci
calkiem bezinteresownej — estetycznej. W ten sposob praca lezy u pod-
staw pewnego szczegdlnego typu uspotecznienia, mianowicie uspotecz-
nienia przez indywiduacje: cztowiek poddany systemowi potrzeb i pro-
dukcji postkapitalistycznej staje si¢ istotg spoteczng jako samo$wiadoma
jednostka, agregat potrzeb. Dla homo aestheticus zmeczenie, zndj i trud
zostaly zakazane i obtozone spoteczng ekskomunika. Pozornos$¢ pracy
W spoteczenstwie nadmiaru zasadza si¢ nie na tym, ze praca nie stuzy juz
wytwarzaniu dobr, ale na tym, ze pomimo tego, ze jej pierwotnym sen-
sem mialo by¢ zaspokajanie potrzeb, stata si¢ w istocie formg ich repro-
dukowania i multiplikowania. Praca jako towar konsumpcyjny oceniana
jest wedle jej prestizu na rynku i sama stuzy¢ ma spozyciu jako specy-
ficznej wartosci konsumpcyjnej. Nie ma juz zapewnia¢ zaspokojenia
bazowych potrzeb, minimum biologicznego i spotecznego, ale ma stuzyé
zaspokajaniu spotecznego maksimum. Jestem tym lepszg, spolecznie
i ekonomicznie bardziej pozadang jednostksg, im wigcej jestem w stanie
wytworzy¢ — stad etos sprawnosci i efektywno$ci — 1 im wigcej jestem
w stanie spozy¢ — stad etos aktywnego do§wiadczenia i zaangazowania
W $wiat.
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Aesthetization of Artwork in the World of Consumption

In globalized world the productive work is pushed on the margin of civilized world,
to the states of third world. In the place of productive work has occurred work as
aesthetic activity. Subjective counterpart of aesthticisazation of reality in a consumer
society is appearance of new type of human being — homo easthticus. In the world
of consumer society work is subjected to aesthticisization process as well and be-
comes one of many consumer goods. Aesthticisization of work in the world of abun-
dance consists in the fact that work is not so far aimed at production of goods
and satisfaction of basic human needs but rather at creation of an individual as focus
of needs, which has a potential to feel pleasure, especially the aesthetic one. So work
becomes not the way of satisfaction human needs but rather the way of their repro-
duction.

Robert Rogoziecki — e-mail: wnsrr@ug.edu.pl
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JOZEF TARNOWSKI

JESZCZE O FUNKCJONALIZMIE W ESTETYCE
ARCHITEKTURY: OD SOKRATESA
DO IDEI BUDYNKU TOTALNIE EKOPRZYJAZNEGO

Terminy ,,funkcjonalizm” i ,,funkcjonalno$¢” sa w estetyce architektury uzywane
tak, jakby byly synonimami, a nimi nie sg. Funkcjonalno$¢ znaczy bycie funkcjo-
nalnym pod wzglgdem utylitarnym, symbolicznym, prestizowym, politycznym,
ekonomicznym, religijnym, a w ostatnich latach takze ekologicznym. Funkcjo-
nalizm jest wiarg, ze dewiza ,,form follows function” jest naprawdg realizowa-
na, a nie tylko deklarowana, i ze w efekcie obiekt jest funkcjonalny i pigkny.
Poniewaz wiara taka jest zawodna i prowadzi do semantycznych konfuzji, lepiej
zrezygnowac z uzywania terminu ,,funkcjonalizm”.

Termin ,,funkcjonalizm”, wprowadzony do jezyka estetyki architektury
dopiero na poczatku XX wieku, pokrywa trzy pokrewne, cho¢ réznigce si¢
migdzy sobg koncepcje aksjologiczne (teoretyczno-normatywne), ktore sa
duzo wczesniejsze niz okreslajacy je nowoczesny termin. Wedle koncep-
cji pierwszej, pickna jest taka forma dzieta architektonicznego, ktora
wynika jedynie z celu utylitarnego, jakiemu dzieto ma stuzyé — jej wy-
znawcg byl Sokrates w relacji Ksenofonta. Wedle drugiej koncepciji,
uzyteczno$¢ jest osobng i rownorzedng wobec pigkna wartoscig dzieta
architektury — jej wyznawca byli w czasach starozytnych Ksenofont
i Witruwiusz. Wedle trzeciej koncepcji, uzyteczno$¢ jest wartoscig osob-
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ng i nadrzedng w stosunku do innych wartos$ci, przy czym pigkno este-
tyczne nie jest koniecznym skladnikiem dzieta — jej wyznawca juz
W czasach nowozytnych byt Francis Bacon. Kazdy z tych pogladéw miat
w po6zniejszych czasach licznych nastepcow.

Pierwsza koncepcja zawarta jest we Wspomnieniach o Sokratesie Kseno-
fonta. Dom nalezy tak budowa¢ — wywodzi Sokrates w rozmowie z Arys-
typem — ,,aby przyjemnie bylo w nim mieszka¢ i z najwigckszym pozyt-
kiem”, aby latem byto chtodno, a zima ciepto, aby zima stonice zagladato
do przedsionkéw, a latem zeby w nim panowat cien. ,,Krotko méwiac,
taki dom jest najpigkniejszy i najbardziej celowo urzadzony, w ktorym
cztowiek 1 najchetniej przebywa, 1 najbezpieczniej przechowuje swoje
rzeczy. Wszelkie natomiast obrazy i barwne ozdoby wigcej przynosza
szkody niz poZytku”l. Abstrahujac od komplikacji spowodowanej utoz-
samieniem przez Sokratesa pickna z dobrem i wytuskujac z tej mysli
tylko aspekt estetyczny, a tak uczynit Tatarkiewicz®, poglad Sokratesa
mozna rozumieé tak: pickno przedmiotu — w tym domu — to pigkno for-
my, dzigki ktorej przedmiot doskonale pelni zamierzong funkcje. Wszel-
kie ozdoby dodane do przedmiotu w celu jego upigkszenia nie zwigkszaja
jego piekna, lecz je obnizaja, bo jest tylko jeden prawdziwy rodzaj pickna
— pigkno funkcjonalne. Jak mozna sadzi¢ z zachowanych przekazow, byt
to poglad polemiczny wobec starozytnej $wiadomosci estetycznej, za-
rowno wyrazanej przez filozofow explicite, jak i implikowanej przez
dzieta architektury i innych sztuk, w ktorych komponent dekoracyjny
odgrywat istotng role. Funkcjonalizm prowadzi Ksenofontowego Sokra-
tesa do relatywizmu: poniewaz rzeczy stuza r6znym celom, to jeden pigkny
przedmiot moze by¢ niepodobny do innego. Tak jak piekno zapasnika jest
inne niz pickno szybkobiegacza, pigkno tarczy jest inne niz pickno
oszczepu. Pigkna jest taka tarcza, ktora dobrze ostania przed napastni-
kiem, za$ oszczep pickny jest taki, ktory daje si¢ rzucaé celnie i na duzg
odlegtos¢. Pickno domu mieszkalnego jest inne niz np. pickno §wiatyni,
albowiem $wigtynia stuzy innemu celowi niz dom mieszkalny. Pigkno
dzieta architektury, jak i wszelkich innych wytworéw czlowieka, to zatem
pigkno utylitarne w szerokim tego stowa rozumieniu.

! Ksenofont Pisma sokratyczne. Obrona Sokratesa. Wspomnienia o Sokratesie.
Uczta L. Joachimowicz (tt.) Warszawa 1967 s. 154.
2\W. Tatarkiewicz Historia estetyki t. | Warszawa 1985 s. 108.
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Sokrates Ksenofonta przeszedt do historii estetyki jako pierwszy
tworca koncepcji funkcjonalistycznej, wedle ktorej pigkno wytworow
cztowieka — w tym dziet architektury — to pickno utylitarne, pigkno
formy dobrze stuzacej celowi, dla jakiego zostata stworzona. Sokrates
we wspomnieniach Ksenofonta pierwszy w dziejach mysli o sztuce doko-
nat estetyzacji warto$ci uzytkowej. Pickno celowe nazywat harmotton,
a pozniejsi Grecy — prepon; natomiast rzymskimi ekwiwalentami byty
decorum lub aptum. Sokrates Ksenofonta mowi jeszcze o innym rodzaju
pigkna — eurytmii — polegajqcym na dobrych proporcjach. Rzymianie ten
rodzaj pigkna nazywali puIChrum Ow dualizm pojeciowy przejety zostat
przez estetyke chrzesdcijanska i poddany w jej obrebie teologicznej rein-
terpretacji’. Nowozytno$¢ porzucita funkcjonalistyczne rozumienie pigk-
na. Czekato ono na rewitalizacj¢ az do funkcjonalistycznego modernizmu
Werkbundu, Bauhausu i CIAM-u.

Zalazek drugiej koncepcji zawiera uwaga samego Ksenofonta, bedaca
komentarzem do przytoczonych przezen pogladéow Sokratesa. ,,I kiedy
moéwit [Sokrates], ze domy powinny by¢ jednoczesnie pigkne i uzyteczne,
wydaje si¢, ze chciat pouczy¢, jak takie domy budowac”®. Uzyteczno$¢
1 pigkno, tozsame dla Sokratesa, Ksenofont potraktowat w zgodzie z grecka
tradycja jako wartos$ci osobne.

Prawie cztery wieki p6zniej mysl Ksenofonta podjat i rozwingt Wi-
truwiusz w Drziesieciu ksiggach o architekturze, dziele bedacym summqg
antycznej estetyki architektury. Witruwianska triada aksjologiczna: venus-
tas — utilitas — firmitas redukuje si¢ w gruncie rzeczy do diady: wartosci
estetycznej 1 warto$ci uzytkowej, obejmujacej uzytecznos¢ funkcjonalng
i trwalo$¢, albowiem nie moze by¢ przeciez uzyteczny nietrwaty dom.
Pickno (dekoracyjne) i uzyteczno$¢ dzieta architektury sg dla Witruwiu-
sza jego roznorzednymi warto$ciami. Koncepcja witruwianska byta wer-
balizacjg przekonan powszechnych w starozytnosci, z czego zdaje sprawe
sam autor. Byta zarazem werbalizacja przekonan zawartych implicite
W starozytnej praktyce budowlanej. I do naszych czas6w pozostaje —
co do zasad, nie za$ wskazan formalnych — gtéwnym aksjologicznym
paradygmatem architektury. A chociaz termin ,,pickno” wszedt w poto-
wie XX wieku na filozoficzng wokande, nastgpnie wyparty zostat defini-

¥ Tamze, s. 108.
4 W. Tatarkiewicz Historia estetyki t. || Warszawa 1988 s. 22, 229.
% Ksenofont wyd. cyt. s. 154,
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tywnie przez termin ,,warto$¢ estetyczna”, to zmiana ta jest tylko zmiang
etykiety, nie za$§ pojgcia, bo pojecie pozostato w zasadzie nienaruszone:
warto$¢ estetyczng ma ta forma budowli, ktéra si¢ podoba. Budynki,
szczegolnie zamierzone jako prestizowe, projektuje si¢ i buduje takze
obecnie, majac na uwadze obie te wartosci: by dobrze spehiaty swa funk-
cje 1 by si¢ podobaty, a przez to wzbudzaty podziw i uznanie. Jezeli z po-
wodow ekonomicznych poswigca si¢ w jakim$ stopniu te wartosci, to
z samoswiadomoscig ostabienia warto$ci prestizowej, bedacego skutkiem
kompromisu.

W czasach nowozytnych podjeto kilka prob korekty koncepcji witruwian-
skiej, polegajacej badz na tym, ze przy zachowaniu tradycyjnego rozu-
mienia pickna i uzytecznosci pickno stawiano wyzej niz uzyteczno$¢ —
jak we wloskiej renesansowej estetyce architektury, badz odwrotnie —
ze uzyteczno$¢ stawiano przed pigknem, badz tez — w skrajnym warian-
cie — uwazano uzytecznos¢ za jedyng warto$¢ dzieta architektury.

Pierwsza werbalizacje nowej aksjologii architektury, stawiajacej war-
to$¢ uzytkowa ponad warto$¢ estetyczna, znajdujemy u Francisa Bacona
w eseju XLV O budowaniu (1597):

Domy buduje si¢ na to, azeby w nich mieszkaé, nie za$, aby na nie patrzec.
Totez wygode nalezy przedktada¢ nad harmoni¢ ksztaltow, chyba ze mozemy
mie¢ jedno i drugie. Zostawmy budowanie domow wytacznie dla ich pigkna
poetom, ktorzy wznoszg zaczarowane patace i buduja je matym kosztem®.

Bacon ujmuje wigc pickno i uzyteczno$¢ jako niezalezne wartosci:
jednak nie traktuje ich rownorzednie, lecz uzytecznos$é przedktada nad pigk-
no, traktujac pigkno jako pozadany, ale niekonieczny dodatek do uzy-
tecznosci dzieta.

Koncepcja Bacona wywarta wielki wplyw na brytyjska architekturg
mieszkaniowa nastgpnych stuleci, ktora w dominujacej mierze byta na-
stawiona na walory funkcjonalne, relatywne wobec mozliwosci, jakie
dawata epoka, a w wymiarze estetycznym dazyta do prostej bryty i mini-

® F. Bacon Eseje C. Znamierowski (tt.) T. Kotarbinski (wstep) Warszawa 1959
s. 193.
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malizacji elementéw dekoracyjnych. Ta wtlasnie brytyjska architektura
mieszkaniowa stata si¢ pod koniec XIX wieku bodzcem do modernis-
tycznej rewolucji w architekturze kontynentalnej Europy.

Slad Baconowskiej koncepcji znajdziemy takze w pierwszym pol-
skim traktacie architektonicznym: Krotkiej nauce budowniczej dworow,
patacow, zamkow podiug nieba i zwyczaju polskiego, wydanym anoni-
mowo w roku 1659, przypisywanym Lukaszowi Opalinskiemu, w ktérym
wartosci uzytkowe budowli postawione sg ponad warto$ciami estetycz-
nymi, w odrdznieniu od stanowiska teoretyzujacych wloskich architektow
renesansowych, przedktadajacych venustas nad utilitas i firmitas.

Dobre budowanie ma trzy mie¢ okoliczno$ci: naprzéd moc i gruntowng trwa-
os¢, potem wczas i wygode; na koniec ksztatt i pigkny pozor. [Z] tych okolicz-
nosci dwie pierwsze koniecznie zachowaé trzeba; trzecig — ile by¢ moze. (...)
Comparatitionem nazywaja umiejetne i rozsadne podzielenie budynku na rézne
do wczesnego pomieszkania gmachy, jako sien, izby, alkierze, komory sale,
galerie i insze. W tej generalne reguty do wszystkich budynkow stuzace te sa:
naprzod, aby sie comparatitio zgadzata do kondycyjej tego, ktory tam ma
mieszkac'.

Do witruwianskiej tradycji wrécit za$ Stanistaw Kostka Potocki,
wywodzac w Winkelmanie Polskim architekture rozumiang jako sztuke
pickng z budownictwa uzytkowego epok wczesniejszych:

Byly wigc sztuki rzemiostami, nim si¢ sztukami staly. Przemyst ludzki taczac
do ich uzytecznosci ozdobe, zado$¢ uczynit potrzebom smaku naszego, wprzod
opatrzywszy potrzeby ciata®.

Poglad zawarty w Krotkiej nauce budowania jest normatywny, za$
poglad Potockiego jest opisowo-genetyczny. To proba wyjasnienia genezy
sztuki, w tym architektury. Stanowi on zarazem zalazkowa teori¢ archi-
tektury rozumianej jako niekonieczny, upig¢kszajacy dodatek do obiektow,
ktérych podstawowym celem jest uzytecznosc.

" L. Opalinski (autor domniemany) Krétka nauka budownicza dworéw, pala-
c6w, zamkow podiug nieba i zwyczaju polskiego [w:] Teoretycy, historiografowie
i artysci o sztuce 1600-1700 M. Poprzgcka, A. Ziemba (red.) J. Biatostocki (oprac.)
Warszawa 1994 s. 462, 464.

8 5.K. Potocki O sztuce u dawnych czyli Winkelman polski cz. I J.A. Ostrowski,
J. Sliwa (oprac.) Warszawa — Krakow 1992 s. 11.
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Ponad dwa wieki po ukazaniu si¢ pierwszego wydania Esejow Bacona
wyszedtl drukiem traktat Duranda Précis des legons d’architecture don-
nées a I’Ecole polytechnigue (tom I w 1802, tom II w 1805), prezentujacy
podobna koncepcje do Baconowskiej, cho¢ prawdopodobnie przejeta
przez autora bezposrednio od jego nauczyciela — Louisa Boullée®. Durand,
podobnie jak Bacon, wyszedl od kontrfaktycznej konstatacji ogolnej,
iz celem architektury nie byta nigdy dekoracja, lecz uzyteczno$é, co pro-
wadzilo go do przekonania, ze architektura porzadkowa byta rozrzutno-
$cig i ,,urojeniem”, a nastepnie wiodto go do programu normatywnego,
zgodnie z ktorym w projektowaniu architektonicznym nalezy kierowac si¢
funkcjonalno$cia, oszczgdnos$cig i trwalo$cig obiektdw, a nie ich picknem
dekoracyjnym, a gdy warunki te zostang spelnione, pickno pojawi si¢
jako ich skutek. Nie bedzie to jednak pickno uktadow porzadkowo-
-dekoracyjnych, lecz pickno bryty i konstrukcji. Radykalny w teorii Du-
rand stosowal w swej praktyce projektowej uproszczony system proporcji
porzadkow architektonicznych i arkadowe systemy konstrukcyjne zaste-
pujace tradycyjne systemy kolumnowe'®.

Wptyw Duranda zar6wno na teorie, jak i1 praktyke architektoniczng
Europy epoki napoleonskiej i jeszcze nastgpnego pokolenia byt ogromny:
bezposredni we Francji, w Prusach i Europie Srodkowej zaposredniczony
przez Schinkla i Stiilera, z kolei w Ksigstwie Warszawskim dat si¢ za-
uwazy¢ najpierw u napoleonskich architektow wojskowych, a potem
U jego polskiego ucznia, Karola Podczaszynskiego, ktory stat si¢ cenio-
nym architektem i wptywowym profesorem architektury na Uniwersytecie
Wilenskim. Podczaszynski w swym dziele Poczqtki architektury dla uzyt-
ku miodzi akademickiey (czgs$¢ 11828, cze$¢ I — 1829, czes¢ 111 — 1856)
spolszczyl i rozwingt dzieto swego mistrza. Tak jak Durand najwyzsza
warto$¢ dzieta architektury widziat w jego uzytecznos$ci i oszczgdnosci,
jednak w kwestii tradycji dekoracyjnej byt sktonny do wiekszych kom-
promiséw. Swoj wywdd zaczal od rozwazan nad rangg sadow estetycz-
nych. Orzekanie ,,pigkno$ci” opartej na wyobrazni (czyli pigkna dekora-
cyjnego) — wywodzit Podczaszynski — musi si¢ opiera¢ na guscie indywi-
dualnym, a gust jest dowolny i zmienny, przeto sady takie nie moga by¢
powszechnie obowigzujgce. Natomiast sad estetyczny oparty na ,,rozsad-

® Napisany przez Boulléego traktat architektoniczny ukazat si¢ drukiem dopiero
w 1953 roku. Zob. A. Rottermund Jean-Nicolas-Louis Durand a polska architektura
1. potowy XIX wieku Wroctaw 1990 s. 30.

1% Tamgze, s. 23-25.
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ku”, czyli na badaniu uzytecznos$ci, wolny jest od takich stabosci: ,,ten,
kto wigcej warunkow zgodnych z przeznaczeniem rzeczy (...) Przenik—
nie i obejmie (...), ten i picknos¢ tej rzeczy lepiej oceni¢ potrafi™*’,

Nie znaczy to jednak, ze badanie uzytecznos$ci obiektu stanowi pod-
stawe trwatego sadu estetycznego, poniewaz uzyteczno$¢ budowli nie jest
cecha niezmienng, przeciwnie, zalezy od aktualnego uzytku, jaki si¢ z obiek-
tu czyni, a ten si¢ przeciez zmienia w zaleznosci od czasu, okolicznosci
i uzytkownika. Funkcjonalno$¢ aktualng nazywa si¢ wygoda.

Kiedy budowla odpowiada doktadnie swojemu obecnemu przeznaczeniu, mo-
wimy, ze jest wygodna. Wygoda budowli bedzie zatem zawsze przymiotem
wzglednym i calkiem zaleznym od jej szczegdlnego przeznaczenia -

Podczaszynski, chociaz na czele warto$ci stawia uzyteczno$¢ (wy-
gode i trwalo$¢), nie wyklucza stosowania dekoracji, ale traktuje ja jako
niekonieczny dodatek do budowli:

(...) budowla w $cistym znaczeniu wzigta, powinna by¢ bezpieczng, zdrowa,
wygodna, a niekiedy nawet ozdobng (...). Przyozdabia¢ budowle, znaczy przy-
ktada¢ do roznych jej czesci dziela sztuk nasladujacych nature, a mianowicie
skulptury i malarstwa. (...) Ozdoby tego rodzaju moga mie¢ miejsce w budow-
lach, owszem, bywaja niekiedy istotnie potrzebne. Lecz nie kazdej sa wlasciwe,
przeto warunek zdobienia przypadkowym zwiemy™®,

Postuguje sie wiec dwoma pojeciami pigkna (,,pigkno$ci”) — utyli-
tarnym i dekoracyjnym, prymat dajac utylitarnemu. W odrdznieniu od po-
przedzajacych go ,,funkcjonalistéw” on pierwszy zwrocit uwage na za-
sadniczg roznice, jaka pod wzgledem funkcjonalnym zachodzi pomigdzy
sprzetami uzytkowymi cywilnymi i wojskowymi a domem mieszkalnym.
Sprzet jest stworzony do realizacji okreslonej statej, niezmiennej funkcji:
tarcza do obrony, oszczep do rzucania, ndz kuchenny do krojenia, garnek
do gotowania itd. Natomiast dom mieszkalny, cho¢ funkcj¢ ma stata,
stuzy ludziom do mieszkania. Nie istnieje uniwersalny pod wzgledem
funkcjonalnym dom mieszkalny, wygodny dla wszystkich mozliwych
uzytkownikow w dowolnym czasie i okoliczno$ciach spoteczno-histo-
rycznych. Funkcjonalno$¢ mozna sensownie orzec tylko w odniesieniu

YK, Podczaszynski Poczqtki architektury dla uzytku miodzi akademickiey cz. |
Wilno 1828 s. 20 http://bcpw.bg.pw.edu.pl/dlibra/doccontent?id=1220&from=P10-
NIER%20DLF.

2 Tamze, s. 24.

3 Tamze, s. 22-26.
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do potrzeb aktualnego uzytkownika. I chociaz jest to sprawa oczywista,
to nie poswigcano jej uwagi wezesniej, a w XX wieku o niej zapomniano,
nazywajac pudetkowate habitaty architekturg funkcjonalng.

Najwickszy srodkowoeuropejski ,,prawodawca” w dziedzinie archi-
tektury — Karl Friedrich Schinkel — przejat poglad Duranda, ale poddat go
reinterpretacji w duchu sokratejskim, co znakomicie wyraza jego dewiza
artystyczna: ,,Przeksztalci¢ co$ uzytecznego, praktycznego, funkcjonal-
nego w co$ picknego — oto obowigzek architektury™*. W jej kontekscie
tatwiej zrozumie¢ upodobanie Schinkla w jego praktyce projektowe;j
do gotyku i antykizujgcego klasycyzmu. W obu przypadkach podstawa
estetycznos$ci obiektow jest niezakryta konstrukcja i materiat.

Schinkel wywart tez zard6wno bezposredni, jaki i posredni wptyw
na architekturg polska. Bezposredni poprzez projekty dla polskiej arysto-
kracji: w Krzeszowicach, Kurniku, Antoninie. Wielkim propagatorem
architekta byl Atanazy Raczynski, nasz drugi po Stanistawie Kostce Po-
tockim historyk sztuki-amator. Byt on — jak sam pisat — fanatycznym
wielbicielem Schinkla. Zadedykowat mu trzeci tom swego dzieta Historie
I’Art Moderne en Allemagne, a takze rekomendowal mistrza bardzo
wplz'wowym osobistosciom: Radziwiltowi, Potockiemu i Dzialynskie-
mu®™. Oddziatywanie Schinkla bylo takze posrednie, zwlaszcza poprzez
dzieto Zbior projektow architektonicznych (Sammlung architektonischer
Entwiirfe, 1819), ktére studiowali adepci architektury Oddziatu Sztuk
Pigknych Uniwersytetu Warszawskiego. Koncepcja Schinkla nadawata
ton polskiej sztuce budowniczej jeszcze po jego $mierci, by w drugiej
potowie XIX wieku ustgpi¢ miejsca dekoracjonistycznej koncepcji i prak-
tyce architektury®.

Wielkim paradoksem architektury Duranda i jego nastepcoéw, w tym
Schinkla, byto to, ze chociaz postugiwali si¢ oni teorig funkcjonalistycz-
ng, dzieta ich w kulturze europejskiej byty postrzegane przez pryzmat
koncepcji witruwiansko-renesansowej, traktujacej pigkno (dekoracyjne)
jako warto$¢ osobna i nadrzgdna wobec warto$ci uzytkowej. Oczywistym
tego powodem byto rosngce bogactwo elementow dekoracyjnych w ar-
chitekturze dziewig¢tnastowiecznego historyzmu, nasilajgce sie w miare
bogacenia si¢ Europy, co w koncu spowodowato kolejng antydekoracjo-
nistyczng reakcje, ktora rozpoczeta sie pod koniec wieku.

14 M. Steffens K.F. Schinkel 1781-1841. An Architect in the Service of Beauty
Koln 2003. Informacja na oktadce.

5 W. Baraniewski Schinkel w oczach Polakéw [w:] Karl Friedrich Schinkel i Po-
lacy Warszawa 1987 s. 16.

16 Schinkel mial wérod polskich architektow wielu entuzjastow, z ktorych za je-
go zycia najwigkszym byt Adam Idzkowski, a w drugiej potowie wieku, juz w epoce
historyzmu dekoracyjnego — Wincenty Wdowiszewski. Zob. tamze.
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Katalizatorem zmiany tre§ci paradygmatu estetycznego stata si¢ ksigzka
Ottona Wagnera Moderne Architektur (1896). Jej przewodnig mysla byta
krytyka historyzujacego dekoracjonizmu ujetego w sposob retoryczny
i zarazem szyderczy: jako zbidr bezzasadnych oraz kosztownych Kko-
stiuméw historycznych, ,,pozyczonych” na bal maskowy od minionych
stuleci. Autor postulowal w niej powstanie nowoczesnych form architek-
tonicznych, adekwatnych do nowych materiatéw, konstrukcji i funkcji.
Pozna praktyka architektoniczna Wagnera nie byta wcale realizacjg asce-
tycznych argumentéw. Pozostal on przy drogich materiatach elewacyj-
nych i bogatych formach dekoracyjnych, tyle ze w odroznieniu od swej
wczesniejszej tworczosci, inspirowanej architekturg renesansowa, szukat
form innych, historycznie niejednoznacznych. Jego najbardziej nowator-
ska konstrukcja — stalowo-szklana sala operacyjna w Osterreichische
Sparkasse — ukryta zostata wewnatrz budynku. Pionierskos¢ w mniejszym
stopniu objeta elewacje budynku. Chociaz jest ona najbardziej sposrod
dziet Wagnera oszczedna dekoracyjnie, to jej prostota zrekompensowana
zostala efektem materialowym — licowka z jasnego marmuru. Plaska,
»tablicowa” elewacja w polaczeniu z idea nowej, ahistorycznej formy
inspirowaty dziatania idace dale;.

Przetomu dokonat na poczatku XX wieku Hermann Muthesius, kto-
ry inspirujac si¢ z jednej strony pogladami Schinkla i Wagnera, a z dru-
giej strony brytyjska miejskg 1 pozamiejskg architekturg mieszkaniows,
nadal nowy sens koncepcji warto$ci utylitarnej dziata architektury (i sztu-
ki uzytkowej). Centralng ideg aksjonormatywng wydanej przez niego
w 1907 roku ksigzki-manifestu Kunstgewerbe und Architektur byta kon-
cepcja ,,rzeczowosci” (Sachlichkeit). Sachlichkeit obejmuje trzy podsta-
wowe zasady, wyznaczajace gldwne wartosci postulowanej architektury:
,cel przedmiotu, charakter materiatu i konstrukcje™*’. Koncepcja Muthe-
siusa zorientowana jest silnie przeciwko wszelkiej dekoracjonistycznej
tradycji, nie tylko historyzujacej, lecz takze secesyjnej (antysecesyjne
ostrze krytyczne odroznia ja od pogladow Wagnera, ktory wspierat wie-
denska secesje). Niemiecki architekt z wielka pasja wyrazat swoj nega-
tywny stosunek do architektury historyzujacej. Dos$¢ przytoczy¢ dwa
Z jego chwytéw: warto$¢ estetyczna architekturgy tradycyjnej to dlan
,bankructwo”, a warto$¢ artystyczna to ,,proznia”'®. Pigkno dostrzegat on
tylko w maszynie — jej funkcjonalnej prostocie — i przenosit owo rozu-

" H. Muthesius Kunstgewerbe und Architektur Jena 1907 s. 120.
8 Tamze, s. 20.
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mienie pigkna na postulowana architekture i sztuke uZytkowag. Norma-
tywna estetyka Muthesiusa streszcza si¢ w dwoch jego dewizach. Pierw-
szg stanowi zdanie wzigte od Williama Morrisa: ,,Ze wszystkich rzeczy
niepotrzebnych najniepotrzebniejszy jest ornament”?. Druga za$ wyraza
zdanie zaczerpnigte z Szekspirowskiego Hamleta, przytoczone przezen
W oryginale: ,,More matter with less art”?. Kontekst nie pozostawia wat-
pliwosci, ze nalezy rozumie¢ je jako postulat: wigcej tresci (funkcjonal-
nej), mniej za$ sztuki, czyli dekoracji.

Ksigzka Muthesiusa stanowita programowy manifest zalozonego
w 1907 roku Deutscher Werkbund. Celem tej organizacji byto dokonanie
rewolucji w niemieckiej architekturze i sztuce uzytkowej, ktora zapewni-
faby jej dominujacg pozycje w $wiecie. W praktyce projektowej dzieta
wczesnego Werkbundu — zaréwno Muthesiusa, jak i Tessenowa, Riemer-
schmida czy Behrensa — stanowity technicznie oraz materiatowo zmoder-
nizowany tradycjonalizm, zredukowany pod wzgledem dekoracyjnym
i nastawiony na praktyczng funkcjonalno$é¢. Jego historycznym Zzrodiem
byty budownictwo wernakularne oraz redukcyjny barokowy klasycyzm
konca XVIII i poczatku XIX wieku, zwany od tytutu ksigzki Paula
Mebesa stylem ,,um 18007, czyli ,,ok. 1800”. Na marginesie zauwazmy,
iz w Werkbundzie juz po kilku latach od zatoZenia doszto do estetyczne-
go podziatu, ktéry stat sie¢ widoczny na wystawie kolonskiej w 1914 roku,
gdzie pojawily sie dzieta radykalnie zrywajace z tradycja. Kulminacja
tego nurtu byta wystawa w Stuttgarcie (Weissenhofsiedlung, 1927). Gru-
pa zatozycielska wzmacniana mlodszymi zwolennikami trwala z kolei
przy zmodernizowanym tradycjonalizmie, przy czym oba wymienione
zrodta inspiracji, tzn. wernakularyzm i klasycyzm, byly przetwarzane
W roznej konfiguracji w architekturze mieszkaniowej, zaréwno willowe;j,
jak 1 $rodmiejskiej, podczas gdy w architekturze publicznej przewazat
zmodernizowany klasycyzujacy barok, czego péznym i reprezentatyw-
nym przyktadem jest sopocki Grand Hotel Ottona Kloeppela (1926)
inspirowany dzielem Johanna Dientzenhofera Schloss Weissenstein
w Pommersfelden (1711-1718).

Polskie tlumaczenie ksiazki Muthesiusa opatrzone entuzjastycznym
wstepem Jerzego Warchatowskiego ukazato si¢ dwa lata po wydaniu
niemieckim i szybko stato si¢ zrodlem nowej wiary polskich architektow,
szczegolnie tych, ktorzy zwiazani byli z Polska Sztuka Stosowang. ,,Kaz-
dy rozdziat tej ksiazki — pisat we wstepie Warchatowski — przekonywa
od razu logika zdrowych mysli”. A na mozliwy i zasadny zarzut, ze ksigz-

® Tamze, s. 14 in.
2 Tamze, s. 101.
2L Tamze, s. 39.
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ka reprezentuje niemiecki nacjonalizm, Warchatowski uprzedzajaco od-
powiada, ze wystarczy ,,stowo «niemiecki» przettumaczy¢ na stowo «pol-
ski», a ksigzka Muthesiusa nic nie straci na stuszno$ci zdrowych pogla-
dow, ktére oby i u nas jak najszerszych zyskaty zwolennikoéw i apo-
stolow”?. Jednak po wojnie, juz w wolnej Polsce, architektura poszla
w innym kierunku. Dwie byly dominanty architektury polskiej w pierwszej
dekadzie okresu migdzywojennego: zmodernizowany neowernakularyzm
(,,polska sztuka dekoracyjna”), ktory zatriumfowat na wystawie paryskiej
w 1925 roku, oraz zmodernizowany klasycyzm, ktorego najwybitniej-
szymi dzietami sa gmachy Sejmu Slaskiego w Katowicach i Muzeum
Narodowego w Warszawie. Natomiast w latach trzydziestych uznanie
zdobywal radykalny antytradycjonalizm, a jego wizytdwka stata si¢
Gdynia, za$ najwybitniejszym dzietem byt budynek Muzeum Slaskiego
Marka Schayera (1939) rozebrany w czasie wojny przez niemieckich
okupantow. Sam Warchatowski szybko odszedt od Muthesiusowskiej
antydekoracjonistycznej estetyki, stajac sie ,,apostolem” i instytucjonal-
nym promotorem polskiej sztuki dekoracyjnej w architekturze i sztuce
uzytkowej, ktora byta oficjalnym, popieranym przez rzad stylem Il RP.

Radykalny antytradycjonalizm miatl takze Zzroédlo w estetyce Muthesiusa.
Jego poglady przejat i strescit w manifescie Ornament und Verbrechen
(1908) Adolf Loos, nast¢pnie przejeli je trzej mtodzi architekci z Werk-
bumdem zwigzani poprzez pracowni¢ Behrensa: Ludwig Mies (pOzniej
van der Rohe), Charles-Edouard Jeanneret (pozniej Le Corbusier) oraz
Walter Gropius. Zaadaptowali koncepcje, a termin sachlichkeit zastapili
terminem ,,funkcjonalizm”, brzmigcym podobnie we wszystkich euro-
pejskich jezykach. Poczatkowo w praktyce projektowej nie roznili sie
od architektow-zatozycieli Wekbundu, ale po kilku latach zradykalizo-
wali swg antytradycjonalistyczng postawe, a tym samym zaczeli petniej
realizowac¢ zwerbalizowany przez Muthesiusa program teoretyczny zato-
zycieli Werkbundu.

Pierwszym i do konca gtéwnym ,,prawodawcg” teoretycznym tej ra-
dykalnej formacji byt Le Corbusier. W programie ogtoszonym w ,,Esprit
Nouveau” (1920) powtorzyt on gldwny poglad Muthesiusa (nie powotu-
jac si¢ na jego zrodto):

22 J_ Warchatowski, przedmowa do: H. Muthesius Sztuka stosowana i architek-
tura J. Warchatowski (tt.) Krakéw 1909 s. XII http://pbc.gda.pl/dlibra/doccontent?
id=6290&dirids=1.
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ROZPOCZELA SIE WIELKA EPOKA. Nikt nie zaprzeczy temu, ze wyroby
wspoélczesnego przemystu wnosza wartosci estetyczne. W coraz wigkszym
stopniu uktad proporcji, bryt materiatu tak si¢ ksztattuje w konstrukcjach i ma-
szynach, ze wiele z nich staje si¢ dzietami sztuki. (...) I sa to dzieta niezaprze-
czalnie pigkne®.

Architektura, aby osiggna¢ nowe przemystowe pigkno, ma kiero-
wac si¢ ta samg zasada, wedle ktorej projektowane sg obiekty przemys-
towe: forma ma by¢ uzasadniona zalozong funkcjg i nie ma zawierac
zadnych dekoracji, ktére z funkcja nie sa zwigzane. Mies sparafrazowat
szekspirowska formute Muthesiusa. W jego wersji brzmiata ona ,,less is
more”, co radykalnie zmienito jej sens. W ujeciu Muthesiusa byla ona
bowiem dyrektywa projektowa, nakazujgca eliminowanie dekoracji i mak-
symalizowanie funkcjonalno$ci obiektu. W ujgciu Miesa za$ stala sig
twierdzeniem — jakze naiwnym (a moze przewrotnym?) — w mysl ktorego
wystarczy eliminowa¢ dekoracje, aby obiekt byt bardziej funkcjonalny.
Kilkanascie lat potem Mies znalazt w pogladach Sullivana dewize¢ do-
okreslajaca te estetyke: ,,form follows function”. Koncepcja Muthesiusa
w redakcji Le Corbusiera, Gropiusa i Miesa van der Rohe stala si¢ ide-
ologig radykalnie antytradycjonalistycznego nurtu architektury nowoczes-
nej 1 byta propagowana jako ,,funkcjonalizm” bezprzydawkowy nie tylko
przez samych architektow, ale takze ich naukowych rzecznikéw na czele
z Giedionem i Pevsnerem. Apogeum aktywnoS$ci programowej NOWOCZ€S-
nego funkcjonalizmu przypadto na okres od potowy lat dwudziestych
do konca dwudziestolecia miedzywojennego i znalazto wyraz instytucjo-
nalny w poznym Werkbundzie, Bauhausie i Miedzynarodowych Kongre-
sach Architektury Nowoczesnej (CIAM). Apogeum praktyki budowlanej,
ktorej towarzyszyt 0w funkcjonalizm CIAM-owski, okre$lanej mianem
modernistycznego ,,stylu miedzynarodowego™*, przypadto na lata pieé-
dziesigte i1 sze$c¢dziesigte na Zachodzie, a po naszej stronie zelaznej kur-
tyny — na lata sze$¢dziesigte i siedemdziesiate.

Od poczatku lat sze§édziesiatych zaczynal narastaé kryzys w obrebie
,»Stylu migdzynarodowego” i jego teorii. Podwazano jego zalety zaréwno
od strony ekonomicznej (Jane Jacobs: The Death and Life of Great Ame-
rican Cities, 1961), jak i estetycznej (Robert Venturi: Complexity and Con-

2 e Corbusier /Z programu ,, Esprit Nouveau”] E. Grabska (tt.) [w:] Artysci
o sztuce. Od van Gogha do Picassa E. Grabska, H. Morawska (wybor, oprac.) War-
szawa 1963 s. 251.

2 Okreslenie to wziglo si¢ od nazwy wystawy zorganizowanej w 1932 roku
przez Henry’ego-Russella Hitchcocka i Philipa Johnsona w nowojorskim Museum
of Modern Art oraz identycznie brzmiagcego tytutu towarzyszacego jej katalogu, napi-
sanego przez organizatorow (The International Style: Architecture since 1922).
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tradiction in Architecture, 1966), podwazano jego funkcjonalnos$¢ i wy-
kazywano, ze nie stosuje si¢ do wlasnej zasady ksztattowania formy przez
funkcj¢. Zachwianie poczucia pewnosci w kwestii kroczenia jedynie
stuszng droga znalazto najbardziej lakoniczny wyraz w definicji terminu
nfunkcjonalizm”, ktora znalazta si¢ w Stowniku architektury Fleminga,
Honoura i Pevsnera (pierwsze wydanie 1966).

Wedle autoré6w oznaczat on:

Credo architekta i projektanta, zgodnie z ktorym podstawowym jego obowigz-
kiem jest dopilnowanie, aby zaprojektowany przezen budynek czy inny obiekt
dobrze funkcjonowal. Cokolwick estetycznego lub emocjonalnego chce on
przekazaé, nie wolno mu zaktéca¢ wypetniania przez budynek lub inny obiekt
jego celu. Jednak najlepiej znane dzieki sloganowi Sullivana Form follows
Function i pismom Ottona Wagnera i Adolfa Loosa. Funkcjonalizm ma dtuga
historig w teorii estetycznej®.

Zatem juz nie zasada ksztaltowania obiektu przez zatozong funkcje,
lecz postulat, by obiekt byt funkcjonalny. Apodyktyczny ton, tak cha-
rakterystyczny dla wczesniejszych wystgpien teoretycznych tworcow
i apologetow ,,stylu migdzynarodowego”, w tym samego Pevsnera, ustg-
pit miejsca poetyce sprawozdania z wiary (creed) zywionej przez twor-
coéw. Autorzy stownika nie zaj¢li stanowiska w kwestii tego, czy wiara ta
zostata spetniona w praktyce realizacyjnej inspirowanej ideologia funk-
cjonalistyczna. Bylo juz na to za pdzno, architektura ta poniosta przy-
najmniej cze$ciowe fiasko. Nie kwestionowano jej osiggnie¢ w dziedzi-
nie walorow funkcjonalnych budowli przemystowych, hal sportowych,
terminali dworcowych, portow lotniczych czy morskich. Krytyka skupi-
fa si¢ na miejskich ujednoliconych prostopadtosciennych budowlach pu-
blicznych (biurowcach, hotelach) oraz na blokach mieszkalnych, szcze-
g6lnie wykonanych w technologii wielkoptytowej. Jednak to, co byto
od poczatku oczywiste dla ludzi krytycznie myslacych, ze w prostopa-
dlosciennych blokach mieszkalnych nie jest realizowana funkcjonali-
styczna zasada determinacji formy przez funkcj¢ i w efekcie nie moga
by¢ one tak funkcjonalne, jak wynika z teorii funkcjonalistycznej °
dla teorii architektury stato si¢ jasne dopiero po spektakularnym wybu-

%5 J. Fleming, H. Honour, N. Pevsner The Penguin Dictionary of Architecture
London 1991 s. 169-170.

% przeblysk — potem wytlumiony — tej samokrytycznej §wiadomosci znalezé
mozna w programie Bauhausu autorstwa Gropiusa, gdy pisze, ze zadaniem nowej
architektury jest mozliwie najwigksze urozmaicenie form przy uzyciu jednostek stan-
dardowych. W. Gropius Teoria i zasady organizacyjne Bauhausu A. Jakimowicz (t1.)
[w:] Artysci o sztuce... wyd. cyt. s. 440.
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rzeniu w roku 1972 wzorcowego ,,corbusierowskiego” osiedla mieszka-
niowego Pruitt Igoe w St. Louis (za jego projekt Minoru Yamasaki otrzy-
mat w roku 1951 nagrode American Institut of Architecture). To z kolei
stato si¢ okazja do ogloszenia przez Charlesa Jencksa konca epoki no-
woczesnej i poczatku epoki ponowoczesnej nie tylko w architekturze,
ale w ogole w kulturze?'.

Koncepcja i praktyka ,,stylu miedzynarodowego”, jeszcze do nie-
dawna panujace niepodzielnie w architekturze swiatowej, znalazty sie
w defensywie. Obrona modernistycznej architektury skupita si¢ m.in.
na wskazywaniu przypadkow zgodnosci teorii funkcjonalistycznej z prak-
tyka. Retrospektywnymi bohaterami modernistycznej architektury w okre-
sie przetomu postmodernistycznego stali si¢ Alvar Aalto, Hugo Héring
i Hans Scharoun, ktorych dzieta w przewazajacej mierze taczg myslenie
o formie z troska o rzeczywista funkcjonalno$¢ obiektow?. Bilans rady-
kalnego antytradycjonalizmu okazat si¢ niejednoznaczny, daleki co prawda
od twierdzen apologetdéw, ale zarazem nie tak negatywny, jak twierdzili
krytycy.

Zauwazmy jeszcze, ze poczucie funkcjonalno$ci zalezne jest w pew-
nej mierze od standardow kulturowych. Modernizm CIAM-owski, cho-
ciaz lansowat plan otwarty wn¢trza, uelastyczniajacy je pod wzgledem
funkcjonalnos$ci, nie obejmowal kuchni; miata by¢ ona laboratorium
do przyrzadzania positkoéw oddzielonym od reszty wnetrza. Od kilkuna-
stu lat standardem europejskim jest kuchnia potgczona z jadalnig w jednej
przestrzeni. Tak si¢ obecnie buduje nowe domy oraz przerabia stare.
Zmienita si¢ spoleczna rola kobiety i mezczyzny, ich relacja stata si¢
partnerska. Zmiana zaszta takze w obrebie relacji rodzicow z dzie¢mi,
ich stosunki rowniez staly si¢ bardziej partnerskie. Przemiany te wptynety
na zmian¢ kulturowego wzoru mieszkania funkcjonalnego. Rozumienie
funkcjonalno$ci uzyteczno$ciowej wnetrza mieszkalnego uleglto wiec
poszerzeniu. Obecnie uwaza si¢, ze otwarte wnetrze mieszczace kuchnig
i jadalni¢ integruje rodzing oraz uprzyjemnia domowe zycie towarzyskie,
jest wiec bardziej funkcjonalne interakcyjnie. Kuchnia usytuowana
W osobnej przestrzeni, chociaz pod wzgledem uzytecznos$ci jest identycz-
na, to separuje cztonkow rodziny i gosci w oddzielnych pomieszczeniach
1 w tym sensie jest mniej funkcjonalna. Zmienil si¢ model wspotzycia
ludzi we wnetrzu mieszkalnym, za czym poszta zmiana w ksztaltowania
tego wnetrza.

27 Ch. Jencks Architektura postmodernistyczna B. Gadomska (tl.) Warszawa
1987 s. 5-9.

%8 7ob. Ch. Otto, H. Hiring in seiner Zeit. Bauen in unseren Zeit. Symposion
und Ausstellung. Biberach A. D. Riss, Mai 1988 Stadt Biberach an der Riss 1983;
Alvar Aalto Toward a Human Modernism Munich — London — New York 1999.
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Krytyke modernistycznego funkcjonalizmu — gtéwnie w odniesieniu
do habitatow i biurowcow — trafnie podsumowal Wolfgang Welsch,
piszac, ze byl on kryptoformalizmem, bo wbrew swym zalozeniom
przyjmowat aprioryczng prostopadioscienng forme, ignorujac funkcje,
ktore miaty si¢ w niej realizowac. Formulg faktycznie przezen realizo-
wang bylto nie ,,form follows function”, lecz ,,life follows architecture”,
ktorej sens byt taki, ze to uzytkownik musiat dostosowaé swoje zyciowe
potrzeby do ,,otrzymanego” od architekta wnetrza (prostopadtosciennej)
formy budynku®. Dychotomiczny podzial architektury — wykreowany
przez wojujacych klasykéw modernizmu z Le Corbusierem na czele,
a przyjmowany jeszcze przez de Zurko — na architektur¢ modernistyczna,
ergo funkcjonalng, oraz formalna, ergo niemodernistyczna, ergo niefunk-
cjonalng, poszedt wiec na $mietnik historii idei®.

7

Zakwestionowanie praktyki i teorii ,,stylu miedzynarodowego”, bedace
gléwnym sensem ,,przetomu postmodernistycznego”, zaowocowato ra-
dykalng pluralizacja architektury, ktoérej skrajnymi wariantami staly si¢
wkroétce potem neomodernizm i neohistoryzm. Wspdlne wszystkim no-
wym pradom stato si¢ traktowanie dekoracji jako pozadanego sktadnika
dzieta sztuki architektonicznej. Niezaleznie wiec od tego, czy dzieto
architektury nawigzuje do tradycji modernistycznej, czy do zwalczanej
przez modernizm tradycji dekoracjonistycznej (historyzm, secesja, art
déco), zawiera ono jakie§ elementy dekoracyjne niewymuszone przez
jego funkcje. Implikowana przez te praktyke architektoniczng, choé
niewerbalizowana teoretycznie, nowa postmodernistyczna estetyka jest
wiec powrotem do dualistycznej tradycji witruwiafskiej®'. W wiekszym
lub mniejszym stopniu ta ,,neowitruwianska” estetyka jest realizowana
w obrgbie wszystkich nurtow praktyki architektonicznej. Rzecz jasna
W najwigkszym stopniu w dziedzinie prestizowych budowli publicznych:
biurowcow, hoteli, muzedw, terminali lotniczych, dworcoéw kolejowych
etc., za§ w najmniejszym — W komercyjnym budownictwie mieszkanio-
wym. Jeden tylko nurt wspotczesnej architektury programowo, co nie zna-
czy, ze takze w praktyce realizacyjnej, wylamuje si¢ z postmodernistycz-
nego dekoracjonizmu: architektura proekologiczna.

2 \W. Welsch Nasza postmodernistyczna moderna R. Kubicki, A. Zeidler-Jani-
szewska (tt.) Warszawa 1998 s. 133.

% E R. de Zurko Origins of Functionalist Theory New York 1957 s. 8.

31 Zob. J. Tarnowski Od dekoracjonizmu do dekoracjonizmu: uwagi o estetycz-
nej ewolucji architektury ,,Przeglad Kulturoznawczy” 2009 nr 1(5).
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U podstawy tej architektury lezy nowe rozumienie relacji czlowieka
i natury. Az do naszych czasow ludzko$¢ traktowata srodowisko natural-
ne tak, jakby jego mozliwos$ci samoregeneracyjne byly niecograniczone.
Skutkiem industrializacji w dotychczasowej formie jest rosnace zanie-
czyszczenie srodowiska naturalnego, przede wszystkim zanieczyszczenie
atmosfery ziemskiej gazami cieplarnianymi, ktére prowadzi do zmian
klimatycznych, mogacych juz za kilkadziesiat lat stanowi¢ zagrozenie
dla naszego dalszego bytu gatunkowego. Je$li radykalnie nie obnizy si¢
emisji gazoéw cieplarnianych, to katastrofie nie uda sie zapobiec. Wzicty
per saldo sektor budowlany emituje wiecej gazéw cieplarnianych niz
jakikolwiek inny sektor gospodarki §wiatowej. W znacznej mierze jest to
spowodowane powszechnym dazeniem do uzyskiwania efektéw este-
tycznych we wznoszonych obiektach architektonicznych. Nalezy wiec
porzuci¢ te dazenia i uzywac takich materialow 1 technologii, ktore
zapewniaja minimalizacj¢ negatywnego oddziatywania na $rodowisko.
Projektowanie nastawione na efekt estetyczny musi zostaé zastgpione
projektowaniem nastawionym na cel proekologiczny. Przede wszystkim
nalezy dazy¢ do ograniczania zuzycia energii na kazdym etapie przedsig-
wzigcia budowlanego: od pozyskania i przetwarzania surowcoéw, przez
budowe i eksploatacje obiektow (ogrzewanie powietrza i wody, wentylo-
wanie, chtodzenie itd.), az po jego rozbiorke i utylizacje zajmowanego
przez niego terenu®’. W zakresie walorow eksploatacyjnych ideatem jest
dom niepobierajacy energii z zewnatrz, czyli produkujacy wystarczajaca
ilos¢ energii, by pokry¢ swoje wlasne potrzeby, a jeszcze lepiej — produ-
kujacy wiecej energii 1 oddajacy nadwyzke do sieci. Taki dom okreslany
jest mianem ,,zeroenergetycznego”. Mianem ,,domu pasywnego” okres-
lany jest dom zuzywajacy w skali roku nie wigcej niz 1,5 litra oleju opa-
towego lub ekwiwalentnie 1,5 metra sze§ciennego gazu, lub 15 kWh
na metr kwadratowy powierzchni, co stanowi nie wigcej niz 10 procent
przecigtnego zuzycia energii analogicznego budynku tradycyjnego.
Mianem domu ,,niskoenergetycznego” okreslany jest dom zuzywajacy
nie wigcej niz 70 kWh/m?/rok (lub ekwiwalentna ilo§¢ innych no$nikow
energii). Budynek proekologiczny to taki budynek, ktory zuzywa
znacznie mniej energii niz budynek tradycyjny. Pierwszy pasywny dom
mieszkalny zostat zbudowany w 1991 w Darmstadt (proj. Bott, Ridder
i Westermeyer). Natomiast pierwszy certyfikowany dom pasywny
W Polsce powstal w 2006 roku w Smolcu pod Wroctawiem (proj. Ludwi-

32 7ob. A. Baranowski Projektowanie zréwnowazone w architekturze Gdafisk
1998; M. Bakowska Architektura przyjazna srodowisku. «Sustainabilityy — wymog
stawiany wspolczesnej architekturze [W:] Architektura wspélczesna wobec natury
L. Nyka (red.) Gdansk 2002.
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ka Juchniewicz-Lipinska i Milosz Lipinski)**. Mieszkalne domy pasyw-
ne, chociaz ciagle sa przedmiotem badan i eksperymentow, weszly juz
do komercyjnej oferty biur projektowych.

»Estetycznos¢ w architekturze jest niemoralna” — glosi medialne
credo wspoétczesnej ekoarchitektury. W wersji bardziej wywazonej pro-
gram ekoarchitektury sprowadza si¢ do dyrektywy projektowej, nakazu-
jacej wzgledy proekologiczne traktowa¢ jako prymarne, a estetyczne jako
sekundarne. W praktyce oznacza to, ze wzgledy estetyczne mogg by¢
brane pod uwagg tylko wtedy, gdy istnieje wybor pomiedzy materiatami
i rozwigzaniami o jednakowych walorach proekologicznych. Projektowa-
ne i budowane proekologiczne domy mieszkalne odznaczaja si¢ na ogo6t
prosta elegancja, nawiazujaca do wezesnowerkbundowkiego moderniz-
mu, gleboko zakorzenionego w $Srodkowoeuropejskiej tradycji wernaku-
larnej. Prosta kubiczna bryta przykryta dachem dwuspadowym okazata si¢
formg domu najkorzystniejsza pod wzgledem energetycznym.

W ostatnich latach wznoszone sg takze wielkogabarytowe proeko-
logiczne budowle publiczne. Range najwigkszych $wiatowych osiagnigé
w tym wzgledzie maja dwa biurowce. Pierwszym jest United States
Federal Building w San Francisco (arch. Thom Mayne, 2007), uznany
w 2008 roku przez American Institute of Architects w San Francisco
za najlepszy budynek publiczny przyjazny srodowisku. Zgodnie z zato-
zeniem zuzywa on o potowe mniej energii niz analogiczny budynek
tradycyjny. Nie jest to jeszcze standard domu pasywnego, ale jest to zna-
czacy krok w jego kierunku®. Budynek ten realizuje nie tylko cele pro-
ekologiczne, ale takze nowg koncepcje funkcjonalnosci spotecznej:
po godzinach urzgdowania wykorzystywany jest przez lokalng spotecz-
no$¢ do celow edukacyjnych i rekreacyjnych. Na temat tego, czy dobrze
spetnia te funkcje, nie ma jeszcze naukowych danych. Natomiast pod
wzgledem architektoniczno-estetycznym wpisuje si¢ on w gtowny obec-
nie nurt architektury $wiatowej, tj. neomodernizm. Drugim tego typu
projektem jest obsypany nagrodami za walory proekologiczne budynek
World Trade Center w Manamie (Bahrain), zaprojektowany i wykonany
w latach 2004-2008 przez brytyjska firme¢ Atkins. Ma on form¢ dwdch
50-kondygnacyjnych ,,zagli”, potagczonych trzema pomostami, na ktérych
zainstalowane sg turbiny wiatrowe o rozpigtosci 29 metrow kazda, nape-

% W Europie certyfikaty tego typu wydaje Die Passivhaus Dienstleistung Gmbh
w Darmstadt. Zob. L. Michniewicz-Lipinska Dom pasywny — energooszczednosé
w praktyce [w:] Habitaty proekologiczne Z. Ba¢ (red.) Wroctaw 2010.

3 W USA inwestorzy i wykonawcy coraz czeéciej ubiegaja si¢ o ekologiczne
certyfikaty LEED wystawiane przez organizacj¢ typu non-profit U.S. Green Building
Council, obejmujace oceng nowego obiektu pod wzgledem oszczednosci energii
i wody, emisji CO, i zastosowania materiatdéw proekologicznych we wnetrzu.
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dzajace generatory elektryczne o maksymalnej mocy tacznej ok. 68 kW,
co pokrywa do 15 procent zapotrzebowania energetycznego obiektu.
Zastosowane materiaty energooszczedne i ogniwa fotowoltaniczne redu-
kuja zapotrzebowanie energetyczne obiektu o potowe w poréwnaniu
z obiektami tradycyjnymi o podobnej kubaturze. Budynkowi nie towa-
rzyszy zadna szczegolna estetyka explicite, wpisuje si¢ on w szerszy nurt
architektury proekologicznej, ale jego wystudiowana uroda czyni tatwa
do odczytania jego estetyke implicite. Zewnetrzna forma, ksztalt bryty,
efekty kolorystyczne i fakturalne dowodza, iz estetyczno$¢ tego obiektu
jest czynnikiem co najmniej rownie waznym jak jego wiasnosci energe-
tyczne. Dazenie do stworzenia neomodernistycznego, dekoracjonistycz-
nego wspotczesnego miraculum powigzane zostato z celami proekolo-
gicznymi. Nie ma natomiast danych o catkowitym oddziatywaniu na $ro-
dowisko w powyzej wyeksplikowanym sensie wymienionych obiektow
oraz wielu im podobnych, ale mniej glosnych, znane sa jedynie energe-
tyczne dane uzytkowe. Nie sg dostepne takze informacje dotyczace funk-
cjonalnosci uzytecznos$ciowej i elastycznosci funkcjonalnej. Parametry te
przestaly by¢ istotnym sktadnikiem deklarowanego wspotczynnika huma-
nistycznego nowej zindywidualizowanej architektury i chociaz nie prze-
staty by¢ wazne, to staty si¢ przedmiotem szczegétowych uzgodnien po-
miedzy inwestorami i projektantami. Jedynie w projektach stypizowanych
albo o jednolitych funkcjach publicznych, np. wystawienniczych, walory
te sg eksponowane.

Architektura proekologiczna jest istotng czes$cig globalnego ruchu
propagacji idei rozwoju zréwnowazonego, ktory zostal zainicjowany
na Szczycie Ziemi w Rio de Janeiro w roku 1992. Jego efekty sg co prawda
widoczne, ale jak si¢ obecnie powszechnie uwaza, sg niewystarczajace,
by zapobiec katastrofie globalnej wywotanej efektem cieplarnianym.
Ostatnim wydarzeniem rangi $wiatowej w tej mierze byta Konferencja
NZ w Sprawie Zmian Klimatu w Cancun w Meksyku (listopad—grudzien
2010). Przyszto$¢ pokaze, jakie beda owoce takich inicjatyw na szczeblu
miedzyrzadowym. Dotychczasowe osiggni¢cia nie napawajg jednak
optymizmem. Dalszy rozw0j architektury proekologicznej zalezny jest
od postepu technologicznego, cen urzadzen i materiatow proekologicz-
nych oraz cen no$nikow energii. W miar¢ wyczerpywania si¢ zasobow
nieodnawialnych zZrodet energii cywilizacyjna ranga architektury proeko-
logicznej moze tylko rosnac.

* * %
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Czy dla wszystkich zrelacjonowanych pogladéw da si¢ znalez¢é wspolny
termin? Maja one jedna ceche wspolng: wszystkie warto§¢ uzytkowa
traktujg jako wazng albo najwazniejsza warto$¢ dzieta architektury.
Jednak roznice w rozumieniu, czym ona jest i w jakiej pozostaje relacji
do innych wartosci dzieta architektonicznego, sg tak duze, ze pozostaja
wzgledem siebie niewspdtmierne. Jesli mimo to pdjdziemy w kierunku
wskazanym przez Tatarkiewicza®, ktory terminem ,,funkcjonalizm” objat
nowoczesny funkcjonalizm, koncepcje Bacona i Sokratesa, to rowniez
za jego przyktadem musimy pamigta¢ o dzielagcych wszystkie te koncep-
cje roznicach oraz je akcentowaé. Nie jest to jednak jezykowo wygodne.
Funkcjonalizmy Sokratesa i Schinkla to funkcjonalizmy estetyczne, trak-
tujgce jako piekng takg forme, ktora zapewnia doskonale spelnianie przez
przedmiot zatozonego celu. Funkcjonalizmy Witruwianski, Baconowski
1 Durandowski sg utylitarne, widza w uzyteczno$ci warto$¢ odrgbna
od pickna, ale Witruwiusz traktuje ja jako warto$¢ rdznorzedng pigknu,
a Bacon i Durand jako nadrz¢dng. Funkcjonalizm modernistyczny —
mimo towarzyszacej mu aury radykalnego zerwania z przeszto$cig —
to funkcjonalizm estetyczny, a wigc nawigzujacy do tradycji sokratejsko-
-schinklowskiej. Jednak sytuacja kulturowa nowoczesnego funkcjonaliz-
mu byla odmienna od wczes$niejszych, gdyz towarzyszyl on jako teoria
zmieniajgcej si¢ masowej praktyce budowlanej. Upraszczajac nieco
obraz: w poczatkowej fazie teoria byta realizowana w praktyce architek-
tonicznej, a czynnik funkcjonalny byt rzeczywiscie uwzgledniany, przede
wszystkim w architekturze doméw jednorodzinnych. Ta poczatkowa faza
objeta brytyjska architekture doméw jednorodzinnych, na ktérej Hermann
Muthesius wymodelowat swoja koncepcje nowoczesnosci, a takze jej werk-
bundowskie transformacje, bedace efektem dziatan samego Muthesiusa
oraz jego niezliczonych zwolennikow (np. w Sopocie Adolfa Bielefelda).
W swym trzytomowym dziele Das Englische Haus (1904-1905) dostar-
czyt on licznych dowodéw na funkcjonalistyczne podejscie architektow
brytyjskich do domu mieszkalnego, pokazujac nie tylko wyglad domow,
ale takze ich plany ze wskazaniem funkcji poszczegdlnych pomiesz-
czen™. Uwzglednianie aspektu funkcjonalnego mozliwe jest rzecz jasna
w znacznie wigkszej mierze w projektach indywidualnych niz stypizowa-
nych, ale i w tym zakresie budownictwo brytyjskie gérowato nad konty-
nentalnym. Nie trzeba dodawaé, ze architektura ta spotykala si¢ ze spo-
teczng aprobata utylitarng i estetyczng i do dzisiaj stanowi o tozsamosci
brytyjskiej mieszkaniowej architektury wiktorianskiej i edwardianskie;.

% W. Tatarkiewicz Historia estetyki t. 11l Warszawa 1991 s. 283.
% Dyzieto to dostepne jest obecnie w thumaczeniu na jezyk angielski: H. Muthe-
sius The English House J. Seligman (trans.) London 2007.
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W CIAM-owskiej fazie architektury nowoczesnej, a szczegolnie
w masowym budownictwie mieszkaniowym i biurowym, bylo juz ina-
czej. Zanikt dyskurs estetyczny, nawet sami tworcy zaprzestali wystapien
programowo-teoretycznych, a réwnocze$nie funkcjonalne wilasnosci
budynkéw poddawane byly coraz wigkszej krytyce. Dlatego funkcjona-
lizm nowoczesny nalezatoby raczej rozbi¢ na dwie fazy i w odniesieniu
do drugiej fazy bra¢ ten termin w cudzystow, tak jak w cudzystow
bierzemy terminy ,,styl szwajcarski” czy w odniesieniu do architektury
,,socrealizm”.

Ostatnia, najnowsza koncepcja funkcjonalistyczna, zwigzana z archi-
tekturg proekologiczng, jest powrotem w zakresie zasad do tradycji
baconowsko-durandowskiej, ale przynosi zupelie nowg tre§¢ — proeko-
logiczng funkcjonalno$¢ §rodowiskowy. Wyraza pierwsza w dziejach
architektury troske o przysztos¢ planety jako srodowiska zycia ludzi.
Funkcjonalizm ten mozna wigc nazwaé funkcjonalizmem proekologicz-
nym, ale trzeba pamigtac, ze takie rozumienie funkcjonalizmu nie ma nic
wspolnego z bazowym, uzytecznosciowym rozumieniem tego pojecia.

Nade wszystko trzeba jednak odréznia¢ funkcjonalizm rozumiany
jako ksztaltowanie wnetrza, i co za tym idzie ksztattu bryly z uwagi
na przyjeta funkcje, od funkcjonalnosci uzytecznosciowe;j, tj. rzeczywistej
funkcjonalnosci obiektu dla uzytkownika. Rzeczywisty, a nie tylko dekla-
ratywny funkcjonalizm musi i$§¢ w parze z funkcjonalno$cia, w przeciw-
nym razie pojecie funkcjonalizmu staje sie kontradyktoryczne (niefunk-
cjonalny dom funkcjonalistyczny). Funkcjonalizm tak rozumiany jest
tak stary, jak stara jest architektura, a zarazem rzadki, gdyz obiekty byty
1 s3 tworzone nie tylko po to, by osiagaty cel uzytecznosciowy, ale by spet-
niaty takze inne funkcje: estetyczne, prestizowe, symboliczne, polityczne,
a ostatnio takze Srodowiskowe, a przy tym prawie zawsze wystepuja jakies
ograniczenia materiatowe, konstrukcyjne, kulturowe i kosztowe. Wszyst-
kie te czynniki razem moga wplywac na ostateczny ksztatt budowli.

Funkcjonalizm rzeczywisty, czyli funkcjonalny, najtatwiej osiggnac
w obiektach stuzacych funkcjom jednorodnym i niezmiennym w dlugim
trwaniu, np. w budowlach sakralnych. Swiatynia grecka byta funkcjonal-
na dla greckiej formy religijnosci, a chrzescijanska dla chrzescijanskie;j.
Sredniowieczne $wiatynie chrzescijanskie nadal dobrze stuza zatozo-
nej pierwotnie i zasadniczo niezmiennej od kilkunastu wiekow funkcji.
Gdy sie zmieniaja warunki kulturowe, obiekty moga traci¢ walor funk-
cjonalnosci. Swigtynie greckie i rzymskie (z wyjatkiem Panteonu) utraci-
ty swa funkcjonalno$¢ po zmianie religii na chrzescijanska; fortyfikacje
sredniowieczne przestaly by¢ uzyteczne po wprowadzeniu armat, a nowo-
zytne po ich udoskonaleniu; zamek w Malborku przestat by¢ uzyteczny
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dla Zakonu Krzyzackiego po jego sekularyzacji; stadion X-lecia przestat
by¢ funkcjonalny w wyniku zmiany nawet nie funkcji, lecz standardow
funkcjonalnosci etc.

Budowle architektoniczne rdznig si¢ swoja elastycznoscig funkcjo-
nalng, tzn. podatnoscig na takie przeksztatcenia adaptacyjne, ktore przy-
wracaja im walor funkcjonalnosci przy zmianie lub modyfikacji funkcji.
Sposrod starozytnych $wiatyn greckich i rzymskich tylko Panteon nada-
wat si¢ do przeksztalcenia w §wiatyni¢ chrzescijanska dzigki wyjatko-
wemu na tle §wiatyn antycznych uksztaltowaniu wnetrza, natomiast
bez zasadniczych zmian rzymska $§wiecka budowla publiczna, jaka byta
bazylika, dala si¢ przeksztalci¢ w pierwszy historycznie typ $wigtyni
chrzescijanskiej. Sredniowieczne budowle fortyfikacyjne, gdy minat
ich czas, w nic uzytecznego nie dawaly si¢ przeksztalcié, totez byty roz-
bierane, natomiast przynajmniej niektore budowle fabryczne z XIX
i poczatku XX wieku daja si¢ przeksztalci¢ w obiekty dobrze shuzace
nowym funkcjom, o czym $wiadczy Tate Modern czy Filharmonia Bat-
tycka, mieszczgce si¢ w budynkach wzniesionych dla elektrowni,
czy centrum handlowe Manufaktura urzadzone w budynkach dawnej
fabryki ptotna Izraela Poznanskiego. Najtrudniejsza do osiagniecia i naj-
mniej podatna na przeksztatcenia jest funkcjonalno$¢ architektury miesz-
kaniowej. Po pierwsze, tylko budynek projektowany z uwzglednieniem
potrzeb konkretnego uzytkownika moze by¢ rzeczywiscie dla niego uzy-
teczny, 1 to tak dtugo, jak dhugo nie zmienig si¢ jego potrzeby. A te zmie-
niaja si¢ przeciez w ciagu zycia. Zmiana sytuacji zdrowotnej, zawodowej
czy rodzinnej skutkuje zmiang potrzeb mieszkaniowych czlowieka.
Funkcjonalno§¢ domu mieszkalnego jest wiec walorem akcydentalnym.
Domy roznig si¢ elastyczno$cia funkcjonalna, ktéra w duzej mierze
zalezy od ich konstrukcji. Modernistyczny dom o planie otwartym, tj. bez
nos$nych $cian dzialowych, miat by¢ elastyczny funkcjonalnie i walor ten
udato si¢ do pewnego stopnia osiggna¢ w budownictwie jednorodzinnym
czy blizniaczym, ale juz nie w domach wielorodzinnych, szczegdlnie
0 konstrukcji wielkoptytowej. Ale nawet i takie budownictwo mieszka-
niowe nie jest skazane na ,przyrodzong” dysfunkcjonalno$¢, jednakze
jego funkcjonalno$¢ jest bardzo ograniczona.

Jest ona tatwiejsza do osiggnigcia w przypadku obiektow przezna-
czonych dla masowego uzytkownika o podobnych i zredukowanych
potrzebach, ale taki stan rzeczy wystepuje tylko wsréd pewnych grup
spotecznych i w przejsciowych okresach zycia cztowieka. Koszary woj-
skowe, dom studencki, hotel robotniczy, dom z mieszkaniami dla 0s6b
samotnych moga wzglednie dobrze stuzy¢ swoim uzytkownikom w pew-
nej fazie ich zycia. Gdy ludzie zaktadaja rodzing, rodzg im si¢ dzieci,
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potrzeby zyciowe si¢ komplikuja i zmieniaja w czasie, czynigc przestrzen
bardziej lub mniej niefunkcjonalna. Zdecydowana wigkszo$¢ Iudzi zyje
w warunkach ponizej ich funkcjonalnych potrzeb, przede wszystkim
z powodu ograniczen finansowych, a takze dlatego, ze mieszkania
w domach wielorodzinnych w niewielkim stopniu poddajg si¢ przeksztat-
ceniom funkcjonalnym. Okreslanie blokow wielorodzinnych mianem
architektury funkcjonalistycznej byto §wietnym chwytem perswazyjnym
w okresie ich lansowania, ale nazywanie ich tak dzisiaj jest mistyfikowa-
niem minionej juz rzeczywistosci architektonicznej.

Zarowno pojecie funkcjonalizmu, jak i pojecie funkcjonalnosci ma
wiec wezsze 1 szersze znaczenie. W wezszym rozumieniu funkcjonalno$é
oznacza uzyteczno$¢ praktyczna, w szerszym takze inne rodzaje uzytecz-
no$ci: symboliczng, spoteczng, religijng, ideologiczna, prestizowa, ener-
getyczng etc. W obu znaczeniach pojecie to jest uzywane w sposob
niebudzacy kontrowersji. Natomiast pojecie funkcjonalizmu odnosi si¢
zarbwno do omowionych koncepcji teoretycznych, jak i do obiektéw
architektonicznych. W pierwszym przypadku, mimo zastrzezen i kontro-
wersji, ktore budzi, trudno je wyeliminowa¢ ze stownika, bo nie ma
dobrego odpowiednika, za$ zastgpienie go deskrypcja jest rozwigzaniem
niewygodnym. Natomiast w drugim przypadku wyraza wiare, ze dany
obiekt byl naprawde, a nie tylko w deklaracjach, projektowany w sposob
funkcjonalistyczny 1 ze w efekcie jest on obiektywnie wartoSciowy za-
rowno pod wzgledem uzytecznym, jak i estetycznym. A poniewaz wiara
tego rodzaju jest przynajmniej niekiedy zwodnicza, budzaca kontrower-
sje, a w koncu takze naiwna, to moze lepiej byloby z tej etykiety w tym
zastosowaniu W ogole zrezygnowac.

More about Functionalism and Functionality
in Aesthetics of Architecture:
from Socrates to the Idea of Totally Eco-friendly Building

The terms ‘functionality’ and ‘functionalism’ are used in the aesthetics of architecture
as if they were synonyms but they are not. Functionality means being functional
in respect of utility, symbolism, prestige, politics, religion, economics, and in last
years also ecology. Functionalism is a belief that the creed ‘form follows function’ is
really respected and implemented, not only declared, which results in an object being
functional and beautiful. As such a belief is misleading and leads to a semantic confu-
sion, it is better to abandon using the term ‘functionalism’ altogether.

Jozef Tarnowski — e-mail: filjt@univ.gda.pl
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SZTUKA JAKO AKT UNIEWAZNIANIA

Wszyscy zebrali si¢ w sali, w ktorej od paru dni ochoczo dyskutowano
o burzliwym zyciu twoércy, o malarstwie, literaturze i filozofii, o auto-
ironicznej, tragicznej egzystencji, przesyconej groteska, pesymizmem
i uwienczonej samobojcza $miercia. Jakby pierwszy, pierwotny, metafi-
zyczny porzadek, z jakiego rodzi si¢ sztuka, w istocie swej bedaca dlan
taumaturgia umozliwiajacag cudowne narodzenie tworczej jednostki
przeciwstawiajacej si¢ catoéci Istnienia, zostal uniewazniony tym aktem
samounicestwienia. Zobaczyli, ze performer przygotowal na wieczor swe
rekwizyty: przybory malarskie, plansze i sztaluge, catg scenografi¢ pra-
cowni, w tym jeden z licznych portretow artysty — ten, na ktorym przy-
biera on wyraz jakby Fausta, Napoleona, Nietzschego, Pitsudskiego czy
czort wie kogo jeszcze, jak sam zwykt mawia¢. Niewatpliwie jest to
najbardziej mroczna, demoniczna autokreacja, na jaka kiedykolwiek si¢
zdobyt, poszukujac w swych autoportretach mocy. Swiatta zostaty poga-
szone jak w teatrze. Jedyng poswiate wydzielala farba fluorescencyjna,
znakujgca wokoto przestrzen. Performer wyglosil osobliwie uroczysty
monolog, wypowiedZ skierowana jakby do zmartego, ale dziwnie obec-
nego Mistrza, osiagajac efekt podobny do seansu spirytystycznego™.
W koncu performer zamarkowat mieszanie farby fluorescencyjnej w po-
jemniku petnym kulek papieru, po czym porozrzucat je niedbale po sali,
trafiajgc w widowni¢. Wszyscy chyba pobledli ze strachu w trosce o swa

! Tworca sam trzykrotnie w 1922 roku brat udziat w takich niebezpiecznych
spektaklach ze stynnym medium — Janem Guzikiem, pragnac zapewne spotkac si¢ raz
jeszcze ze swa narzeczona, ktéra w 1914 roku popehnita samobdjstwo. O jednym
z seansOw powiedziat: ,,Widzialem widmo panny Janczewskiej i inne cuda. Langier
spocit si¢ ze strachu”. J. Degler Witkacego portret wielokrotny. Szkice i materialy do
biografii (1918-1939) Warszawa 2009 s. 34.
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garderobe¢. Byli zaleknieni tym niepozadanym aktem dobroczynnosci.
I gdy juz zapalito si¢ §wiatto, gdy nastata sztuczna jasnos¢, zebrani zdali
sobie sprawg, ze padli ofiarg zartu jakby kolejnego schizoida. Okaza-
to sig, ze rzucane Kulki byty wczesniej sfabrykowane, ze dawno wyschty
i nie stanowity juz zadnego zagrozenia dla schludnego ubioru. Performer
stworzyt wiec sugestic pewnego porzadku przedstawienia, na podstawie
ktorego urobit widzow,. Wzmozony do niepokojacej intensywnos$ci spek-
takl artysta zwienczyt iluzja splamienia, ktérg uniewaznit jednym pro-
stym gestem zapalenia $§wiatla. Tak performer zakonczyt przedstawienie
1 roztadowat jego napigcie. Ja za$ gratulowatem mu tego zaskakujacego po-
mystu, gtosno wotajac, ze nigdy w zyciu jeszcze nie Igkatem si¢ Swiatla.

Oto przyktad niepospolitej inwencji, ktory interesuje mnie w kon-
tekscie napigcia sztuki pomigdzy pierwszym porzadkiem i jego uniewaz-
nieniem. Nieprzypadkowo wspominam ten genialny performance Wto-
dzimierza Szymanskiego, ktory mieli okazje ujrze¢ uczestnicy XXXV(1)
Ogodlnopolskiej Konferencji Estetycznej zatytulowanej ,,Przysztos¢ Wit-
kacego”, zorganizowanej w dniach 29 V-1 VI 2009 roku w Zakopanem
przez Polskie Towarzystwo Estetyczne, Zaktad Estetyki Uniwersytetu
Marii Curie-Sktodowskiej i Zaktad Filozofii Kultury Uniwersytetu Gdan-
skiego. Wydaje mi si¢, ze sytuacje Sztuki, o jakiej chee tu pisa¢ w kontek-
$cie jubileuszowej wystawy w galerii firmy Ericsson, a ktorej kuratorem
jest wlasnie Szymanski, dobrze odzwierciedla jej charakter. Szymanski
odwolat si¢ bowiem do ikony sztuki XX wieku w kontek$cie niezwyktej
akademickiej celebry, lekko ja wytracajac z rutyny. Teraz i ja chciatbym
powtodrzy¢ ten jego gest.

Sama osobowos¢ kuratora Galerii Ericsson wydaje mi si¢ nieco po-
wiktana, poniewaz z jednej strony jest to posta¢ o wybitnie akademickiej
pozycji w $wiecie sztuki, a z drugiej — jakby tesknigca za jej uniewaznie-
niem. Nazywaé¢ bowiem Witkacego swoim Mistrzem publicznie oznacza
ztozy¢ hold nie tylko gwiezdzie polskiego formizmu, lecz tez niepospoli-
temu prowokatorowi. Gdy Wladystaw Strzeminski (ten ma przynajmnie;j
swoja Akademie w Lodzi, gdzie ja pracuj¢) i Julian Przybo§ odwiedzili
Mistrza w Zakopanem, by porozmawia¢ o jego malarstwie, Witkacy
co kilka minut przerywat rozmowg. Podchodzac do metalowej balii z za-
wieszonym wyzej naczyniem z woda, myt mydtem rece, po czym wracal.
Deklamowat przy tym po francusku ,,Aprés nous le déluge!”, za$ po ro-
syjsku, ze bedzie stawny z powodu heroizmu, jesli nie za sprawg Swego
hemoroizmu. Atmosfera gestniala z kazdg chwilg. W koncu Strzeminski,
tworca unizmu, nie mogac doczekac si¢ odpowiedzi na pytanie, czym jest
Czysta Forma, chwycil swoje kule i oznajmit Przybosiowi, ze musi
wyj$¢, bo dluzej nie moze juz patrze¢ na powieszone na $cianach obrazy.
Wtedy — jak wspomina Przybos — Witkacy zasmiat si¢ szatarisko i powie-
dzial, Ze to nie jest sztuka, tylko wytwory jego firmy portretowej. W Je-



Sztuka jako akt uniewazniania 207

dynym wyjsciu, powieSci pisanej w latach 1931-1933, poinformowat
czytelnikow, ze przestal by¢ malarzem (artysta) od chwili, gdy przekonat
si¢, ze nic istotnego w tym kierunku zrobi¢ nie potrafi. I to zaprzestanie
poczytuje sobie za wielkg zastuge. Kizior-Buciewicz, jeden z bohaterow
powiesci, byt dla Witkacego przedluzeniem fikcyjnym wiasnej linii Zycia.
Autor dodawat, ze Kizior nie przestat malowa¢ i marnie zginat.

Szymanski z pewnos$cig dobrze odrobit t¢ lekcje Mistrza, bowiem
na jednym ze swoich obrazéw zapisat takie oto szczere wyznanie: ,,Zyje
w dwu $wiatach. W jednym produkuje, w drugim tworze”. Wyraznie
pojmuje on te dwie perspektywy jako uniewazniajace si¢, chociaz nie-
watpliwie pierwotny musi by¢ akt tworczy, aby pojawit si¢ akt produkcji
(co nie wszyscy rozumiejg czy uznaja!). Musimy pamigtaé, ze chociaz
mamy dzi§ do wyboru bardzo wiele réznych postaw i strategii artystycz-
nych, to jednak nie mozemy pojmowac sztuki jako kumulatywnego, ni-
czym nieograniczonego zbioru. Nie mozemy cieszy¢ si¢ sztukg w catosci.

Aby by¢ tworczymi, musimy uniewaznia¢ dang strategi¢, poniewaz
wybieramy inna. Ten akt uniewazniania zakotwiczony jest w logice, ktora
nazywa si¢ dzi§ niemonotoniczng. Nie dato si¢ bowiem utrzymac¢ zasady
monotonicznos$ci (kumulatywnosci) odkrytej niegdys$ przez Alfreda Tar-
skiego, w zwigzku z czym David Makinson, tworzac semantyczne pod-
stawy tej niemonotonicznej logiki przez rozwijanie tak zwanej teorii mo-
deli preferencyjnych, zaproponowat pozytywne okreslenie logik niemo-
notonicznych. Nazwat je logikami i rozumowaniami uniewazniajgcymi,
czyli takimi rozumowaniami, w ktorych raz dowiedziona konkluzja nie
musi pozostaé wazna, bo moze zosta¢ uniewazniona, gdy okolicznosci
ulegng zmianie. W zywym my$leniu zasada monotonicznosci jest bo-
wiem czgsto po prostu ignorowana, a wigc ma ograniczony zasieg stoso-
walnosci. ,,Wszyscy mys$limy niemonotonicznie” © — twierdzi Makinson.

Logika niemonotoniczna pozwala dobrze okopac si¢ na swoich po-
zycjach walczagcym o prymat stronom: akademikom jak i postartystom,
konceptualistom, kontekstualistom czy dowcipkujacym konceptystom,
starym, nowym i nowym dawnym mistrzom... Pamigtajmy jednak, ze pre-
ferencje te rowniez mozemy uniewaznic¢. To przede wszystkim sztuka jest
aktem uniewazniania samej siebie jako zakorzeniona w zywym, dyna-
micznym mysleniu ludzkim.

Kazimierz Piotrowski — e-mail: kazimierz.piotrowski@neostrada.pl

2 D. Makinson Od logiki klasycznej do niemonotonicznej T. Jarmuzek (tt.)
Torun 2008 s. 1.
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W tekscie naszkicowane zostaty wybrane przystanki drogi twoérczej Wtodzi-
mierza Szymanskiego — artysty zwigzanego najpierw z Wydziatem Malarstwa
warszawskiej Akademii Sztuk Pigknych, a obecnie z Wydziatem Sztuki Nowych
Mediow i Scenografii. Droga ta wiodta od prob wyprowadzenia malarstwa
W przestrzen natury i wykonywanych w réznych technikach obrazow problema-
tyzujacych najczgsciej geneze i obecny status pisma, czemu towarzyszyty obiekty
ksigzkowe, poprzez coraz bardziej rozbudowane instalacje eksponowane w prze-
strzeniach galeryjnych i pozainstytucjonalnych po poetyckie w wytwarzanej
aurze performance i spektakle multimedialne. W kazdej z tych form artystyczne-
go dziatania Szymanski poddaje refleksji podstawowe parametry zycia ludzkiego:
naturg i kulture, czas i przestrzen, zapominanie i pamiec.

Juz w poczatkach swojej drogi tworczej Wiodzimierz Szymanski ekspe-
rymentowal z roznymi mediami obrazowania i przestrzennym usytuowa-
niem malarskich propozycji. Pt6tha uzywat wowczas nie tylko w tym
celu, by zagruntowac je, namalowac¢ obraz, oprawi¢ go w ramy i zawiesi¢
na $cianie galerii czy wnetrza prywatnego (cho¢ w trakcie studiow
na warszawskiej Akademii Sztuk Pigknych i pozniej, jako pracownik
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uczelni, z réznymi formatami obrazu olejnego musiat sig mierzyél),
lecz i po to, by pokry¢ je tajemniczymi barwnymi znakami, pocia¢ na pasy
i uczyni¢ elementem wkopanych szeregowo w morskie dno i w piasek
na plazy sztandarow.

Sztandary na plazy, Swinoujscie 1987

Kazdorazowy ich ksztalt okreslat wiatr, barwy blakty pod wptywem
stonca, deszczu czy kropli stonej morskiej wody. Niezbyt chetnie ekspo-
nowane obrazy olejne mtody artysta czynit sktadnikami szerszej malar-
skiej instalacji. W pracy dyplomowej przygotowanej w 1987 roku w pra-
cowni Ryszarda Winiarskiego przystonit je na przyktad pokrytymi pi-
smem taflami szklanymi, zaburzajac i zarazem wzbogacajac parametry
ich percepcji. Zaznaczyl w ten sposob obecny w jego sztuce do dzi$
motyw materialnego i wizualnego wymiaru pisma. Znacznie czesciej
i chetniej malowat jednak Szymanski na spreparowanym starannie, wrecz

! Artysta wyznat po latach, ze z obrazami olejnymi ,,nigdy nie mial wewnetrznej
zgody”. Zwiazat si¢ najpierw z prowadzong przez Ryszarda Winiarskiego pracownia
malarstwa w architekturze, sam prowadzit pdzniej m.in. pracownie malarstwa i ry-
sunku na Wydziale Scenografii ASP, a w 2009 roku rozpoczgt prace w Katedrze
Multimediow Wydziatu Sztuki Mediow i Scenografii, gdzie zajmuje si¢ formami
obrazowania alternatywnego. Jednoczes$nie zwigzat si¢ w ostatnich latach z Wy-
dziatem Architektury Wnetrz w Polsko-Japonskiej Wyzszej Szkole Technik Kompu-
terowych.
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czule, papierze, na cienkich przezroczystych foliach, na szkle i innych
materiatach, z ktorych tworzyt coraz bardziej rozbudowane instalacje,
a ostatnio poszerzyt zakres swoich eksperymentalnych praktyk o perfor-
mance i spektakl multimedialny. Niezaleznie jednak od tego, czy mamy
do czynienia z ptaska powierzchnig zamalowang gwaszami i oznakowang
tuszem, czy z ksigzka jako recznie wykonanym przedmiotem artystycz-
nym, czy ze ,,szklanoscianami” (jak okreslat konstrukcje artysty drugi,
po Winiarskim, jego mentor — Stefan Morawski), czy ze wspomnianymi
juz topoczacymi i blednagcymi na wietrze sztandarami, czy z poddanymi
zmiennym rytmom natury wkopanymi w ziemie¢ tablicami w krajobrazie
Wigier, czy tez z drgajacymi ptomieniami $§wiec umieszczonych w quasi-
-ottarzach rozstawionych w dawnej radomskiej elektrowni, mieszczacej
obecnie Mazowieckie Centrum Sztuki, w kazdym niemal przypadku
realizacje te sktaniaja nas do rozwazan 0 przestrzeniach styku natury
z kulturg (problematyzowanych dzi$ szeroko w ramach zainicjowanej
przez Arnolda Berleanta estetyki otoczenia) i o sposobach przejawiania
sic przeszlosci W terazniejszosci’.

UL L VORI T

Papier, gwasz, tusz, 50 x 70

2 Do rozwazaf tych nawiazuje tytul, jaki nadatam niniejszym uwagom. W pod-
tytule chciatam zaznaczy¢, ze uczucie estetycznej satysfakcji w obcowaniu z kolej-
nymi projektami artysty wzmacnia jego konsekwencja w poszerzaniu i doskonaleniu
form ekspresji swojej wizji $wiata, co $wiadczy 0 szczegdlnym zobowigzaniu wobec
tradycji sztuki jako praktyki wyrostej z umiej¢tnoséci (w przypadku prac Szyman-
skiego staro§wieckie stowo ,,kunszt” nie wydaje si¢ wcale kwalifikacja przesadna),
a zarazem — od czasow pierwszej awangardy —skazanej na bezustanne eksperymen-
towanie.
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Fakt, ze statym elementem $wiata przedstawionego obrazéw i ma-
larskich instalacji Szymanskiego byty (i sg do dzi$, cho¢ w mniejszym
juz stopniu) rézne postaci pisma, sktaniat piszgcych 0 nim krytykow
do przywolywania gramatologicznej perspektywy Jacques’a Derridy.
Blizszy intuicjom artysty zdaje si¢ jednak sugerowany przez Moraw-
skiego trop heideggerowski (zaposredniczony przez poezje Rilkego),
nieodlegly zreszta tak bardzo, jak mogtoby si¢ na pierwszy rzut oka zda-
wac, od wybranego przeze mnie tropu benjaminowskiego. Sadze bowiem,
ze zarOGwno Wczesne gwasze Szymanskiego, jak i rozmaite instalacje
zmaterializowanych znakdéw pisma w przestrzeniach otwartych czy tez
ich pdzniejsze projekcje w obrebie wielomedialnego spektaklu wpisujg
si¢ najlepiej w perspektywe rozwijanej przez autora Pasazy koncepcji
mimetycznych zrédet méwionej i pisanej wersji jezyka.

W obrazach Szymanskiego pojawiajg si¢ najczesciej znaki pisma
chinskiego oraz — symetrycznie niejako — alfabetu tacinskiego. Z prac
archeologow 1 historykow kultury wiemy jednak, ze niemal we wszyst-
kich cywilizacjach historia pisma zaczyna si¢ jednakowo: u starozytnych
Chinczykéw, Sumerdw, Egipcjan, Hetytow czy Kretenczykow pierw-
szymi znakami byty niezmiennie rysunki, piktogramy i kombinacje pik-
togramow. Zachowujacy do dzi§ elementy piktogramow pisany jezyk
chinski staje si¢ wigc symbolem dziejow pisma w ogodle, §wiadectwem
jego mimetycznego zréodtowo charakteru. Nie przypadkiem jedna z chin-
skich legend glosi, ze uwazany za wynalazce¢ pisma cesarz Huang-ti wzo-
rowat si¢ na $ladach ptakéw i innych zwierzat. Takze w innych kulturach
slady zwierzat traktowane byly zarazem jako oznaki zwigzkéw natural-
nych i jako (symboliczne) znaki, jakimi — jak wierzono — obdarowywata
czlowieka natura przemawiajgca ustami mitycznych bostw. Mimetyczne
zrodia jezyka z powodzeniem i na rézne sposoby eksploatowali pozniej
poeci. Josif Brodski porownywat na przyktad zapisywanie literami biatej
kartki papieru ze sladami zajaca na $niegu.
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Papier, gwasz, tusz, 50 x 70,1997

W tworczoséci Szymanskiego pojawiajg si¢ tez sporadycznie znaki
z innych form pisma starozytnego — proste rysunki klinowe, egipskie
hieroglify, czasem takze cyfry. Nie jest tez przypadkiem, ze figurom
pisma towarzyszg czg¢sto motywy roslinne — liscie, kwiaty, todygi (przy-
pominajace czasem egzemplarze z zielnika, czasem odciski form roslin-
nych zachowane w kamieniu) oraz przedstawienia dziwnych zwierzat.
Dziwnych, bo tylko niektére z nich mozna zidentyfikowac jako krokody-
le, morsy czy ryby. Inne przypominaja raczej figury znane ze starozyt-
nych rzezb wschodnich lub z atlaséw paleozoologicznych. Slady historii
kultury, symbolizowanej przez pismo, splataja si¢ wigc i mieszaja w ob-
razach Szymanskiego ze $§ladami natury; ich wspolna przeszto$¢ spowita
jest tajemnicg. Artysta nie namawia nas jednak do zabawy w archeolo-
gow i paleontologow; ich odkrycia czynia co prawda przesztos¢ bardziej
czytelng, ale zarazem odzieraja ja z magiczno-mitycznej aury, znajdujacej
liczne pdzniejsze przedtuzenia w fantazjach poetow.
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Bibuta japonska, tusz,100 x 70, 1997

Czytelne sa dla nas, oczywisScie, znaki pisma tacinskiego. Jednak
nie ich czytelno$¢ (czasem tylko potencjalna) wydaje sie w tworczosSci
Szymanskiego istotna, lecz nawigzanie do kaligrafii — sztuki pigknego
pisania, ktora w iluminowanych $redniowiecznych ksiegach przypomina-
ta jeszcze o obrazowo-mimetycznej genezie pisma (z tego okresu pocho-
dzi tez technika gwaszu). Kaligrafia (interesujaca takze Benjamina) byla,
jak wiemy, sztuka szczegodlng — wymagala catej serii ¢wiczen duchowych
i cielesnych, takich jak umiejetno$¢ panowania nad oddechem, sprawnos¢
reki, wytrwato$¢ i cierpliwosé. Gdy w Imperium znakéw Rolanda Bar-
thes’a czytamy o niezwykle bogatym wyposazeniu sklepéw z materiatami
pismiennymi w Japonii, co kaze przypuszczaé, ze dla jej mieszkancow
pisanie pozostaje nadal nie tylez czynno$cig umystows, co ¢wiczeniem
polaczonym z przyjemno$cig zmystowo-cielesng, przypominamy sobie,
ze podobnie traktowali pismo nasi kaligrafujgcy przodkowie, zanurzajacy
gesie pidro, a potem stalowke w drewnianej obsadce w napetnionym
tuszem czy atramentem katamarzu. Paul Klee, inny mistrz z wyboru Wto-
dzimierza Szymanskiego, przypominat, ze pisanie i rysowanie jest z gruntu
identyczne. Dzi$ ¢wiczenia rysunkowe i reczne pisanie (ze wszystkimi
jego akcesoriami) stajg sie, jak przekonuje Paul Virilio, wyrazem indywi-
dualnego oporu przed narastajgca bylejakoscia form i chaosem wspotcze-
snej ikonosfery, poddanej zintensyfikowanej ,,estetyce znikania™.

3 Gesprdich mit Paul Virilio [w:] M. Jacob Aussichten des Denkens Miinchen
1994 s. 128-129.
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Popehilibysémy jednak btad, gdyby$my ujmowali tworczo$¢ Szy-
manskiego jedynie przez pryzmat pesymistycznej diagnozy francuskiego
mysliciela. Artyste interesujg bowiem rowniez przemiany sytuacji pisma
drukowanego, w specyficzny sposob uchwycone w Ulicy jednokierunko-
wej Benjamina:

Pismo, ktore znalazto azyl w ksiazce drukowanej, gdzie wiodto autonomiczny
zywot, jest nieublaganie wywlekane przez reklamy na ulice i poddawane brutal-
nym heteronomiom chaosu gospodarczego. Oto musztra, jaka przechodzi jego
nowa forma. Jesli przed stuleciami zaczynato si¢ stopniowo uktadaé, ze sto-
jacych epigrafow zmienito si¢ w spoczywajace ukosnie na pulpitach pismo
rgczne, by wreszcie wymosci¢ sobie postanie w druku, teraz rownie powoli za-
czyna si¢ z niego podnosi¢. Nawet gazete czyta si¢ raczej w pionie niz w po-
ziomie, a film i reklama catkowicie wpedzajg pismo w dyktatorska wertykal-
no$é. I zanim cztowiek wspotczesny zdobedzie si¢ na otwarcie ksigzki, spad-
nie mu przed oczami tak gesty grad zmieniajacych sig, kolorowych, kontra-
stujacych liter, Ze szanse wniknigcia w archaiczng cisz¢ ksigzki zmalejg do mi-
nimum. Pismo, ktére jak roje szaranczy juz dzi§ przestania mieszkancom
wielkich miast stofice mniemanego ducha, z kazdym kolejnym rokiem bedzie
gestnied”,

4 W. Benjamin Ulica jednokierunkowa A. Kopacki (tt.) Warszawa 1997
s. 25-26.
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Szklanosciany, 1998

Obrazom ze znakami pisma pokazanym przez Szymanskiego na jed-
nej z wystaw w galerii warszawskiej ASP towarzyszy?! tekst umieszczony
na fasadzie budynku i kilka duzych, wykonanych z drewna barwnych liter
ustawionych na pokrytym murawg dziedzincu uczelni. Czytelny to sygnat
nawigzania do tradycji awangardowych nurtéw towarzyszacych proce-
som ,,wychodzenia” pisma ze stronic ksigzki czy gazety w przestrzef
miejska 1 zarazem przypomnienie o odpowiedzialno$ci artystow za wizu-
alny wymiar tej przestrzeni. Pismo ksztattujemy dzi$ za pomocg nowych
technologii, ktorych nadejScia spodziewali si¢ niektorzy z przysztos-
ciowo nastawionych artystOw miedzywojennej awangardy. Nie dziwi
wige, ze Szymanski zapragnagl w pewnym momencie si¢ggnaé po nowe
narzedzia obrazowania.

Zanim jednak dojdzie do powstania pierwszych spektakli wyko-
rzystujacych zaréwno media ,,stare”, jak i ,,nowe”, artysta tworzy cykl
obrazow, w ktorych poddaje refleksji relacje migdzy poszczegdlnymi
barwami w formacie kwadratu, kontynuuje wczesniejsze praktyki insta-
lacyjne w przestrzeni otwartej i sprawdza si¢ (z powodzeniem) w roli
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performera. Swiadectwem kontynuacji wcze$niejszej fazy byt choéby
dlugofalowy, poddany zmiennos$ci por roku, projekt realizowany w prze-
strzeniach klasztoru na Wigrach i w jego otoczeniu (nad jeziorem, w lesie,
na tgkach). To tam oprocz motywu sztandarow i liter po raz pierwszy
bodaj pojawity si¢ plonace ottarze i usypane z kamieni stozki (okreslane
jako stozki czasu), a takze wkopane w ziemi¢ 1 wystawione na dziatania
natury drewniane tablice z cytatami obrazow tworcow renesansowych.

Tablice wigierskie, Wigry 2004 (po lewej), Plongce oftarze, Wigry 2004 (po prawej)

Artysta umieS$cit je pdzniej w szklanych gablotach i pokazywat
na wystawach w przestrzeniach galeryjnych.

Na Wigrach tez zorganizowat Szymanski dwa potaczone z warsz-
tatami sympozja, na ktorych arty$ci uprawiajacy rézne dziedziny sztuki
i badacze reprezentujacy rézne dyscypliny nauki wymieniali doswiadcze-
nia skupione na zwigzanych z nowymi mediami przemianach w naszej
percepcji przestrzeni®.

® Dokumentuje t¢ wymiang starannie zredagowana przez Szymanskiego ksiazka
Percepcja przestrzeni, ktora ukazata si¢ w Wydawnictwie Polsko-Japonskiej Wyzszej
Szkoty Technik Komputerowych w 2007 roku.
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Stozki egzystencjalne, Wigry 2004 (po lewej),
Wschdd jest czerwony, performance, sympozjum naukowe
»Percepcja przestrzeni”, Wigry 2006 (po prawej)

W trakcie jednego z tych spotkan artysta wykonat malarski perfor-
mance Wschod jest czerwony, ktorego skladnikiem staly si¢ uzyskane
przy pomocy kamery obrazy reagujacej nan publicznosci.

Kwarta cienia, performance, 2009
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W poetyckim performansie zatytutowanym Kwarta cienia, realizo-
wanym w warszawskiej Galerii XX1, w Kielcach i w Nowym Saczu,
efekty wizualne (czern pomieszczenia rozjasniana punktowo fosforyzu-
jaca w ciemnosciach farba i kredowa biela twarzy artysty) skorelowane
byly z efektami akustycznymi i taktylnymi. Swoistym wyzwaniem dla
artysty stato si¢ zaproszenie do udzialu w zorganizowanej w Zakopanem
konferencji estetycznej poswicconej Witkacemu — z wielu wszak wzgle-
dow wyjatkowej postaci rodzimej awangardy miedzywojenne;.

Kwarta cienia, performance, 2009

Szymanski zdecydowat si¢ — jakze po witkacowsku — na opisany
doktadniej w tekscie Kazimierza Piotrowskiego prowokacyjny, ale i zar-
tobliwy gest wobec publiczno$ci. Performance uobecniajacy w specy-
ficzny sposob autora Szewcow (czy raczej jego ducha), odegrany z po-
wagga w tej samej sali, w ktorej odbywaty sie¢ wezesniej mniej lub bardziej
uczone dyskusje, a ktorej ciemnos¢ — podobnie jak w Kwarcie cienia —
rozjasniaty drobiny $wiecacej farby, zakonczylo rozrzucenie nasagczonych
nig (jak sugerowaly wczesniejsze czynnos$ci artysty) papierowych kulek
wérod widzow. Ich obawy o ewentualne naznaczenie farbg ciata czy ubra-
nia zaktécity iluzje spektaklu chwile przed zapaleniem przez artyste $wia-
tla. W $wietle jednak widzowie mogli przekonaé si¢, ze poddani zostali
manipulacji, bowiem kulki byly starannie wysuszone i w zwiazku z tym
niegrozne.

Niepohamowana, chciatoby si¢ rzec, sklonno$¢ artysty do ciaglego
wzbogacania $rodkoéw ekspresji i wyprobowywania réznych ich konfi-
guracji w realizacjach swoich wizji sklonita Szymanskiego do przejscia
na niedawno utworzony Wydziat Sztuki Mediéw i Scenografii warszaw-
skiej ASP. Wykorzystujac dotychczasowe doswiadczenia artystyczne,
zaczat tworzy¢ spektakle, ktore usytuowatabym na skrzyzowaniu teatru
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postdramatycznego, performance’u plastycznego i sztuki nowych me-
diéw. Pierwszy z nich, zatytulowany Moshe Shafir®, zaprezentowat w ra-
mach obradujgcego po praskiej stronie Warszawy we wrzesniu 2010 ro-
ku kongresu, ktory zgromadzit wszystkich niemal badaczy uprawiajacych
w Polsce w réznych uczelnianych instytutach, katedrach i zaktadach este-
tyke. W prowadzonym przez Krystiana Legierskiego Centrum Sztuki
przy ulicy Minskiej 22, potozonym niedaleko miejsca obrad, uczestnicy
kongresu i inni widzowie mogli skonfrontowaé si¢ z nieobecnym juz
$wiatem, do ktoérego wprowadzata weselna melodia zydowska cicho gra-
na przez trzech siedzacych na scenie, ubranych w czarno-biale stroje
i bosych (podobnie jak aktorki) akordeonistow. Akcji dramatycznej towa-
rzyszyty projekcje filmoéw na zawieszonym w tyle sceny ekranie. Pierw-
sza projekcja krzyzowata si¢ z tancem jednej z aktorek na scenie. W ko-
lejnej, towarzyszacej wejsciu na scene trzech innych aktorek, widzowie
ujrzeli zapisane czernig na biatym tle trzy litery hebrajskiego alfabetu.
Gdy glosy aktorek (probujacych spokojnie z poczatku opisaé zwigzane
z nimi znaczenia) zaczely si¢ podnosi¢ i mieszaé z sobg, czemu towa-
rzyszylty coraz bardziej chaotyczne ruchy, litery — odpowiednio — ,,bie-
gly” na ekranie coraz szybciej, poddajac si¢ jakby rytmowi scenicznej
estetyki znikania. Estetyka tej czesci spektaklu wspotgrata z jej semanty-
ka — zywy niegdy$ $wiat rozpadat si¢ na naszych oczach, tak, ze cisze,
ktéra zapadia nagle wraz z wygaszeniem $wiatet na scenie, odczuwaé
mozna bylo tylko jako ,,martwg”. Przetamata jg po chwili muzyka towa-
rzyszaca filmowi nakrgconemu przez tworce spektaklu w lesie nieopodal
Warszawy. Kamera utrwalita najpierw droge przez wie$ do lasu, a w nim
rozbite i bezladnie rozrzucone macewy, na ktorych zachowaly si¢ imiona
1 nazwiska zmartych, bedacych niegdys sgsiadami ludzi, ktérych potom-
kowie zyja zapewne w okolicznych miejscowosciach. Na pokazywanych
na ekranie macewach pojawiat si¢ jednoczesnie cien tanczacej w coraz
wolniejszym tempie aktorki, ktéra — gdy film si¢ skonczyt — zastygta
na chwile na scenie w pozycji poziomej. Jej powolne podnoszenie si¢
do pionu jak i ponowny, coraz bardziej dynamiczny taniec rzucaty cien
na pusty bialy ekran. Wrazenie powrotu do zycia wzmagata muzyka,
ktora w koncowej fazie spektaklu, po utozeniu ciat wszystkich aktorek
w form¢ plaskiego krzyza, znéw, jak na poczatku, brzmiata rado$nie
i weselnie.

® To imie i nazwisko charyzmatycznego rabina z Bodzentyna pod Kielcami.
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Moshe Szafir, spektakl multimedialny 2010

Sformutowanie ,,wrazenie powrotu do zycia” dotyczy kultury, ktdrej
fragmenty zostaty w spektaklu przy pomocy wielu artystycznych $rod-
kéw niezwykle sugestywnie odegrane/powtoérzone. Powtorzenie pozba-
wione bylo jakiego$ konkretnego pierwowzoru, silnie jednak wpisalo si¢
— co istotne w perspektywie widzow — w dialektyke pamigci i zapomi-
nania. W przeciwienstwie do ludzi, ktérych imiona i nazwiska widnieja
na macewach, widzowie spektaklu powracaja do zycia, przektadajac,
kazdy z osobna, uruchomione w czasie jego trwania afekty na refleksje
i dziatania. Pomaga w tym filmowa rejestracja spektaklu. Warto do niej
siegng¢ w oczekiwaniu na kolejny spektakl artysty, o ktorym wiemy
jedynie, ze wykorzystuje fragmenty poezji Haliny Poswiatowskiej i wy-
konany zostanie w scenerii jednego z praskich podworek. Moze Praga,
Z jej wyraznie zauwazalng ,,réwnoczesnoscig tego, co (historycznie) nie-
jednoczesne” stanie si¢ na czas dluzszy przestrzenia inspirujaca multime-
dialne dziatania Wlodzimierza Szymanskiego?

Anna Zeidler-Janiszewska — e-mail: eik@iphils.uj.edu.pl
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DoMINIKA CZAKON

BODY WORLDS GUNTHERA VON HAGENSA

Body worlds. The Original Exhibitions of Real Human Bodies Muzeum Nauki
i Przemystu w Chicago 111-1X 2011.

W kwietniu 2011 roku obejrzatam wystawe prezentowana od marca
do wrzesnia w Muzeum Nauki i Przemystu w Chicago. Ekspozycja ta
stanowita jedng z sze$ciu wersji wystawy Body worlds. The Original
Exhibitions of Real Human Bodies, ktorej tworcg byt Gunther von Ha-
gens’. Wydarzenie to wywolalo i wciaz wywoluje glosna medialng reak-
cj¢, jednak brakuje powaznej merytorycznej dyskusji na ten temat. Sa-
dze tez, ze zjawisko Body worlds ujawnia istotne cechy wspolczesnego
Swiata. W pierwszej czgsci tekstu postaram si¢ opisaé je w zwigzku
z wynalazkiem plastynacji. Nastepnie przedstawi¢ sprawozdanie z chica-
gowskiej wystawy. Cze$¢ trzecia to wyraz osobistego ujecia zagadnienia
i sformutowanie wnioskow.

Cykl wystaw Body worlds... (niem. Korperwelten, pol. Cielesne swiaty)
oraz posta¢ Gunthera von Hagensa — pomystodawcy i tworcy ekspozycji
— to zagadnienie dyskutowane w mediach 1 wzbudzajace wsrod publicz-
nosci silne emocje. Body worlds, ktore prezentowane sa na catym §wiecie
od 1995 roku, udostepniaja widzom szczegdlny rodzaj eksponatow —
plastynatow cial’, przede wszystkim ludzkich. Plastynacja to sposob kon-
serwacji martwych organizméw wynaleziony przez Hagensa w 1977 roku

! Na temat wystaw z cyklu Body worlds - przesztych, przyszlych i aktualnych —
zob. http://lwww.bodyworlds.com/en/exhibitions/current_exhibitions.html.

2 Kwestia nazywania przygotowywanych przez Hagensa eksponatow ujawnia
ich problematyczno$¢. Pomiedzy nasuwajacymi si¢ okresleniami: cialo—zwloki
zachodzi istotna réznica zwigzana z odmiennymi postawami, ocenami, systemem
wartosci, ktore za nimi stoja.
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w Instytucie Anatomii w Heidelbergu®. Rézne metody konserwacji cial,
w mozliwie niezmienionym stanie, znane sa od dawna. Przyktadem sg
mumie egipskie, zabalsamowane ciala w sycylijskich katakumbach
(Palermo, Savoca) lub zwtoki, ktore ulegly naturalnemu zabalsamowaniu
w krypcie klasztoru Reformatow w Krakowie. Dziatania Hagensa wpi-
sujg si¢ w dhugg tradycje wciaz podejmowanych prob poznania tajemnic
ludzkiego organizmu. Leonardo da Vinci byt artystg, zarazem naukow-
cem i lekarzem, ktory przeprowadzat sekcje zwlok, a na ich podstawie
stworzyt atlas szczegolowych rysunkow przedstawiajacych anatomie
cztowieka. Pomystodawca Body worlds mowi o sobie, ze jest ,,wynalazca
1 naukowcem interesujgcym si¢ sztukg, ale nie artystg z aspiracjami na-
ukowymi”A, swoja prace okresla natomiast jako ,,estetyczng anatomie™”.
Pytanie o to, czy wystawe Body worlds nalezy zaliczy¢ do $wiata sztuki,
czy tez nie, jest jednym z podstawowych pytan w kontek$cie omawianego
zagadnienia. Wystawa opisywana jest przez organizatoréw jako naukowa,
a jej cele okreslane sg jako dziatania stuzgce podniesieniu $wiadomosci
spolecznej, poglebianiu wiedzy na temat budowy ciata cztowieka, po-
szczegolnych organow, pracy uktadoéw: krwionosnego, nerwowego, tra-
wiennego itp. Prezentowane na wystawie eksponaty, w tym plastynaty
catego ciata ludzkiego, ukazywa¢ maja poszczegélne stadia ludzkiego
zycia lub akcentowaé dziatanie poszczegélnych uktadéw organizmu.
Sposob uformowania eksponatow: pozy, w jakich zostaja one ustawione,
sytuacje, w jakie zostajg wpisane, jest jednak wyraznie estetyczny, sym-
boliczny, otwiera szerokie mozliwosci interpretacyjne. Z tego tez powodu
wydaje mi si¢ zasadne traktowanie plastynatow jako dziet sztuki®. Tak tez
funkcjonujg one w opinii publicznej, w licznych artykutach zajmujgcych
si¢ tym tematem'.

® Wiccej na temat idei i techniki plastynacji zob. http://www.plastinarium.de/

pol/plastynacja/idea_plastynacja.html.
Http://www.cafebabel.pl/article/29964/gunther-von-hagens-publiczna-anato-

mia.html.

® Tamze.

® Zdaje sobie sprawe z do$é pobieznego sposobu odpowiedzi na pytanie o status
eksponatow Hagensa. By okresli¢ je mianem dziet sztuki, przyjmuje w tym miejscu
szeroka jej definicjg, ktora wilacza w obszar sztuki wszystko, co za takie zostato uzna-
ne czy to przez artystg, ktory przedstawia dzieto do oceny, czy tez przez publicznosc,
krytykow. W tym wypadku opieram si¢ na decyzji widzéw. Wielu z nich, opisujac
wystawe, niejako automatycznie postuguje si¢ pojeciami sztuki, dzieta. Istotna i warta
pogtebionej analizy wydaje si¢ takze reakcja tzw. $wiata sztuki na cykl ekspozycji
Hagensa. Nie ma jednak na to miejsca w niniejszej pracy. W dalszej czesci tekstu
postaram si¢ przedstawic¢ takze wilasny poglad na sztuke i w tym kontekscie umiej-
scowi¢ wystawy Hagensa.

" Wikipedia pojecie Body worlds wpisuje w kategorie sztuki wspotczesnej, wy-
staw sztuki.
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Wystawa Body worlds jest problemem dla wspotczesnego cztowie-
ka®, poniewaz prezentowane na niej preparaty ludzkie nie stuza jedynie
diagnostyce, badaniom naukowym, nie sa przeznaczone dla uczelni,
aby ksztalci¢ medyczny personel, ale zostaly udostepnione szerokiej
publicznosci w komercyjnej i dwuznacznej formie®. Mam w tym miejscu
na mysli dwojaki charakter eksponatow, ktore odbierane sg jako przed-
mioty nauki i sztuki jednoczesénie, co stwarza problemy. Wydaje mi sig,
ze wystawa Hagensa ujawnia charakterystyczny rys wspotczesnej kultu-
ry, ktory polega na tym, ze zakresy nauki, sztuki, religii wykluczajg si¢
nawzajem, przeczac jedne drugim. W tym wypadku zréznicowane reak-
cje widzow na Body worlds mozemy odczytywac jako opor wobec wyjas-
niania §wiata wylacznie w duchu nauki. Pojawia si¢ w tym miejscu istot-
ne pytanie o prawde i sposob jej rozumienia — z jednej strony jej ograni-

8 Méwiac o problemie, wystarczy wspomnie¢ burzliwa dyskusje, ktéra miata
miejsce w Polsce w zwiazku z wystawa Bodies... The Exhibitions zorganizowang
W jednym z warszawskich centrow handlowych w 2009 roku. Jest ona niemal kopia
wystaw Body worlds, tzn. prezentuje ,,13 catych spreparowanych cial oraz 250 po-
szczegodlnych organow, zakonserwowanych przy wykorzystaniu nowoczesnej techno-
logii — plastynacji” Http://wiadomosci.wp.pl/kat,1342 title,Nie-do-wiary-wystawa-ludz-
kich-cial-w-Warszawie,wid,10873606,wiadomos$ci.html?ticaid=1c8ac. W prasie pol-
skiej pisano w tym konteks$cie, migdzy innymi, o ,,nowym rodzaju widowiska”,
,»Czym$ na pograniczu gabinetu osobliwo$ci i muzeum figur woskowych, jednak
okropnos¢ tego gabinetu polega na tym, ze figury nie sg z wosku”. Stwierdzano,
ze ,,jest co$ odrazajacego w upozowaniu cial obdartych ze skory na znane z tradycji
zachodniej figury — jest tu i Dyskobol i Chrystus Frasobliwy”. Http://wyborcza.pl/
1,75475,6306360,Gabinet_osobliwosci_i_osobliwa kultura.html. Wystawe okre§lono
jako ,,pornografi¢ $mierci”. Http://tygodnik.onet.pl/33,0,22422 cialo_itajemnica,arty-
kul.html. Jednoczeénie, niejako na marginesie dyskusji toczonej w mediach oraz
licznych pozwow sadowych wystosowywanych do organizatoréw, zarowno Bodies...
The Exhibition, jak i Body worlds odnotowuja milionowa publiczno$é, z ktorej wyta-
nia si¢ takze liczna grupa osob deklarujacych che¢é oddania w przysztosci whasnego
ciala do plastynacji. Wystawy Body worlds, ze wzgledu na swoj ogdlnoswiatowy
zasieg, a takze poniewaz wzbudzaja tak niejednoznaczne odczucia i nastrgczajg
trudnosci klasyfikacyjnych, jawia si¢ jako istotne i wymagajace namyshu zjawisko
we wspotczesnej kulturze.

® Interesujace w celu doktadnego opisania specyfiki dziatah Hagensa mogloby
by¢ w tym miejscu porownanie jego dziatalnos$ci z bardzo popularnymi w Europie
w XVI i XVII wieku gabinetami osobliwosci, tzw. Kunst und Wunderkammer.
Krzysztof Pomian, zajmujacy si¢ ta tematyka, gabinety osobliwosci charakteryzuje
jako wyraz kultury ciekawosci, ktora dazy do tego, aby poprzez gabinety ukazac
wszech$§wiat jako cato$é. Jednak, co wydaje si¢ niezwykle istotne w kontekscie
Hagensa, ,,Przyroda, ktora udostepnia si¢ ogladowi w gabinecie mistrza Borela, pozo-
staje (...) przyroda sprzed rewolucji naukowej, kiedy to gra podobienstw, powino-
wactw, zbieznosci pozwala przejs¢ od $wiata widzialnego ku niewidzialnemu”.
K. Pomian Zbieracze i osobliwosci Lublin 2001 s. 69.
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czone rozumienie, zgodnie z ktorym za prawdziwe uznajemy tylko to,
CO jest sprawdzalne przy pomocy regut nauki, z drugiej prawda wykra-
czajaca poza metodologi¢ naukowa, ujawniajgca si¢ poprzez filozofie,
sztuke, religi(—;lo.

Interesujaca wydaje mi si¢ wypowiedz Hagensa, ktéry o swojej
pracy mowi: ,,Nie przekroczytem zadnych granic. Nigdy bowiem plasty-
naty nie zostally odcztowieczone; nie przedstawilem na przyktad pgcherza
jako wazonu™. Ostatecznie to, co w wystawie dostrzezemy, pozostaje
oczywiscie sprawg indywidualna, silnie zwigzang z wyznawanym $wia-
topogladem. Mozemy w eksponatach zobaczyé zaré6wno interesujace
pod wzgledem naukowym obiekty, jak rowniez sprofanowane ludzkie
zwloki czy tez pigkny przez swa funkcjonalna doskonato$¢ organizm.
Wydaje mi si¢, ze istotng role odgrywa sposob kontaktu z eksponatami
Body worlds. Wazny jest bezpo$redni, niezapos$redniczony przez media,
oglad wystawy. Chciatabym rowniez oddzieli¢ to, co prezentowane
na wystawie, od tego, co narosto dookota niej: dyskusji etycznych, licz-
nych dywagacji i oskarzen na temat domniemanego braku zgody dawcoéw
ciat, a takze sprawy reklamy i marketingu, na przyktad mozliwosci naby-
cia, za odpowiednig optatg, fragmentoéw spreparowanych tkanek ludzkich
i zwierzc;cychlz.

Na omawianej wystawie Body Worlds & The Cycle of Life ekspo-
naty zaprezentowano w dwoch duzych salach, ktore podzielono na mniej-
sze, zroznicowane pod wzgledem tematycznym. Sciany W pomieszcze-
niach byly czarne, a Swiatto punktowe. Przy wejsciu na wystawe wyswie-
tlano czarno-biate portrety: kobiet i me;Zcz;/zn w réznym wieku, takze
dzieci. Wlasciwa cze$é ekspozycji to figury™ postaci ludzkich, w réznych
pozach i sytuacjach, z towarzyszagcym im popularnonaukowym komen-
tarzem wyjasniajacym kolejne zagadnienia zwigzane z funkcjonowaniem
organizmu czlowieka. Oprocz plastynatow kompletnych ludzkich ciat
(ktorych na tej wystawie bylo szesnascie) w salach umieszczono gabloty
z fragmentami tkanek lub organéw oraz liczne tablice zawierajace in-
formacje réznego rodzaju. Byty wérdd nich pomoce naukowe, niczym

0 Odwotuje si¢ w tym miejscu, migdzy innymi, do pogladéw M. Heideggera,
ktory prawde pojmuje jako nieskryto$§¢ — alatheia, a takze H.-G. Gadamera, ktory
zajmuje si¢ fenomenem rozumienia i doswiadczenia hermeneutycznego, a rozwazajac
pojecie prawdy odwotuje si¢ do myslicieli starozytnych.

1 Http://wwwv.cafebabel.pl/article/29964/gunther-von-hagens-publiczna-anato-
mia.html.

12 Na temat sklepu, w ktérym mozliwe sa takie zakupy, zob. http://www.plasti-
nation-products.com/index.php?language=en.

¥ Zdaje sobie sprawe, ze uzyte przeze mnie okrelenie ,figury” sugeruje,
iz na wystawie mamy do czynienia ze sztukg. Takie jest jednak moje stanowisko
w tej sprawie.
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ze szkolnej klasy, ale takze plakaty wyrazajace hasta o znaczeniu spo-
tecznym, dotyczace na przyktad szkodliwos$ci palenia. Na $cianach poja-
wialy si¢ takze cytaty z dziel powszechnie znanych tworcow, miedzy
innymi wypowiedz XIV Dalajlamy na temat szczg$cia, ktory uznatl,
ze zdobywamy je w oparciu o wlasne dziatania, lub stwierdzenie Seneki
na temat zycia poréwnanego do gry, w ktorej liczy sie nie jej dhugosc,
ale wyjatkowo$¢ podejmowanych dziatan. Obok informacji na temat
choroby Altzheimera umieszczono na $cianie list Ronalda Regana, pisza-
cego o swojej chorobie. W czgsci dotyczacej starzenia si¢ organizmu
ludzkiego, w wydzielonym pokoju, zaprezentowano cykl zdje¢ reporta-
zowych ukazujacych starszych ludzi w roznych sytuacjach. Zdjecia opa-
trzono komentarzami w rodzaju: optymizm — metoda na dtugowiecznos¢.
Przy jednej z figur pojawily si¢ na §cianie obrazy impresjonistow, repro-
dukcje prac Claude’a Moneta i Edgara Degasa (Japornski most, Czeszgca
si¢ kobieta), a obok komputerowe symulacje obrazéw przedstawiajace to,
co prawdopodobnie widzieli artysci podczas ich malowania, obaj cierpieli
bowiem na choroby oczu. Wszystkie przywotane konteksty wskazuja
na che¢ komplementarnego przedstawienia zagadnien zwigzanych z funk-
cjonowaniem ludzkiego organizmu. Na wystawie pojawity si¢ odwotania
do niemal wszystkich form aktywnos$ci duchowej cztowieka: literatury
(tu takze Franz Kafka), malarstwa (oprocz przywotanych takze obraz
Giuseppe Arcimbolda z komentarzem: ,,Jeste$ tym, co jesz”), codzien-
nego zycia. Przywotano postaci polityka, filozofa, przedstawiciela religii.
Takie zorganizowanie przestrzeni wystawowej jest poprawne polityczne
i z pewnoscig stanowi dobre rozwigzanie marketingowe, bo kazdy moze
w takiej mnogosci znalez¢ co$ dla siebie. Takie dziatania umieszczaja
ponadto wystawe w szerokim kontekScie poznawczym, ukierunkowu;jg jg
na cele dydaktyczne i propagandowe, jak promowanie zdrowego stylu
zycia (tutaj: przekrdj ptuca palacza w gablotach lub przekrdj ciata bar-
dzo otylego mezczyzny, fragmenty tkanki ttuszczowej). Jednak najsilniej-
sze zainteresowanie i emocje wzbudzity ciata ludzkie poddane procesowi
plastynacji i uformowane na ksztatt posagéw. One takze byty elementami
wystawy, ktore, moim zdaniem, wyposazono w cechy dziet sztuki. Ekspona-
tom tym nadano tytuly, co wigkszosci z nich przydaje dodatkowych tresci.
Przy kazdym umieszczono takze date, okreslajaca czas jego powstania.
Dodatkowo do kazdego z eksponatow dotgczono popularnonaukowe
wyjasnienie opisujace, niczym w podreczniku anatomii, poszczegodlne
organy lub funkcje organizmu. Wydaje sig, ze plastynaty w zamierzeniu

¥ 0to przyktad: do postaci nazwanej The balance beam gymnast 2006 dotaczo-
no tekst o nastepujacej tresci: ,,dance and balance develop from perfect mental and
physical harmony. This plastinate shows the perfect interaction of the muscles just
below the skin...” (z wlasnych notatek).



228 Dominika Czakon

organizatoré6w majg stanowic¢ zaledwie ilustracje opisywanych tresci
0 charakterze naukowym, jednak, w moim odczuciu, przemawiajg one
do odbiorcéw samodzielnie, mowigc wiele wigcej niz to, co umieszczone
w komentarzu. Nie sposob opisa¢ kazdej z figur, chociaz kazda zastu-
giwataby na opis. Przywotam kilka z nich.

Pierwsza figura, ktora zobaczytam, byl stojacy mezczyzna. Trzymat
w uniesionej rece skore, ktorg z niego zdjeto, i patrzyt na nig. Inny eks-
ponat to kleczacy mezczyzna, ktory w wyciagnigtych do gory dioniach
trzymat swoje serce. Zalaczona notatka informowata o pracy miesni.
The Pedaling Women 2006 to kobieta w pozycji gimnastycznej, ktora
¢wiczy tzw. rowerek. Jej cialo przekrojono wzdhiz na trzy czgSci.
W zalaczonej obok informacji podano, ze ten sposob przygotowania
eksponatu stuzy ukazaniu tego, jak organy ciata ludzkiego wspodtpracujg
ze sobg oraz jak jest ono precyzyjnie ,,spakowane”, tzn. jak wszystko
idealnie do siebie przylega, nie pozostawiajgc pustych miejsc. Emerging
Skeleton 2006 to m¢zczyzna umieszczony w zamknigtej przestrzeni zbu-
dowanej z przezroczystych $cian. Stoi na piasku, w rece trzyma przescie-
radto, obok niego znajduje si¢ ptyta nagrobna. Biblijne nawigzanie narzu-
ca si¢ z oczywistoscig. Limber Gymnast with Organs 2006 to me¢zczyzna,
ktory wykonuje szpagat, opierajac si¢ na trzech drewnianych kulach.
Reke ma uniesiong do géry i podtrzymuje nig swoje organy wewnetrzne.
Skora na jego plecach jest uniesiona i uksztaltowana na podobienstwo
ptaszcza, ktory powiewa na wietrze. Pozycja wyglada na bardzo akroba-
tyczng. The Kneeling Lady 2005 to posta¢ kobiety umieszczona na plaka-
tach informujacych o wystawie. UlozZenie jej ciala przywodzi na mysl
peten gracji uklon sktadany przez tancerki. Zamieszczona obok nota
zaczyna si¢ od stow: ,, There is nothing we can do about time. Every day
the mirror shows us its effects”. Z tylu na $cianie zamieszczono stowa
Franza Kafki: ,,Anyone who keeps the ability to see beauty never grows
old”. Przytoczone komentarze raza oczywisto$cig i tendencyjnos$cia.
Burza tez atmosfer¢ skupienia, ktora nadbudowuje si¢ wokot figury
kobiety. Na wystawie pojawila sie takze figura pochylonego, wspartego
na lasce, starca — Walking Elder.

Opisywana wystawa jest trudna w odbiorze. Figury ludzkich ciat
nie zezwalaja na chtodna obojetnos¢ lub milczace udawanie, ze si¢ ich
nie widziato. Nie ma tam miejsca ani dla estetycznej kontemplacji, ani
dla uczu¢ religijnych. Kontakt z tymi eksponatami nie miat tez dla mnie
nic wspolnego ze zmierzajacym do obiektywnosci badaniem naukowym.
Plastynaty ludzkich zwtok nie byty jedynie preparatami anatomicznymi.
Nie wydato mi si¢ mozliwe ich bezrefleksyjne ogladanie. Jezeli potraktu-
jemy te eksponaty jak dzieta sztuki, nie bedzie to z pewnoScig sztuka
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czysta, o jakiej w 1925 roku pisat Ortega y Gasset, stwierdzajac, ze ,,przed-
miot sztuki jest artystyczny dopiero wtedy, kiedy nie jest rzeczywisty”*".
Realistycznos$¢ tych eksponatéw zostala doprowadzona do skrajnos’cilﬁ.
Nie czutam jednak oburzenia w zwigzku z tym, co zaprezentowano'’.
Uznatam to za konsekwentng realizacj¢ zatozen dotyczacych $wiata,
w ktorym zyjemy. Kazdy czlowiek ma prawo do wolnosci, a w jej obsza-
rze miesci si¢ decyzja o oddaniu swojego ciata do dyspozycji naukow-
cow, takze tych o zainteresowaniach artystycznych. Ponadto osiggnigcia
nauki organizujg §wiat codziennego zycia, korzystamy z wiedzy dostar-
czanej przez naukowcow, Wyznajemy zasady demokracji. Nie powinna
wiec dziwi¢ dostgpnos¢ tresci jawnych w $wiecie nauki. Tym, co razi
odbiorcow, wydaja si¢ by¢ przypuszczalne, naganne moralnie, intencje
organizatoréw: che¢¢ zarobku, wzbudzenia sensacji, osiggnigcia popular-
no$ci. Odpowiedzi na to pytanie mozna jednak udziela¢ jedynie z wickszg
lub mniejsza dozg prawdopodobienstwa.

Wystawa Body Worlds & The Cycle of Life powstata w duchu no-
wozytnej nauki, dla ktérej pojecia prawdy, dobra, pigkna nie sg najwaz-
niejsze. Mimo tego w spreparowanych figurach ludzkich ciat dostrzegam,
przede wszystkim, pickno i prawde. Uderza mnie doskonatos¢ ludzkiego
organizmu, ktory zdaje si¢ by¢ juz tylko materig — nie duchem — ale
W poszukiwaniu tego ducha moje mysli wedrujg ku transcendencji i ta-
jemnicy. A te wydajg sie kry¢ nawet w tych zakonserwowanych ciatach.
I tylko brak mi pewnosci, czy moje odczucia sg uprawnione. Odczuwam
tez smutek za utracong jednos$cig, ktéra umozliwiataby inne roztozenie
akcentow na kazdym etapie przygotowan do wystawy, jej prezentacji
oraz w dyskusji, ktora jest wokot niej toczona. I przychodzi mi na koniec
na mysl epigramat z Antologii Palatynskiej, ktory, w kilku wersach, wy-
raza tradycyjny poglad na nauke:

5], Ortega y Gasset Dehumanizacja sztuki [w:] tegoz Dehumanizacja sztuki
i inne eseje P. Niklewicz (t1.) Warszawa 1980 s. 284.

16 Por. uwagi M. Popczyk na temat ekspozycji muzeéw naturalnych. M. Pop-
czyk Estetyczne przestrzenie ekspozycji muzealnych Krakow 2008.

' Tym bardziej, Zze eksponaty zaprezentowano w zamknictej, ograniczonej
przestrzeni, ktéra umozliwiata spokojna ich obserwacj¢. Czarne $ciany w kazdej z sal
wystawowych nadawaty miejscu atmosfer¢ powagi i nie rozpraszaty uwagi widzow.
Mysle, ze moje wrazenia z wystawy Bodies... The Exhibiotion, ktora zorganizowano
w jednej z warszawskich galerii handlowych, mogtyby by¢ odmienne od tutaj prezen-
towanych.
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Wiem, ze jestem $§miertelny, jednodniowy. Lecz kiedy
Badam $ciste tory okr¢zne gwiazd, juz ziemi

Nie dotykam stopami, lecz przy samym Zeusie

Do syta si¢ karmi¢ ambrozja, tym pozywieniem bogow?®.

Dominika Czakon — e-mail: dominika.czakon@gmail.com

18 Cyt. za: J. Misiek Sztuka i nauka [w:] ,,Estetyka i Krytyka” nr 17/18 (2/2009—
1/2010) s. 206.
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JOANNA JAKUBOWSKA

O KOLORZE I ZNACZENIU

John Gage Kolor i znaczenie J. Holzman, A Zakiewicz (tt.) Universitas, Krakow
2010, 319 stron.

Ksigzka Johna Gage’a Kolor i znaczenie stanowi probe zarysowania
interdyscyplinarnej metodologii studiow nad kolorem wraz z jej filozo-
ficznymi, kulturoznawczymi, fizjologicznymi, psychologicznymi i fizycz-
nymi konotacjami. Autor podkresla, ze temat znaczenia koloru wymaga
poglebionej analizy empirycznej, a jej baza ma by¢ sztuka badana kultu-
rowo na przestrzeni dziejow. Podstawg teoretyczng tych studidow jest
z kolei fenomenologia zapoczatkowana przez Edmunda Husserla i rozwi-
nigta przez niemieckich psychologdéw doswiadczalnych Gustava Theodo-
ra Fechnera, Ewalda Heringa i Wilhelma Wundta.

Badania Gage’a zawieraja refleksje na temat aktualnych w danym
okresie publikacji teoretycznych dotyczacych koloru, jak rowniez podej-
mujg problem relacji teoretycznych rozwazan artysty do jego ekspery-
mentow w sztuce 1 kulturowych czynnikow odbioru koloru. Analizie
zostaje poddana percepcja jako taka, ze szczegdlnym uwzglednieniem
koloru, $wiattocienia i relacji miedzy poszczegdlnymi zmystami, a takze
problemy estetyczne wynikajace ze sposobu pojmowania koloru.

Istotne dla autora sg zagadnienia semiotyczne. Eksponuje on histo-
ryczno-kulturowe uwarunkowania jezykowe zwigzanej z kolorem i ich
zwiazek z semiotyka emocji. Odnosi si¢ rowniez do problemu synestezji
rozumianej jako mimowolny mechanizm psychologiczny, w ktoérym
powstaja dwa odczucia spowodowane tym samym bodzcem. Analizuje
rézne przypadki synestezji, zwracajac szczegdlng uwage na synestezje
litera—kolor czy pojecie—kolor i nawiagzujac do zdobyczy psychologii,
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ktorej debata na temat natury uposazenia zmystowego i zréodta odbioru
bodzca rozpoczeta si¢ w XVIII wieku. Synestezja stoi w sprzecznos$ci
z doktryng sformutowang przez Arystotelesa, wedle ktorej kazdy z pieciu
zmystow ma swoj obszar dziatania, nie daje tez mozliwosci ustalenia
nowej, statej struktury odbioru bodzcéw, poniewaz kazdy synestetyk
taczy odczucia nieco inaczej, mozna jednak doszukac si¢ zwigzkow tych
odczu¢ z uwarunkowaniami kulturowymi. Autor podsumowuje swoje
rozwazania w sposob nastepujacy: ,,Historia synestezji sugeruje, ze same
zmysly, ktore generalnie uwazano za funkcje ciata, nie sg od niego wolne,
ale w duzej mierze zaleza tez od uwarunkowan kulturowych”. To zdanie
jest jednoczes$nie konkluzjg catej ksigzki 1 wydaje si¢ kwintesencja meto-
dologii obranej przez autora.

W pracy zaakcentowana zostata dwubiegunowo$¢ dotychczasowych
studiow nad kolorem, ktore niezwykle rzadko podejmowane byly w spo-
sob catosciowy. W ramach badan rozpatrywano zatem problem subiek-
tywnego odbioru wzrokowego i obiektywnego okreSlenia ilosciowego
bodzca, ktore owo doznanie wywotuje. Pierwszym aspektem zajmowano
si¢ zwykle na gruncie teorii sztuki, drugim — na gruncie nauk $cistych.
Kolor jest jednak subiektywnym rezultatem obiektywnego procesu
stymulacji i jako taki winien by¢ podejmowany holistycznie.

W warstwie formalnej ksigzka Gage’a jest zbiorem artykulow i ese-
jow katalogowych, ktore powstawalty w roznym czasie. W pierwszych
trzech rozdziatach autor zarysowat swe stanowisko metodologiczne,
a W nastgpnych rozwinat je w oparciu o analize dziet kultury, w tym tek-
stow z zakresu nauk $cistych. Nalezy jednak zauwazy¢, ze jego podsta-
wowym zamiarem byto przetamanie hegemoni opracowan dyskursyw-
nych na temat koloru i potraktowanie materialu wizualnego jako réownie
istotnego w studiach nad kolorem. Znaczgca stata si¢ tutaj rowniez ptasz-
czyzna splatania si¢ dwoch systeméw semiotycznych.

W pierwszym rozdziale Gage przedstawia kilka przyktadow ilustru-
jacych sposob, w jaki badanie koloru w dziatach sztuki moze zosta¢ wzbo-
gacone przez analize naukowg (nawigzujac w tym celu m.in. do pracy
Izaaka Newtona Opticks). Okazuje sie, ze tacy artysci jak Gorges Seurat,
a pozniej takze Wassily Kandinsky czy Piet Mondrian, opierali swoje
style malarskie na teorii psychofizycznej. Autor analizuje wplyw zmian
zachodzacych w aparacie percepcyjnym na doznawanie i rozumienie
koloru, a takze na prace¢ artystyczng z danym kolorem m.in. na przykla-
dzie tworczosci artystycznej Tycjana, Rembrandta i Josepha Turnera.
Postuluje on, ze zmiany w tworczosci tych artystow moga wigzac si¢
ze zmianami w odbiorze barwy, ktére sg zwigzane ze zmieniajacym sig
wiekiem artystow, schorzeniami wzroku lub zmniejszajacg si¢ czutoScig
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widzenia. Konkluzja metodologiczna pierwszego rozdzialu brzmiataby
zatem nastgpujgco: dopiero poprzez badanie historii odbioru koloru
W nawigzaniu do analiz historii sztuki, nauk $cistych, badan kulturowych
1 estetycznych mozemy poglebi¢ swoje zrozumienie koloru.

W drugim rozdziale analizie poddane zostaty powigzania koloru
Z jezykiem jako arbitralnym systemem znakow, ktory jest funkcja kultury
i posiada wtasng historie. Zarysowane zostaty problemy, ktore wiazg sig
z ekspresjg werbalng koloru, np. niejednoznacznos$¢ jezykowych termi-
now kolorystycznych, ich symbolicznych konotacji i klasyfikacji. Szcze-
goblnie interesujacy wydaje mi si¢ paragraf dotyczacy problemu psycho-
logicznej reakcji czlowieka na kolor. Jest on analizowany na przyktadzie
eksperymentu Liischera, gdzie pod znakiem zapytania stawia si¢ zrodto
percepcyjnego odbioru koloru, a zatem poruszana jest kwestia tego,
czy na percepcje koloru wpltyw ma przede wszystkim kultura z termino-
logia i symbolika barw, czy moze ich zmystowy odbior.

Trzeci rozdziat jest swoistym interdyscyplinarnym przegladem
historycznie podejmowanych w literaturze przedmiotu zagadnien, ktore
winny by¢ analizowane na drodze zrozumienia koloru. S3 to migdzy
innymi kwestie zwigzane z politycznymi konotacjami koloru, ogranicze-
niami technicznymi, jego ikonografig (wraz z jej nowoczesng interpreta-
cja), problemy zwigzane z czynnikami wplywajacymi na sposob widze-
nia, az po jezyk samej analizy barw. Wszystkie te zagadnienia, zdaniem
autora, powinny zostaé wykorzystane w procesie fenomenologicznej
analizy dziet wizualnych uwzgledniajacej perspektywe koloru. Gage
zauwaza, ze mimo réznych celow i réznorodnej dynamiki nauki $cistej
oraz humanistycznej historia sztuki, ktorej jest on przedstawicielem,
powinna korzysta¢ ze zdobyczy wszelkich dyscyplin naukowych, gdyz
postuzy to realizacji wlasciwych jej zalozen. W ten sposdb konczy sie
pierwsza, teoretyczna cze$¢ ksiagzki i zaczyna druga, w ktorej autor reali-
zuje swoje zatozenia teoretyczne na przyktadzie dziet sredniowiecznych
i prac dotyczgcych symboliki 6wczesnych kolorow, mozaik i historycz-
nych przemian w ich kolorystycznym opisie. Analizy Gage’a oscyluja
mi¢dzy badaniami poréwnawczymi nad kulturami dawnej Ameryki
a kolorystyka malarstwa weneckiego. Autor nawigzuje do opracowan
Williama Blake’a na temat optyki, do badan nad pryzmatem, kolorami
spektralnymi, zalezno$ciami miedzy kolorem a ksztattem oraz zasadami
harmonii i komplementarnosci. W polu jego zainteresowan mieszcza si¢
historyczne badania nad biekitem, teoretyczne eksperymenty w dzietach
Josepha Turnera, Georgesa Seurata, Henriego Matisse’a, jak rowniez
analizy znaczenia barwy w tworczosci abstrakcyjnej.
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Druga czg$¢ ksigzki moglaby oczywiscie zawsze ulec rozwinigciu
z korzyscig dla omawianego problemu, pierwsze trzy rozdziaty stanowia
bowiem rdzef teoretyczny, wokot ktorego rozwija si¢ sie¢ poszczegdl-
nych zagadnien badawczych, dzigki ktorym gtéwne zagadnienie, w tym
wypadku natura koloru, ma podlegaé coraz lepszemu zrozumieniu.

Cala praca stanowi zatem przeglad niezwykle interesujgcych zagad-
nien zaprezentowanych w interesujacej formule badawczej. Wydaje si¢
jednak, ze kwestie semiotyczne moglyby zosta¢ poglebione o analizg
dziet lingwistow i filozofow, a zagadnienia dotyczace percepcji, choé
ciekawie udokumentowane, historycznie i psychologicznie pozbawione
sg szerokiej analizy konsekwencji ptynacych z tak przeprowadzonych
badan. Ogoblnie praca jest warta polecenia kulturoznawcom, filozofom
i wszystkim innym przedstawicielom nauk, ktorzy zainteresowani sg
proponowang problematyka. Mozna jg potraktowaé jako swoistg cato$§é
lub jako zbior mniej lub bardziej odrebnych esejow.

Joanna Jakubowska — e-mail: eik@iphils.uj.edu.pl
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KATARZYNA KRZYWIEC

ESTETYKA JAKO POLITYKA

Jacques Ranciere Estetyka jako polityka J. Kutyta, P. Moscicki (t.) A. Zmijewski
(wstep) S. Zizek (postowie) Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2007,
210 stron.

Na publikacje sktadajg si¢ nastepujace teksty: esej glowny zatytutowany
Los obrazéw, wstep Artura Zmijewskiego Polityczne gramatyki obrazow,
dwa wywiady z autorem oraz postowie Slavoja Zizka — Lekcja Ranciére a.
Ksigzke ilustrujg prace Joanny Rajkowskiej, ktére stanowia wizualne
reprezentacje podejmowanych probleméw i zawartych w niej opinii.

Jako ze wydanie obfituje w tezy i dociekania estetyczne, postaram si¢
oméwi¢ najwazniejsze z nich oraz wyjasni¢ podstawowe pojecia uzywane
przez autora. Zasadnicza teza glosi, ze sztuka jest polityczna, co oznacza,
ze nie mozna oddzieli¢ dziatania artystycznego od politycznego. Sztuka
nie jest osobng dziedzing, usytuowang obok polityki, lecz jest w nig uwik-
fana. Polityka, w rozumieniu Ranciére’a, to nie tyle sprawowanie wladzy
czy walka o nia, polityka oznacza podziat i rozdziat sfery doswiadczenia,
zabranie glosu w ramach wspoélnoty, wprowadzenie do niej tego, co nie
bylo widoczne, uczynienie podmiotem czego$ nowego. Nie oznacza to
jednak, ze artySci w swych pracach majg poruszaé polityczne kwestie,
sztuka nie ma przekazywaé zaangazowanych i politycznych sensow.
Relacja pomiedzy sztuka i polityka jest glgbsza. Aby ja wyjasni¢, Ranciére
wprowadza pojecie podziatu zmystowosci, ktore rozdziela przestrzen
i czas, miejsca i tozsamosci, hatas i mowg. Podziat zmystowosci okresla
uktad danych spostrzezeniowych, ktéore wyznaczaja zakres dzialania
i poznania w polu spotecznym, zatem reguluje on zycie zbiorowe. Sztuka
natomiast wkracza w ten podzial zmystowosci, wydziela przestrzen, czas,
mowe, pokazuje co$, czego nie mozna bylo zobaczy¢, potrafi zmienié
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jezyk, ktorym moéwi wspdlnota, nada¢ komus lub czemus$ range podmio-
tu. Kazda zatem sztuka ma wymiar polityczny, gdyz dokonuje zmian
W ramach tego, co w spoteczenstwie jest mozliwe do zdziatania czy zo-
baczenia. Jednoczesnie autor zauwaza, ze nie ma okreslonych i jednych
metod politycznego dziatania sztuki.

Kolejnym zasadniczym punktem rozwazan Ranciére’a jest omowie-
nie estetycznego porzadku sztuki, ktory pozostaje w $cistym powiazaniu
z wezesniejszymi rozroznieniami. Estetyczny porzadek sztuki pozwala jej
na bycie tym, czym jest, na niezalezno$¢ wzgledem zewngtrznych norm.
Polityka w estetycznym porzadku sztuki jest okreslona przez figure para-
doksu, ,,sztuka jest sztuka, o ile jest rowniez nie-sztuka”. Sztuka jest
niezalezna wowczas, gdy przekracza swoj wlasny porzadek, chce by¢
cze$cig zycia spotecznego, a jednoczesnie pozosta¢ odrebng sferg. Reali-
zacja paradygmatu politycznosci sztuki jest mozliwa, gdy przekroczy ona
granice dzielacg ja od zycia. Zarazem jednak sztuka musi istnie¢ w ra-
mach form odizolowanych od zycia; by moc kwestionowa¢ samg siebie,
musi by¢ po prostu sztukg. Sprzeczno$¢ ta pozwala na wskazanie kolej-
nych kwestii, ktére omawia Ranciére. Autor zauwaza, ze sztuka nigdy
nie zamknela si¢ w autonomicznej sferze, nie dotyczyla nigdy tylko sa-
mej siebie, inaczej mdéwiac, nie istnieje opozycja pomigdzy sztuka
dla sztuki a sztukg polityczng, albowiem poprzez to napi¢cie mozliwe jest
w ogole funkcjonowanie sztuki. Ranciére chce wykaza¢ rowniez falszy-
wos$¢ podzialow na sztuke modernistyczng i postmodernistyczng. Wedhug
niego, nie istnienie zerwanie pomiedzy wymienionymi porzadkami, po-
niewaz omawiana sprzeczno$¢ jest obecna w nich obu.

W kolejnych dowodzeniach zaprezentowane zostaja mysli o podob-
nym charakterze. Poruszane kwestie dotyczg miedzy innymi kategorii
obrazu. Ranciére omawia ich podwojng poetyke, sktadajacg si¢ z malar-
skosci i tresci, ktorych nie mozna traktowaé osobno. Autor zaznacza jed-
nocze$nie, ze tak nalezy patrze¢ réwniez na malarstwo przesztosci. Istot-
nym tematem rozwazan jest tu takze nieprzedstawialno$¢ za pomoca
sztuki, nieprzedstawialnos¢ tego, co nieludzkie — doswiadczenia obozow
zagtady. Autor dopatruje si¢ jej w niemozliwo$ci wypowiedzenia jed-
nostkowego dos$wiadczenia. Rozwazania doprowadzaja do kolejnych
sprzeczno$ci. Tym razem powiada si¢, ze aby przedstawic¢ to, co niemoz-
liwe do pomyslenia, trzeba sprawi¢, azeby stalo si¢ to mozliwe do po-
myslenia. Logika tego, co nieprzedstawialne, jest zatem utrzymywana
za pomoca racjonalizacji, ktora ja niszczy.

Tekst przepetniony jest szczegdtowymi dowodzeniami, ktore jednak
nie konczg si¢ spektakularnymi wnioskami, podsumowaniami, a trzeba je
odnalez¢ posrdd rozwazan, co nie ulatwia lektury. Autor korzysta z wielu
przyktadoéw czerpanych z catej kultury, literackie cytaty przeplatajg si¢
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z logicznymi dociekaniami, jedne i drugie maja taka samag warto$¢
w dowodzeniu. Ranciére stara si¢ w ten sposob pokazaé, jak kulturowe
dyscypliny ze sobg korespondujg. Z punktu widzenia czytelnika moze to
jednak powodowa¢ trudnosci z analiza samego tekstu, poniewaz wywod
nie jest jednolity.

Ksigzka jest cenna, zwazywszy na aktualno$¢ poruszanych kwestii
oraz dyskusji toczacych si¢ w polskim §wiecie sztuki, dotyczacych zaan-
gazowania sztuki w rzeczywisto$¢ spoteczng. Glos Ranciére’a odwraca
myslenie o relacji sztuki z polityka, jest krytyczny wobec szablono-
wego patrzenia na t¢ kwesti¢. Stanowi wyraz niezgody z jednej strony
na stwierdzenie, ze sztuka ma by¢ sferg autonomiczna, nieuwiktang
W spoteczne sprawy, z drugiej na postulat konieczno$ci spolecznego za-
angazowania artystow. Myslenie estetyka jest bardzo silnie osadzone
na analizie samej praktyki artystycznej, wystrzega si¢ utopijnego do niej
podejscia, autor postuluje walke z rynkiem sztuki, tworzenie poza ramami
systemu. Nalezy zauwazy¢, ze polskie wydanie niniejszego dzieta miato
miejsce cztery lata temu, a podjete w nim dyskusje i tematy wciaz sa
omawiane w niezmienionym nat¢zeniu. Ksigzka nie dala ostatecznej
odpowiedzi na pytania o relacje sztuki do rzeczywistosci spotecznej,
zrodzita natomiast nowe pytania. Stata si¢ wskazéwka czy azymutem
dla kolejnych rozwazan, na zupelie nowych poziomach poszukiwan.
Zashuga Ranciére’a jest przywrocenie pojecia estetyki, ktore w konteksScie
sztuki wspolczesnej stracito na znaczeniu i aktualnoséci. Autor umiejetnie
wykorzystuje kategori¢ estetyki do rozwigzywania wspdfczes$nie stawia-
nych probleméw, dzigki czemu wykazuje takze terminologiczng ko-
respondencj¢ pomigdzy réznymi okresami teoretycznej analizy sztuki,
co wiecej, wykazuje takze aktualnos$¢ samej estetyki.

Katarzyna Krzywiec — e-mail: darlikot@wp.pl
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HANNAH ARENDT, MARTIN HEIDEGGER.
HISTORIA ZAPISANA W LISTACH

Hannah Arendt, Martin Heidegger. Korespondencja z lat 1925-1975 S. Lisiecka (tt.)
Instytut Wydawniczy Pax, Warszawa 2010, 372 strony.

W grudniu 2010 roku naktadem Instytutu Wydawniczego Pax ukazata si¢
korespondencja Martina Heideggera z Hannah Arendt. W rece czytelni-
kéw oddano tom przygotowany przez Ursule Ludz, przektadu dokonata
Stawa Lisiecka, znana z thumaczen literatury picknej i filozoficznej (m.in.
To rzeki Zaratustra Friedricha Nietzschego, we wspdlpracy ze Zdzista-
wem Jaskula, oraz Objasnienia do poezji Holderlina Martina Heideg-
gera). Warto takze odnotowac, ze konsultantem naukowym tego wydaw-
nictwa byt prof. Seweryn Blandzi, znawca filozofii Heideggera i tlu-
macz jego pism, m.in. autor przektadu Platona nauki o prawdzie (Platons
Lehre von der Wahrheit), rozwazania wchodzacego w sktad tomu Znaki
drogi (Wegmarken), a takze tekstu Co to jest filozofia? (Was ist das —
die Philosophie?) zamieszczonego w monograficznym numerze ,,Ale-
thei” (1/1990) pt. Heidegger dzisiaj.

Na uwagg zastuguje niezwykle staranna realizacja projektu, cenna
zwtaszcza dla tych czytelnikow, ktorzy historia wspolczesnej filozofii
i zyciorysami prezentowanych myslicieli interesujg si¢ w sposob szcze-
g6Iny. Obszerny aneks z objasnieniami do dokumentéw zajmuje az sto
stron, natomiast proby poetyckie Arendt i Heideggera podane sag w wersji
dwujezycznej (w przypisach po niemiecku). W edycji uwzgledniono
dodatkowo wykaz wzmiankowanych dziet (wraz ze wskazaniem wydania
polskiego) oraz chronologiczne zestawienie dokumentéw z komentarzem
na temat ich typu i pochodzenia.
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Korespondencja Arendt/Heidegger obejmuje z przerwami lata 1925-
-1975. Najdtuzszy, kilkunastoletni okres milczenia to czas od przetomu
1932/1933 do roku 1950. Zerwanie to jest niezwykle znaczace, zwlaszcza
gdy wezmie si¢ pod uwage z jednej strony zydowskie pochodzenie Han-
nah Arendt, z drugiej za$ szeroko komentowane i budzace kontrowersje
narodowosocjalistyczne zaangazowanie Heideggera z poczatku lat trzy-
dziestych. Do$¢ dluga przerwe odnotowujemy takze w latach szes¢dzie-
sigtych. W przewazajacej cze$ci historie tej znajomosci obserwujemy
z perspektywy tylko jednej strony. Dotyczy to zwlaszcza intymnych
poczatkow ich zwigzku, czyli lat dwudziestych, zachowatly si¢ bowiem
nieliczne listy Arendt z tego okresu. Czytelnik ma za to wglad w po-
wojenne listy filozofki, w tym takze w korespondencj¢ z Elfride Hei-
degger (zona Heideggera).

Opinia publiczna dowiedziata si¢ o korespondencji tych dwoch wy-
bitnych postaci XX-wiecznej filozofii w latach osiemdziesigtych, po opu-
blikowaniu przez Elisabeth Young-Bruehl biografii Hannah Arendt. Byly
tam jednak zaledwie wzmianki na ten temat. Decyzja o upublicznieniu
listow, wsparta przez Lotte Kohler oraz syna Martina Heideggera, Her-
manna, ulegta przyspieszeniu w wyniku nieporozumien, plotek i domy-
stow, ktore pojawity po lekturze ksigzki Elzbiety Ettinger pt. Hannah
Arendt, Martin Heidegger (wyd. pol., Znak, Krakéw 1998). Sens publi-
kacji epistolarnych zbioréw Niemieckiego Archiwum Literackiego
w Marbach oraz Hannah Arendt Papers w Waszyngtonie stat si¢ oczy-
wisty i nieodzowny.

Redaktorka wydania niemieckiego w postowiu do korespondencji
wskazuje na ztozono$¢ relacji, jakie taczyly Arendt i Heideggera, oraz
ich wieloetapowos$¢. Wyrdznia ona trzy okresy: pierwszy, do ktorego
mamy dostep za sprawg listow pisanych od roku 1925, jest czasem wza-
jemnej fascynacji zaréwno intelektualnej, jak i intymnej. Bez watpie-
nia mamy przed sobg zapis rodzacej si¢ i rozkwitajacej wigzi. W liscie
z 21 lutego 1925 roku Heidegger pisze:

Kochana Hannah!

Dlaczego mito$¢ przewyzsza bogactwem wszelkie miary innych ludzkich moz-
liwosci, a dla dotknigtych nig oséb jest stodkim brzemieniem? Przemieniamy
si¢ bowiem w to, co kochamy, cho¢ przeciez pozostajemy soba. Pragniemy po-
dzigkowaé ukochanej osobie, a nie znajdujemy niczego, co mogloby by¢ za-
do$éuczynieniem.
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Mozemy dzickowaé wyltacznie samymi soba. Mito§¢ przeobraza wdzigcznosé
W wierno$¢ sobie i w bezwarunkowa wiarg w druga osobe. Tak oto mitos¢ stale
poteguje swoja najbardziej swoista tajemnice (...)".

Podobne fragmenty znalez¢é mozna co rusz na kartach niniejszego
tomu. Heidegger w znamiennie filozoficznym stylu (w roku 1927 uka-
ze si¢ Sein und Zeit) opisuje wlasne jestestwo w jego bezgranicznym
i otwartym byciu ku ukochanej osobie. Niespotykany jezyk, peten specy-
ficznych zwrotow i neologizméw, wprowadza w te korespondencj¢ do-
datkowg nute tajemniczosci. Emocje splatajg si¢ z hermetycznym jezy-
kiem filozoficznej refleksji. 1 maja 1925 roku Heidegger pisze do Arendt:

Najdrozsza!

Czy milo$¢ moglaby by¢ wielka wiara, ktdra wraz z nig intonuje si¢ w duszy,
gdyby to nie jej wlasnie zostalo powierzone, by czekata i strzegla? Ta moznos¢
czekania ku temu, co ukochane, jest najcudowniejsza, w niej bowiem witasnie
to, co ukochane, jest «obecnos$cig».

Z ta wiara pozwdl mi mieszkaé w samej glebi i czystosci Twojej duszy (...)%

Nie bedzie zaskoczeniem dla czytelnikéw tekstow filozoficznych
Heideggera wyrazna afirmacja nieskazonego $wiata przyrody, $wiata,
ktory nie poddaje si¢ ludzkim rachunkom, nie jest ,,zestawem”, do ktore-
go dostawia si¢ produkty stechnicyzowanego myslenia, lecz cichg i ,,wy-
zwalajgcg” przestrzenig mozliwosci. Listy filozofa z owego wczesnego
okresu znajomosci przepetnia intymna blisko$¢ duchowa z ukochang 0s0-
ba i naturg, czego przyktad znajdujemy w notce z 21 marca 1925 roku:

Kochana Hannah!

Tu w gorach nastala wspaniata zima, odbytem wigc cudowne i od$wiezajace
przejazdzki.

(...) Czestokro¢ chciatbym, abys i Ty wypoczywala tak wspaniale, jak ja tutaj
na gorze. Samotno$¢ szczytow gorskich, spokojny tryb zycia gorali, pierwotna
bliskos¢ stonca, wiatru i nieba, prostota §ladu pozostawionego na rozleglym
stoku, ukrytego pod glebokim $niegiem (...).

Tutaj jest ojczyzna czystej radosci. Nie potrzeba tu niczego «ciekawego», a pra-
ca przebiega w rytm rownomiernych, dalekich uderzen drwala w gorskim lesie®.

! Hannah Arendt, Martin Heidegger. Korespondencja z lat 1925-1975 S. Li-
siecka (tt.) Warszawa 2010 s. 14.

2 Tamze, s. 26.

% Tamze, s. 17.
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W latach trzydziestych nastepuje istotny zwrot w stosunkach
Arendt/Heidegger. Wieloletnia przerwa w wymianie korespondencji ma
podtoze przede wszystkim polityczne. Heidegger pod hastem przebudo-
wy niemieckiego uniwersytetu angazuje si¢ w dziatania narodowych
socjalistow, czego kulminacjg jest objecie w kwietniu 1933 roku funk-
cji rektora Uniwersytetu we Fryburgu. Z funkcji tej rezygnuje jednak
w roku 1934, z perspektywy czasu okreslajac owo zaangazowanie jako
najwigkszy swoj btad. Losy Hannah Arendt w tych latach sg rownie burz-
liwe, choé ksztaltuja si¢ zupehie inaczej. Filozofka, z pochodzenia Zy-
dowka, dziata w zydowskich organizacjach charytatywnych, w 1933 roku
zostaje na krotko uwieziona, a po odzyskaniu wolno$ci, rozczarowana
postawg srodowisk inteligenckich, nielegalnie wyjezdza z Niemiec, osia-
dajac najpierw we Francji, a nastgpnie w Stanach Zjednoczonych.

Ostatni list przed przerwa, trwajaca do poczatku lat piecdziesigtych,
pochodzi z przetomu 1932/1933. Heidegger ttumaczy w nim swoje po-
czynania, stanowczo odrzucajac wysuniete zapewne przez Arendt zarzuty
0 antysemityzm (stosownego listu na ten temat nie zamieszczono w zbio-
rze, najpewniej wiec sie nie zachowat). Filozof wspomina o usuwaniu si¢
W cien, pisze, iz jego praca ,,spotkala si¢ z przygnegbiajgcym nieporozu-
mieniem™. Wraz z tym listem korespondencja urywa si¢. Tymczasem
Heidegger obejmuje stanowisko rektora, wyglaszajac stynng mowe pt.
Samoutwierdzenie si¢ niemieckiego uniwersytetu (Die Selbstbehauptung
der deutschen Universitdt). Do aktywnosci z tego okresu wracal bedzie
niezwykle rzadko, stad tez istotny wglad w motywacje i oceng tamtych
dziatan daje wywiad udzielony ,,Der Spiegel” 31 maja 1976 roku®.

Do$¢ powiedzie¢, ze wydarzenia z lat trzydziestych zawazyly
nie tylko na przyjazni z Hannah Arendt. Zerwane zostaty rowniez kon-
takty Heideggera z Karlem Jaspersem i Edmundem Husserlem, wielo-
letnim jego przyjacielem i nauczycielem myslenia fenomenologicznego.
To wilasnie Husserlowi po$wieca Heidegger we wczesnym okresie Swoje
liczne studia uniwersyteckie, dedykuje mu Bycie i czas, a w 1928 roku
przejmuje po nim katedr¢ we Fryburgu Bryzgowijskim. Emerytowany
Husserl prowadzi zaj¢cia na uniwersytecie do roku 1933, do czasu nasile-
nia si¢ antysemickich, narodowosocjalistycznych nastrojéw, co niestety

4 Tamze, s. 57.

® Uwazny czytelnik znajdzie jednak w listach Heideggera wyrazne wzmianki
na temat tego czasu i stosunku filozofa do owych tragicznych wydarzen XX-wiecznej
historii. 6 maja 1950 roku Heidegger pisze do Arendt: ,(...) na przetomie lat 1937/
1938 ponownie trafit mnie cios, kiedy uswiadomitem sobie katastrofe Niemiec”. W po-
dobnie jednoznacznym tonie pisze Heidegger do Jaspersa w liscie z 5 lipca 1949 roku.
Tamze, s. 88; Martin Heidegger, Karl Jaspers. Korespondencja 1920-1963 C. Wodzin-
ski (tt.) Klasyka Filozofii Niemieckiej, Torun 2000 s. 156—157.
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zbiega si¢ z objeciem przez Heideggera stanowiska rektora. Wydarzenia
z tego okresu sprawiaja, ze rodzina Husserlow (zardbwno Husserl, jak i je-
go zona, Malvine, byli pochodzenia zydowskiego) zrywa wszelkie kon-
takty z Martinem i Elfride Heidegger.

Rozkwit i usankcjonowanie idei narodowosocjalistycznych to row-
niez trudny czas dla przyjazni Heideggera z Jaspersem, o czym $§wiadczy
zachowana korespondencja z lat 1920-1963. Takze tutaj, jak w przypad-
ku kontaktow z Arendt, nastepuje dtuzsza przerwa, trwajaca od lat trzy-
dziestych do schytku lat czterdziestych. W migdzyczasie rodzina Jas-
persow, z uwagi na zydowskie korzenie Gertrud, zony Karla Jaspersa,
stara si¢ opusci¢ Niemcy, udaje si¢ to jednak dopiero po wojnie. Jasper-
sowie w 1948 roku przenosza si¢ do Bazylei.

Okres II wojny $wiatowej, ale takze lata powojenne sg czasem mil-
czenia. Co interesujgce, w obydwu przypadkach nie przerywa go Hei-
degger. Jaspers pisze do niego w roku 1942, konczac list stowami:
..z serdecznymi pozdrowieniami z odleglej przeszlosci™®. Kolejny list,
datowany na 1 marca 1948 roku, rowniez wychodzi spod piora Jaspersa.
Pisany jest jeszcze w Heidelbergu, w Niemczech. Kolejny, z lutego
1949 roku, wystany jest ze Szwajcarii, ktéra stata si¢ dla rodziny Jas-
perséw nowa ojczyzng .

Rowniez korespondencja z Hannah Arendt nie odzywa za sprawa
Heideggera, cho¢ pierwszy list z roku 1950 zamieszczony w niniejszym
tomie podpisany jest jego nazwiskiem. Jak podaje Ursula Ludz, to wtas-
nie filozofka postanawia w lutym tego roku przerwa¢ dtugi okres mil-

6 Tamze, s. 149.

7 Znamienne s fragmenty, w ktorych Jaspers zarzuca Heideggerowi diugi okres
milczenia: ,,W 1945 roku oczekiwatem od Pana jakiego§ wyjasnienia — czekatem —
wydawato mi si¢, Ze inicjatywa z mojej strony zniszczytaby wszystko, co byto wtedy
mozliwe. (...) Bezmierna zatoba od 1933 roku i obecny stan, w ktérym moja niemiec-
ka dusza coraz bardziej cierpi, nie potaczyly nas, ale milczaco rozdzielity. Potwor-
nos¢, ktora jest czyms catkiem innym niz tylko polityka, przez dlugie lata, oznaczaja-
ce dla mnie potepienie i zagrozenie zycia, nie dopuscita, by padly miedzy nami od-
powiednie stowa. (...) Ciemno$¢, jezeli nie wydarzy si¢ migdzy nami nic nadzwyczaj-
nego, pozostanie przestanka, ktora nie przeszkadza, bysmy w filozofowaniu, a moze
i w sprawach prywatnych, zamienili czasem stowo”. W liscie Heideggera z 5 lipca
1949 roku znajdujemy cenne stowa wyjasnienia: ,,Przez te wszystkie lata bylem pe-
wien, ze zwiagzki miedzy punktami ci¢zko$ci naszej myslowej egzystencji pozostaty
niezachwiane. Nie znalaztem jednak drogi do dialogu. Od wiosny 1934, kiedy prze-
szedlem do opozycji i wewnetrznie odsunatem si¢ réwniez od istoty uniwersytetu,
bylo to dla mnie jeszcze trudniejsze: albowiem bezradno$¢ wzrastata. Ten, kto osobi-
$cie nie doswiadczyt losu, ktory dzielit Pan ze swoja matzonka, nie wie, 0 co chodzi.
(...) Rozprawa z niemieckim nieszczgéciem i jego uwiklaniem w nowozytne dzieje
zabierze reszt¢ naszego zycia!”. Tamze, s. 152-153, 156.
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czenia. Podczas swej podrozy do Europy spotyka sie migdzy innymi z Hei-
deggerem. W tym tez czasie rozpoczyna si¢ drugi, wyodrebniony przez
redaktorke tomu, okres ich znajomosci: mito$¢ przeradza si¢ w nadszarp-
nigta brzemieniem historii przyjazn, ale takze intelektualny zwiazek
dwoch uksztaltowanych juz, wybitnych postaci wspotczesnej filozofii.
Z listow Heideggera dowiadujemy si¢, ze w histori¢ tej znajomosci wta-
jemniczona zostaje takze jego zona, Elfride:

Droga Hannah!

Lekkie $wiatto poranka, gdy wysztas, pozostato w mojej izbie. Zona wczesniej
je przyzwata. Ty pomogtas je wnies¢. Twoje «by¢ moze» bylo odpowiadajacym
i wyzwalajacym promieniem. Jednakze w jasno$¢ tego porannego $wiatta wkro-
czyta moja wina przemilczenia. I bedzie trwac (...).

(...) Nadeszta jednak chwila, kiedy to ci¢zkie zaniedbanie zostato nadrobione
i zapanowala ozywcza harmonia, ktora pozwala zdoby¢ o sobie nawzajem
prawdziwa wiedze (...)°.

Odtad Hannah Arendt i Elfride Heidegger nie tylko przekazuja so-
bie nawzajem pozdrowienia, ale i niekiedy ze sobg korespondujg (poru-
szajac jednak zagadnienia mniej intymne, na przyktad zwigzane ze sprze-
dazg rekopisu Bycia i czasu). Listy Heideggera i Arendt naznaczone sg
w tych latach rado$cig odzyskanej przyjazni i intensywno$cia filozoficz-
nej dyskusji. Obydwoje z duzym zainteresowaniem odnoszg si¢ do swo-
jej pracy intelektualnej, cho¢ Heideggerowi prawdziwe wglebienie si¢
w filozoficzng refleksje¢ Arendt utrudnia bariera jezykowa. Niemniej
jednak, na kartach kolejnych listow od niego znalez¢é mozna wyrazne
znaki tego, ze praca dawnej uczennicy nie jest mu obojetna. 12 kwietnia
1968 roku pisze: ,,Widzialem w czasopismie «Merkur», ale na razie po-
bieznie, ze masz wazne rzeczy do powiedzenia™. Z listow dowiadujemy
si¢ takze o posrednim zaangazowaniu Arendt w przeklady Bycia i czasu
na jezyk angielski — jej komentarze do ttumaczenia Edwarda Robinsona
okazuja si¢ niezwykle cenne.

Po kolejnej dekadzie wyciszenia (1955-1965), zwiazanego w pew-
nej mierze z napigciami w relacjach Hannah Arendt z Elfride Heidegger
oraz Martina Heideggera z Jaspersem, nastepuje — jak pisze Lodz — trzeci
etap $wietnosci ich zwigzku: jesien, czas dojrzalosci i pojednania. Row-
niez w tych latach uwage zwraca atmosfera przyjacielskiej zyczliwos$ci
i ciekawo$§¢ wzajemnych poszukiwan intelektualnych. Lata dwudzieste

® Hannah Arendt, Martin Heidegger... wyd. cyt. s. 61-62.
® Tamze, s. 142.
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to m.in. relacje z lektury Czarodziejskiej géry Tomasza Manna, Hyperio-
na Friedricha Holderlina, Widczegow Knuta Hamsuna. W okresie p6z-
niejszym pojawiajg si¢ wprawdzie zewnetrzne inspiracje: Franz Kafka,
Herman Melville, ale punktem cigzkoS$ci staja si¢ teksty wlasne, glownie
autorstwa Heideggera™. Fakt to niezwykle istotny i wielce klopotliwy
dla thumaczki, wymaga bowiem niebywalej precyzji i znajomos$ci Hei-
deggerowskiego stylu. Lisiecka zastosowala w niniejszym tomie termino-
logi¢ wypracowang przez ostatnie dziesi¢ciolecia migdzy innymi przez
Bogdana Barana i Janusza Mizere, dwoch glownych thumaczy Heidegge-
ra na jezyk polskill. Translatorska spdjnos¢ jest tu niewatpliwym atutem.
Sprawia, ze lektura listow wzbogaca znawce filozofii o interesujgcy go
kontekst, czasem za$ dzigki ich odczytaniu mozliwe jest poszerzenie pola
poszukiwan badawczych. Z kolei dla niefilozofa terminologiczna spoéj-
no$¢ jest gwarancja przejrzystosci i tatwosci w odbiorze tekstu. Tak
czy inaczej, znalez¢ mozna w korespondencji Arendt/Heidegger dobrze
znane i utrwalone w kregu heideggerystow terminy, takie jak jestestwo
(Dasein), wydarzanie (Ereignis), zestaw (Gestell).

Trzy wyodrebnione i oméwione tu okresy to Spojrzenie, ponowne
spojrzenie i jesien, przerwana nieodlegly S$miercig obojga filozofow
(Arendt umiera 4 grudnia 1975 roku, Heidegger kilka miesiecy pozniej —
26 maja 1976 roku). Taka tez jest struktura prezentowanego tomu. Znaj-
duje si¢ w nim ponadto cenny aneks z dodatkowymi tekstami i objasnie-
niami do zamieszczonych dokumentow oraz postowie redaktorki wydania
niemieckiego. Niezwykle interesujagcym ,,dodatkiem” sa takze proby
poetyckie Arendt i Heideggera — wiersze, ktore w sposob szczegodlny
pozwalaja dostrzec ich duchowa blisko$¢ oraz istote filozoficznego na-
myshu. Dochodzi w nich do glosu znaczaca w refleksji Heideggera ,,po-
etycko$é myslenia”. W Aus der Erfahrung des Denkens pisze on: ,,Spiew

10 Jest to jeden z zarzutébw wysuwanych wobec Heideggera, ktory uwidacznia
si¢ w listach Arendt do Jaspersa. Zwraca na to uwage m.in. Julia Kristeva w biografii
Geniusz kobiecy. Hannah Arendt J. Levin (tl.) Warszawa 2007.

1 B, Baran przetozyt na jezyk polski wczesne prace Heideggera: Bycie i czas oraz
Podstawowe problemy fenomenologii, jest takze wraz z J. Mizera wspotttumaczem
Przyczynkow do filozofii (Z wydarzania). Z Kolei J. Mizera jest autorem przektadow
pism pozniejszych: Technika i zwrot, Wyzwolenie, Odczyty i rozprawy, Co zwie sig¢
mysleniem?, Identycznosé i roznica, Pytanie o rzecz, Rozmowy na polnej drodze,
a takze tlumaczem tekstow zamieszczonych w zbiorach Drogi lasu, Znaki drogi,
Ku rzeczy mysienia. Obydwaj badacze sa takze autorami prac monograficznych po-
swigconych filozofii Heideggera. B. Baran napisal Sage Heideggera, ktdra nieco
zmieniona ukazata sie pod tytutem Heidegger i powszechna demobilizacja, z kolei
J. Mizera jest autorem ksiazki W strong filozofii niemetafizycznej. Martina Heidegge-
ra droga do innego myslenia.
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i myslenie s3 blizniaczymi pniami poetyzowania™?. Z kolei w tekscie
., Czym jest metafizyka?” Postowie (Nachwort zu ,, Was ist Metaphysik? ")
czytamy o poetach i filozofach, ze ,,blisko mieszkaja na otchtanig prze-
dzielonych gc’)rach”ls. Ma si¢ wrazenie, ze stowa te, zwlaszcza z perspek-
tywy lat, tak samo odnosza si¢ do filozofa i poety, jak i do Hannah
Arendt i Martina Heideggera.

Marcin Lubecki — e-mail: marcinlubecki@interia.eu

12 M. Heidegger * * * Gdy swiatlo wieczoru... G. Sowinski (1.) ,,Koniec Wieku”
nr4b.r.s. 22.

8 Tenze ,, Czym jest metafizyka?” Postowie K. Wolicki (tt.) [w:] tegoz Budowa,
mieszkaé, mysle¢. Eseje wybrane \Warszawa 1977 s. 56.



Estetyka i Krytyka 24 (1/2012) DIALOGI | DIAGNOZY

KATARZYNA MIGDAL

NIEDOKONANA PODROZ.
KINO DROGI WIMA WENDERSA

Falszywy ruch (Falsche Bewegung) W. Wenders (rez.) RFN 1975. Polskie wyda-
nie DVD: Wim Wenders. Kolekcja filmow 1973-1977 Monolith Video 2007.

Wim Wenders nalezy niewatpliwie do klasykow kina europejskiego. Mia-
no wybitnego rezysera zyskal w latach siedemdziesigtych. W tym czasie
nakrecit migdzy innymi stynny tryptyk kina drogi, ktory kilka lat temu
zostat udostepniony na ptytach DVD i przypomniany polskiemu widzowi.
Drugg jego cze$¢ stanowi omawiany tu film.

Gléwny bohater, mlody me¢zczyzna o imieniu Wilhelm, opuszcza
rodzinny dom i wyrusza w podréz do Bonn. Przemierza pociggiem
Niemcy, poznaje interesujgcych ludzi. Za decyzjg o wyprawie stoi cheé
odnalezienia motywacji do pracy tworczej. W warstwie fabularnej obraz
Wendersa stanowi kino drogi, ale szybko przekonujemy si¢, ze toczaca
si¢ na naszych oczach opowies¢ jest w zasadzie pretekstem do podjecia
fundamentalnych dla XX-wiecznej kultury niemieckiej problemow.
Wenders zadaje bowiem niemieckiej tradycji humanistycznej niewygod-
ne pytania, porusza istotne polityczne kwestie.

Rezyser kieruje nasza uwage na interpretacyjnie glebsze poktady
swego dzieta. Spectrum zawartych w filmie kulturowych odniesien po-
zwala postrzega¢ Faifszywy ruch jako szeroko zakrojony komentarz
do niemieckiej, a takze europejskiej historii w jej wymiarze filozoficzno-
-antropologicznym.

Stowa, ktore wypowiada do Wilhelma jedna z bohaterek, Therese
Farner, mozna uczyni¢ interpretacyjnym kluczem do filmu. Kobieta
mowi: ,,Jeszcze przed chwilg twoj zarost mnie drapatl, a ty dyszate§ mi
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na ramieniu. A teraz robisz takg powazng min¢. Twoja powazna mina jest
$mieszna”. Jest w nich zawarta krytyka XX-wiecznej kultury niemieckiej.
Tradycje metafizyczng i ufundowang na niej kultur¢ charakteryzuje
oczyszczony, po wielokro¢ przefiltrowany dyskurs. Zdaniem filozofow
ponowoczesnych, zamknieta struktura i lezaca u jej podstaw systema-
tyczna mysl radykalnie odrzucaja to, co w cztowieku instynktowne, zwie-
rzece, naturalne, barbarzynskie, a jednak nieuniknione. Odrzucaja wobec
tego nie tylko ludzka cielesno$é¢, zmystowos¢, ale i emocjonalnos$¢, zaste-
pujac je jezykiem pojeé czystych, abstrakcyjnych, oderwanych od mean-
drow psychiki czy r6znorodno$ci zyciowej materii.

Okazuje sig, ze erudycyjny jezyk niemieckiej humanistyki nie potra-
fi sprosta¢ opisowi ludzkich przezy¢ czy osobistych doswiadczen. Jest on
narzedziem wyspecjalizowanych dyscyplin naukowych, takich jak filo-
zofia czy psychologia. Bohaterowie postuguja si¢ nim, by opowiedzie¢
na przyktad swoje marzenia senne, ale nie potrafig za jego pomoca wyra-
zi¢ uczu¢ i mysli.

Kamera jest prowadzona wolno, spokojnie rejestruje bardzo szeroki
obraz, utrwala pejzaze niespiesznie i z duzej odlegtosci. Takie ujecia Sy-
gnalizujg dystans, na ktory zdobywa si¢ nowozytna kultura europejska,
by opisa¢ najmniejsze przejawy zycia. Jest to dystans, ktory uniemozliwia
wejscie w $wiat egzystencji. Kamera wznosi si¢ wysoko, a tym samym
oddala sie od zycia do tego stopnia, ze nie moze juz wiernie go opisywac.
Z bliska przestrzen ulega rozmyciu, zostaje rozcztonkowana na wiele
elementow, ktorych waznosci nie sposédb ustali¢, z oddali zas wydaje sie
skonczona, czysta, uporzadkowana, zatem racjonalna.

Wenders umieszcza w swym filmie bohaterow, ktorzy zyli w cza-
sach Trzeciej Rzeszy i byli zaktadnikami ideologii nazistowskiej. Oka-
zuje sig, ze Niemcy wypelnione sg cieniami przesztosci. W publicznych
przestrzeniach pojawiaja si¢ ludzie, ktorzy brali udziat w strasznej rzezi.
Historia, ktora domaga si¢ podjecia, zawiera si¢ w poszczegdlnych
losach, przypisanych im historiach, ale by ja podja¢ — wyrokuje rezyser —
trzeba przebi¢ twardy pancerz narzucony przez nielatwg, bardzo obcia-
zong pamiec¢.

Tradycyjny dyskurs filozofii i kultury niemieckiej nie znajduje jezy-
ka, by to trudne doswiadczenie wypowiedzieé: pozostajg tylko oderwane
od szerszego kontekstu prywatne mitosci (o ktorych probuje pisa¢ Wil-
helm), niedostrzezone i pomijane $lady przeszlosci. Mamy u Wendersa
do czynienia z zakrojong krytyka tradycji niemieckiej. Odpowiada ona
dazeniom intelektualistow w powojennych Niemczech. W filmie dokonu-
je sie zatem odpominanie historii przez pokolenia, ktdre bezposrednio nie
doswiadczyly wojny, ale na ktorych niewatpliwie odcisneta ona pigtno.
Dla ludzi urodzonych w powojennych Niemczech abstrakcyjny, teore-
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tyczny jezyk humanistyki, sztuki czy filozofii okazuje si¢ bezuzyteczny.
Przeszkadza w codziennej egzystencji, czyni ja nierzeczywista, zafatszo-
wuje rowniez sztuke.

Bohater Wendersa — rozczytany w klasyce Wilhelm — podaza tro-
pem afirmacji X1X-wiecznej kultury. Nie jest on w stanie podja¢ wymia-
ny mys$li czy do$wiadczen z ludzmi, ktoérych spotyka. Zamiast tego
wchodzi z nimi w ptytkie zwiazki. Poznany w pociagu starzec chce opo-
wiedzie¢ Wilhelmowi swoja histori¢, tymczasem on nie tylko nie stucha
mezczyzny, ktory ,,zabijal i ratowat Zydow”, ale symbolicznie odwraca sie
od trudnej historii Niemiec. Przegania starca, nie daje mu szansy na pozo-
stawianie $wiadectwa, nie daje jej takze sobie: nie podejmuje si¢ trudnej
rozmowy z przesztoscia.

Wenders zadaje w swym filmie pytanie o mozliwos¢ sztuki po Ho-
lokauscie. Milczenie — zdaje si¢ moéwi¢ — to zamknigcie, impas, ktory
cztowiek musi przekroczy¢, jesli chee partycypowaé w kulturze. Moze si¢
to odby¢ w dwojaki sposdb: poprzez podjecie watkow historii w celu ich
opisania lub poprzez polemike z tradycjg i historig. W kazdym razie nie
moze si¢ to dokonac za sprawg ucieczki. Sztuka — sugeruje rezyser — musi
by¢ zaangazowana, musi porzuci¢ to, co utrudnia kontakt z konkretnym
srodowiskiem. Czysty, uporzadkowany jezyk, ktérym bohaterowie filmu
si¢ postuguja, przywodzi na mysl czysto$¢ filozoficznej spekulacji, za-
mknietos¢ 1 sterylno$¢ systeméw metafizycznych, tym samym wywotuje
skojarzenia z porzadkiem, ktoéry mial zapanowac w Trzeciej Rzeszy.

Historig nie interesuje si¢ rowniez kobieta, z ktorg Wilhelm nawig-
zuje blizszg relacje. Aktorka Therese Farner to postaé reprezentujaca
autentyczng strong egzystencji. Jest sposrod wszystkich bohateréw naj-
bardziej zatopiona we wspolczesnosci, ale tez niczego poza nig nie potrafi
dostrzec. Terazniejszos$¢, ktorg uosabia Therese, nie pociaga jednak Wil-
helma. Oboje nie maja dostepu do przesztosci. Kobieta opowiada wymy-
Slony sen, przyznaje si¢, ze nie rozumnie sztuk, w ktorych gra, ze ledwie
udaje si¢ jej zblizy¢ do emocji swych postaci. Potrafi jedynie powtarzac,
a jako artystka pragnetaby czego$ wigcej.

Historia domaga si¢ namystu. Kultura w obliczu przesztych wyda-
rzeh powinna zmienia¢ swéj kod — jezyk dyskursu. Owo rozkodowanie
jest mozliwe, jak pokazuje Wenders, w kazdym momencie, jesli tylko
porzuci si¢ uciskajacy gorset jezyka tradycji. Posta¢, ktora niewatpliwie
tego gorsetu jest pozbawiona, to Bernhard Landau, poeta przytaczajacy
si¢ do grupy skupionej wokot Wilhelma. Landau jest bohaterem stworzo-
nym na zasadzie kontrastu: w przeciwienstwie do Wilhelma poszukuje
kontaktu z ludZmi, podejmuje trud ttumaczenia i ponownego odczytywa-
nia $wiata, ale co najwazniejsze, nie czyni tego w oderwaniu od tradycji,
lecz w dialogu z nig — poddaje ja krytyce, jednoczesnie zmieniajac jej
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oblicze. Napisany przez niego wiersz jest przyktadem nowego i bezpre-
tensjonalnego jezyka, ktory mowi o tym, co bolesne. Bogactwo i jego moc
skonfrontowane z mowg Wilhelma porazaja swiezoscig. Jest to jezyk,
w ktoérym chciatoby si¢ pozostaé, tymczasem poeta jako pierwszy opusz-
cza grupe Wilhelma.

Fatszywym ruchem okazuje si¢ zatem cata podroéz, ktérej podejmuje
si¢ glowny bohater. Jest to bowiem podréz pozorna. Widzimy jego ego-
centryczne notatki — ptytkie, bezbarwne, zawieszone w prozni. Symbo-
licznie przedstawia si¢ w tym kontekScie nastepujaca scena: bohater,
by pisa¢ swoj dziennik, wyciera dtugopis z krwi cztowieka, ktory przezyt
wojng, gospodarza zrujnowanego zamkKu. JesteSmy zatem $wiadkami
fatszywosci dwoch historii: tej, ktorg Wilhelm pisze, i tej, ktorg tworzy
za sprawg swej podrozy. Falszywym ruchem jest jego wedrowka — nie-
udana préba rozpoczecia nowego etapu w zyciu. I chociaz okoliczno$ci
si¢ zmieniajg, cho¢ pojawiajg si¢ nowe sytuacje, bohater nie dostrzega ich
znaczenia, pozostaje zamknigty w $wiecie tradycji 1 klasyki, z ktorymi
obcuje za sprawg ksiagzek. Zatem obrana droga i zmiana, ktorej si¢ spo-
dziewamy, nie dokonuje si¢. Wybita w pierwszych sekwencjach filmu
szyba, zwiastujgca poczatek czego$ nowego, takze okazuje si¢c mylacym
tropem.

Katarzyna Migdatl — e-mail: kasmilu@gmail.com
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PRZYPADEK DZWIEKU, DZWIEK PRZYPADKU

Jerzy Luty John Cage. Filozofia muzycznego przypadku Oficyna Wydawnicza
ATUT Wroctaw 2011, 284 strony.

John Cage nalezy bez watpienia do najwybitniejszych oraz najbardziej
wptywowych kompozytorow XX stulecia. Do inspiracji jego tworczoscia
oraz mysla nadal przyznaje si¢ wielu artystow mtodego pokolenia. Prepa-
rujac fortepian, Cage zwrocit uwage na nowe mozliwosci brzmieniowe
klasycznego instrumentarium i wzniecil niespotykang wczesniej wrazli-
woS¢ sonorystyczng. Za sprawg wykorzystywania rozmaitych urzadzen
elektronicznych artysta zapoczatkowat rozkwit muzyki elektroakustycz-
nej. Skupiajac uwage na przypadku, uruchomit on szereg poszukiwan
w zakresie aleatoryzmu. Wreszcie, korzystajac z wszelkich dostepnych
dzwigkdéw, doprowadzit do estetycznej nobilitacji szumu oraz sproblema-
tyzowat doznanie ciszy. A przeciez muzyka to tylko czgs¢ jego wielo-
aspektowej tworczosci.

W kontekscie tak bogatego dorobku dziwna wydaje si¢ znikoma
ilos¢ monografii badajacych postawe artystyczng Cage’a. Przez dhugi
czas polski czytelnik musial ograniczy¢ si¢ do ksiazki Jerzego Kutnika
John Cage: przypadek paradoksalny, wiecej wiadomosci czerpiac z poje-
dynczych artykutow, rzadziej rozdziatlow prac poswieconych takze innej
problematyce. Ksigzka Jerzego Lutego zastuguje na uwage chociazby
dlatego, ze rozpoczyna teoretyczny dyskurs o Cage’u w Polsce.

Badacz postawit sobie trudne zadanie, zmierzajagce do gruntownej
rekonstrukeji ,,nadbudowy filozoficznej i estetycznej, tworzacej koncep-
tualng zawarto$é tworczosei autora Silence™. Zadanie to trudne, ponie-

1 J. Luty John Cage. Filozofia muzycznego przypadku Wroctaw 2011 s. 9.
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waz zestaw wptywow, do ktoérych przyznawat si¢ Cage, jest tak r6zno-
rodny, iz wymaga specyficznego nastawienia od badacza probujacego
zrozumie¢ 1 zaktualizowaé postawe kompozytora. Badanie jego dorobku
wymaga porzucenia standardowych sposobow opisu i1 narzedzi porzadku-
jacych dang problematyke. Z natury antysystemowa, otwarta, petna nie-
dopowiedzen i metafor dziatalno§¢ amerykanskiego artysty opiera si¢
wszelkim tendencjom systematyzujacym. Aby pisa¢ o Cage’u, potrzebna
jest zatem spora doza ,,teoretycznej odwagi”, ktéra bedzie w stanie stawic
czota paradoksom, a niekiedy nawet paroksyzmom niettumionej energii
artysty. Luty zdaje sobie z tego sprawe: ,,piszac o Cage’u, natrafiamy
na wiele trudnos$ci o charakterze terminologicznym. Jak bowiem okres$li¢
w sposob zwiezly, niepowodujacy niedomowien pisarza, kompozytora,
nauczyciela, krytyka muzycznego i spolecznego, poete, malarza, anarchi-
ste, moéwce, animatora wydarzen kulturalnych, mikologa i nowojorczyka
w jednej osobie?”?.

Ksigzka rozpoczyna si¢ od zarysowania najwazniejszych przemian
dokonujacych si¢ na gruncie estetyki filozoficznej. To zasadny punkt
wyjsécia, albowiem wskazanie newralgicznych momentéw zachodniej
estetyki pozwala na glebsze zrozumienie p6zniejszych, anarchizujacych
tendencji w tworczosci Cage’a. W kontekscie tych historycznych przywo-
tan autor zwraca uwage na zwigzek postawy omawianego artysty z zato-
zeniami teoretycznymi Johna Deweya, ktore mozna potraktowac jako
zroédto samoswiadomoscei artystycznej wielu pokolen artystow. Sam Cage
jawi sie tu jako ,.kontynuator Deweya, realizator jego koncepcji, stano-
wigcych teoretyczne podwaliny dziet neoawangardy™.

Omawiajac indywidualne rysy estetyki i praktyki artystycznej Ca-
ge’a, Luty zwraca szczegolng uwage na zalezno$¢ ksztattowania sie ory-
ginalnej postawy artysty od dokonan Arnolda Schonberga — mistrza, kto-
ry zarazem wzniecit w Cage’u okre$long wrazliwo$¢ muzyczng, jak i, w
poOzniejszym okresie, stal si¢ swoistym motorem napedowym przemian
kompozytora, ktore ostatecznie doprowadzity go do wypracowania wia-
snej postawy artystycznej. Autor zauwaza, ze ,,dla Cage’a, poczatkujace-
go kompozytora, wspotpraca z Schonbergiem byta bezcenna okazjg do
kontaktu z absolutnym muzycznym Olimpem, z Muzyka przez duze ‘M’,
Czego zreszta miat on petng swiadomo$¢™. Z drugiej strony niemozli-
wosC sprostania przez Cage’a wyraznej wizji Schonberga pozwolila na
poszukiwania nowych form wyrazu, ktore bytyby w stanie spetni¢ ocze-
kiwania mlodego wowczas, nastawionego na eksperymentowanie, adepta
muzyki.

2 Tamze, s. 145.
8 Tamze, s. 20.
4 Tamze, s. 66.
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W dalszych partiach ksiazki autor skupia si¢ na prezentacji nowych
sposobow myslenia o muzyce zainicjowanych przez Johna Cage’a.
W konsekwencji otrzymujemy obraz kompozytora petnego inwencji,
ale takze do$wiadczajacego niepowodzen, artysty probujacego z niezwy-
klym zaangazowaniem sprosta¢ awangardowym postulatom polaczenia
sztuki i zycia w wymiarze petnym obaw i rado$ci. Rozpigta pomigdzy
apoteozg hatasu a restytucja ciszy tworczos¢ Cage’a umieszczona zostata
w niezwykle rozlegltym polu kulturowych wptywow i przekroczen. Jerzy
Luty wrazliwy jest na wszystkie te formy rezonansu, nie tracac z oczu
ani historycznych uwiktan tworczosci przedstawianego kompozytora, ani
teorii, ktore mogtyby ulatwi¢ jej zrozumienie, ani kierowanej w strong
Cage’a krytyki. Stad tez w ksigzce pojawiajg si¢ analizy zwigzane z taki-
mi postaciami i fenomenami kultury, jak Schonberg, Ives, Varese, Dewey,
Beckett, Thoreau, Suzuki, futuryzm, ksigga | Ching i wiele innych, wspot-
ksztattujacych te niezwykts postawe.

Najwigkszg zaletg ksiazki jest jednak to, ze, poza akademicka dba-
toscig o klarowno$¢ wywodu i gruntownym przedstawieniem tematu,
przenika ja takze niegasngca ciekawo$¢ badacza zarazajacego czytelnika
niekonwencjonalnym mysleniem o wspolczesnej sztuce dzwigku, a do tego
przeciez postawa Cage’a wydaje si¢ wprost stworzona. Zmusza ona do po-
nownego przemys$lenia wydawatoby si¢ raz na zawsze ustalonych sposo-
bow moéwienia o muzyce, do poszukiwan dzwickowej samo§wiadomosci,
do odkrywania wtasciwych sobie sposobéw stuchania. Jak zauwazyt Cage
w swoich Tematach i wariacjach: ,,Muzyka nie jest muzyka, dopoki si¢
jej nie ustyszy”. Ksigzka Jerzego Lutego stanowi dogodny powod do po-
nownego stuchania muzyki Cage’a.

Tomasz Misiak — e-mail: misiak_76@tlen.pl
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ESTETYKA DWOCH SWIATOW

Henryk Struve Wybor pism estetycznych J. Sztachelska (wprow., wybor i oprac.)
Universitas, Krakow 2010, 336 stron.

Stanistaw Witkiewicz Wybor pism estetycznych J. Tarnowski (wprow., wybor
i oprac.), Universitas, Krakow 2009, 342 strony.

Kilka lat temu Towarzystwo Autorow i Wydawcow Prac Naukowych
Universitas rozpoczgto z inicjatywy prof. Krystyny Wilkoszewskiej wy-
dawanie serii Klasycy Estetyki Polskiej. Jednym z podstawowych zadan
tego przedsiewzigcia stato si¢ przypomnienie tworczosci bardziej lub mniej
znanych, a czasami wrecz zapomnianych polskich estetykow. Swietna
koncepcja, rzetelne opracowania poszczegdlnych toméw pidra takich
osobowosci $wiata polskiej nauki, jak Teresa Kostyro, Alicja Kuczynska,
Anna Zeidler-Janiszewska, Teresa Pekala, Bohdan Dziemidok, Tadeusz
Szkotut, Grzegorz Sztabinski oraz w kazdym przypadku reprezentatywny
dobor tekstow sprawiaja, ze seri¢ te uznac nalezy za jedno z najbardziej
warto$ciowych przedsigwzie¢ naukowych ostatnich lat.

W ramach tego projektu ukazaty sie¢ w ostatnim okresie dwa, zastu-
gujace na uwage, wybory pism estetycznych: Stanistawa Witkiewicza
(2009) oraz Henryka Struvego (2010). Zestawienie obu tych ,klasykow
polskiej estetyki” nie jest przypadkowe, gdyz koncepcje przez nich pre-
zentowane wyraznie si¢ dopetniajg. Mamy do czynienia z dwoma r6zny-
mi spojrzeniami na sztukg, z idealistyczng koncepcja Struvego i ,.realis-
tyczna” Witkiewicza. Batalig, jaka stoczyli ze sobg w ostatniej ¢wierci
XIX wieku — najbardziej burzliwg w historii polskiej estetyki — wygrat
woweczas, jak wiemy, Witkiewicz. Dzi§ jednak, o ile posta¢ Stanistawa
Witkiewicza jest w miar¢ znana, o tyle Henryk Struve jest prawie catko-
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wicie zapomniany, stad tez idea przypomnienia jego pism estetycznych
jest ze wszech miar godna zauwazenia. Mozna by bowiem pdjs¢ w tym
miejscu tropem prof. Zbigniewa Wojcika i zadaé pytanie: co by bylo,
gdyby Struve ,,pojawit si¢” jako krytyk sztuki nie na ziemiach polskich,
lecz w Stanach Zjednoczonych, i nie w drugiej potowie XIX w., lecz sto
lat pdzniej? Moze cieszylby si¢ dzi§ miedzynarodowym uznaniem?
Bo przeciez jego mysli nie tak daleko do ikonologicznej teorii Erwina
Panofsky’ego. Moze nie jest wiec dzietem przypadku, ze jakis$ czas temu,
w listopadzie 2009 roku, miata miejsce w Toruniu konferencja naukowa
(w ktorej piszacy te stowa brat udziat), odwolujaca si¢ w swoim przesta-
niu do teorii Struvego'?

Podstawowg warto$cig omawianych tu wyborow jest przypomnienie
i popularyzacja mysli estetycznej tych klasycznych dzi§ juz polskich
estetykow. Struvego w XX wieku prawie nie wydawano, a chociaz pisma
Witkiewicza mialy w tym wzgledzie troche wigcej szczgécia, to obecnie
sg one juz trudno osiggalne. Cieszy wiec idea wydawnictwa, ktore podje-
to si¢ trudu ,,odkurzenia” osiggnie¢ dziewigtnastowiecznej estetyki pol-
skiej (mimo wszystko zaréwno Witkiewicz, jak i Struve to badacze jednak
mocno osadzeni w mysli XIX wieku).

Wielka warto$cig omawianych edycji s3 w obu przypadkach §wiet-
nie napisane, rzetelnie udokumentowane, wnoszace nowe spojrzenie
na problematyke wprowadzenia. Teksty autorstwa Jozefa Tarnowskiego
(Witkiewicz) i Jolanty Sztachelskiej (Struve) przynosza, procz niezbed-
nych wiadomosci biograficznych, doskonale zarysowane tto historyczne,
intelektualne podtoze naukowego sporu (Witkiewicz — Struve) oraz zgrab-
ne rekapitulacje pogladow estetycznych obu ,,bohaterow”, a wszystko to
okraszone krytycznym aparatem naukowym.

Reasumujac, mozemy stwierdzi¢, iz wydane przez Universitas w se-
rii ,,Klasycy Estetyki Polskiej” krytycznie opracowane teksty Witkiewicza
1 Struvego w pelni zashuguja na nasze uznanie.

Roman Nieczyporowski — e-mail: eik@iphils.uj.edu.pl

! Mowa tu o Il Konferencji Naukowej Sztuki Nowoczesnej zatytutowanej
Szpetne w sztukach pigknych. Brzydota, deformacja i ekspresja w sztuce nowoczesnej,
ktora miata miejsce w CSW Znaki Czasu w Toruniu.
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MUZEUM ESTETYCZNYCH PRZESTRZENI

Maria Popczyk Estetyczne przestrzenie ekspozycji muzealnych. Artefakty przyro-
dy i dziela sztuki Universitas, Krakow 2008, 268 stron.

Ksigzka Marii Popczyk podejmuje problematyke wazng i aktualna,
szczegolnie w okresie, gdy w Polsce zapanowatl wzmozony ruch w bu-
downictwie muzeéw sztuki, historii czy techniki'. Tendencja ta nie-
uchronnie prowadzi do postawienia pytania — kluczowego dla autorki
— 0 ksztalt muzeum: jaki ksztalt powinno mie¢ muzeum na miar¢ naszych
czasOw (ktore okre§la mianem ,,postmodernistycznych)? Co i w jaki spo-
sob powinno ono prezentowaé zwiedzajagcym? Do kogo powinno by¢
skierowane? Czemu w gruncie rzeczy powinno stuzy¢?

Powyzsze kwestie — stale obecne w praktyce muzealnej, bo w grun-
cie rzeczy definiujace ja od samych poczatkéw, czyli od XVIII w.,
gdy zaczely powstawa¢ muzea publiczne — stanowig sedno muzeologii,
to znaczy — w mysl powszechnie przyjetej definicji — stosowanej nauki

! Problematyka wspotczesnego muzeum stanowita jeden z obszaréw omawia-
nych w trakcie Kongresu Kultury Polskiej w 2009 r. (http://www.kongreskultury.pl/
title,Raport_o_muzeach,pid,137.html [24.03.2011]).

2 Warto przy tym zauwazy¢, ze autorka — od lat zajmujaca si¢ problematyka
muzeum pojetego nie tylko jako instytucja kultury, ale takze, jesli nie przede wszyst-
kim, jako pewna kategoria pojeciowa (poznawcza) — jest takze redaktorka antologii
Muzeum sztuki (Krakow 2005) i organizatorka kilku sesji naukowych poswieconych
tej tematyce. Jednoczesnie jej akademicka teoria, co warte uwagi, wykracza poza
mury uniwersytetu (a dla omawianej tematyki przeciwstawienie akademia/muzeum
ma niebagatelne znaczenie) i ksztattuje praktyke muzealng. Maria Popczyk jest autor-
ka m.in. zalozen ekspozycji warszawskiego Muzeum Fryderyka Chopina (http://
chopin.museum/pl/new/exposition/id/212 [24.03.2011]).
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0 muzeum, ktéra oproécz metod naukowych i konserwatorskich wykorzys-
tywanych w muzeach bada histori¢ i spoteczna role muzeum, jego orga-
nizacje i funkcjonowanie, typologie, deontologi¢, a takze architekture
wznoszong dla celow muzealnych lub ,zmuzealizowana™. Nalezy przy
tym zauwazy¢, ze w latach 70. XX w. wyksztalca si¢ ,,nowa muzeologia”
(nouvelle muséologie, new museology), nowy — odrézniajacy si¢ od ,,sta-
rego”, tradycyjnego — sposob myslenia o muzeum, jego celach i funk-
cjach, ktory prowadzi do wylonienia nowych kategorii, takich jak ,.eko-
muzeum”, ,,postmuzeum”, czy wreszcie — analizowane przez autorke —
»muzeum otwarte”. W nowej muzeologii da si¢ przy tym zauwazy¢ dwo-
jaka tradycje: kontynentalng (przede wszystkim francuska), ktora koncen-
truje si¢ na spolecznej roli muzeum, postuluje nadanie mu charakteru
interdyscyplinarnego oraz zmiane form wyrazu, tj. ekspozycji; oraz an-
glosaska, ktora poddaje krytycznej refleksji tradycyjna, uksztaltowang
w XIX w., instytucje oraz filozoficzne zaloZenia za nia stojace.

Cho¢ sama autorka explicite nigdzie wtasciwie nie wspomina o po-
wyzszej problematyce, wydaje sig, ze jest to odpowiednie tto, by przyj-
rze¢ sie jej wywodom, a to przede wszystkim z dwoch powodow.
Po pierwsze, Estetyczne przestrzenie... sytuuja si¢ na skrzyzowaniu
wspomnianych tendencji ,,nowej muzeologii”, o czym $wiadczy dobor
poruszanych przez autorke watkow, sktadajacych si¢ na dos¢ kompletng
panoram¢ danej dyscypliny, a takze bardzo obszerna literatura cytowana,
dajaca wglad w aktualny stan badan prowadzonych w Europie i Stanach
Zjednoczonych. Po drugie, na autorski zamyst Marii Popczyk mozna
spojrze¢ jako na probe wyjscia poza obszar nowej muzeologii w kierunku
estetyki i fenomenologii, tj. tych perspektyw, z ktorych nouvelle muséo-
logie przy catym swym filozoficznym bagazu stosunkowo mato korzysta.
Dzigki temu autorka moze opisaé logike, czy tez raczej mechanike, rza-
dzaca muzealng ekspozycja. Z tego tez wzgledu ksigzka Estetyczne prze-
strzenie... jest pracg o charakterze filozoficznym. Zakres projektu autorki
jest zatem wezszy niz dziedzina nowej muzeologii: w duzej mierze pomi-
ja on wzgledy praktyczne zwigzane z prowadzeniem i zarzadzaniem mu-
zeum, bardzo silnie obecne w mys$li muzeologicznej, a takze na przyktad
kwestie powinnosci muzeum wzgledem wspolnoty czy spotecznosci,
do ktorej nalezy. Ale zarazem jest on o wiele szerszy: autorka stara si¢
bowiem zaoferowaé fenomenologiczny wglad w istot¢ ekspozycji, ktora,
jej zdaniem — jak mozna wnosi¢ — stanowi z kolei istote muzeum.
Od razu trzeba przy tym zaznaczy¢, ze fenomenologiczne analizy prowa-

3 Key Concepts of Museology A. Desvallées, F. Mairesse (red.) ICOM Paris
2010 s. 53-56; por. takze wstep D. Folgi-Januszewskiej w Muzeologia, muzeografia,
muzealnictwo ,,Muzealnictwo” 2006 nr 47 s. 9-14.
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dzone w duchu ingardenowskim (,,przewodnikiem” Marii Popczyk jest
Jerzy Swiecimski, od lat aplikujacy estetyke Romana Ingardena do za-
gadnien muzealnictwa), ktoremu sekunduje filozofia Wolfganga Wel-
scha, z jednej strony prowadza do odkrycia istoty, czy tez nalezatoby
raczej powiedzie¢: ,,struktury glebokiej” ekspozycji, ale z drugiej — poka-
zuja (wlasnie za sprawa odwolan do nowej muzeologii), jak 6w nie-
uchronny schemat mozna wypetnia¢ na rézne sposoby, przez co ekspo-
zycja zmienia swg istote. I cho¢ muzeum — jako przestrzen ekspozycji —
nie zmienito w gruncie rzeczy swej funkcji, to juz sam sposob ekspono-
wania czy to dziet sztuki, czy to obiektow natury (oto gtowne obszary
zainteresowan autorki) ulegt w XX w. radykalnej przemianie: muzeum
»zamknigte” zostalo zastgpione muzeum ,,otwartym”. Zmiana ta zaszta
w odpowiedzi na zmiang w kulturze i filozofii europejskiej i jest od-
zwierciedleniem, jak pisze autorka, przejscia od modernizmu do post-
modernizmu.

Na uwagg przede wszystkim zashuguje centralny watek ksigzki: pro-
ba (dodajmy — skuteczna) opisu estetyki ekspozycji, ktorg to estetyke
autorka pojmuje bardzo szeroko (o wiele szerzej niz np. wzmianko-
wany Swiecimski, cho¢ z jego refleksji sporo czerpie) jako zmystowo-
-intelektualny proces przeksztatcania dowolnych obiektow (rowniez obiek-
tow etnograficznych, cho¢ muzeum etnograficznym autorka zajmuje si¢
najmniej) w muzealia. Oto wlasnie wspomniana ,,struktura gieboka” mu-
zealnej wystawy. Modelu do jej opisu dostarczy Welschowska koncepcja
anestetyki 1 estetyki, pozwalajaca Marii Popczyk opisaé przedmiot
na wystawie zarowno w warstwie ontologicznej, jak i epistemologicznej.
Obiekt w muzeum jest eksponatem, co oznacza, ze zostal wyrwany
ze swojego pierwotnego kontekstu — nie tylko fizycznie, ale rowniez,
by tak rzec, konceptualnie — wskutek czego pozbawiany jest pierwotnego
znaczenia, a tak powstatg pustke wypehiajg znaczenia nowe, wytworzo-
ne przez ekspozycj¢. Stowem, eksponat, tzn. wyeksponowany przedmiot,
nie jest tozsamy ze soba sprzed ,,stanu wyeksponowania”. Jednocze$nie
odbiorca silg rzeczy zostaje znieczulony na pierwotne znaczenia, nato-
miast dostrzega — jak pisal Walter Beniamin — warto$ci ekspozycyjne.
I 0 ile krok wiodacy od przedmiotu do eksponatu jest stosunkowo prosty,
o tyle krok odwrotny jest praktycznie niemozliwy — w muzeum nigdy
nie uda si¢ zrekonstruowaé pierwotnego kontekstu. Oto powodd, dla kto-
rego konieczna jest refleksja nad mechanika ekspozycji. W tradycyjnym
muzeum dialektyka estetyki i anestetyki nie wychodzi na jaw: dzieto
sztuki wystawione w muzeum sztuki w sposdb naturalny i oczywisty
jawi sie jako wehikut historii sztuki, a perspektywa historyczna wyda-
je sie jedynym uzasadnionym sposobem pojmowania dziet. Jeszcze silnigj
6w splot znieczulenia i uwrazliwienia dochodzi do glosu w przypadku
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ekspozycji w muzeach historii naturalnej — widzowie naturalnie traktuja
zwierzeta w gablotach jako eksponaty, uznajac fakt, iz musialy one zostaé
kiedy$ zabite, za oczywisty, wlasciwie niegodny uwagi i uzasadniony,
inaczej nie statyby si¢ przeciez eksponatami.

Powyzszej tezie podporzadkowana jest struktura ksigzki — autorka
przechodzi od analiz ,,prehistorii” muzeum do muzeum XXI w., $ledzac
rozne praktyki anestetyzowania i estetyzowania mechaniki kolekcji
i muzealizacji. Pierwszy rozdzial poswigcony zostal problematyce kolek-
cji, ktorg autorka rozpatruje, positkujac si¢ przede wszystkim ustaleniami
Krzysztofa Pomiana i Manfreda Sommera, poniewaz ktadg oni nacisk
na estetyczny wymiar przedmiotéw w kolekcji — obiekt w Kkolekcji jest
przedmiotem przeznaczonym do ogladania (w tym sensie jest estetyzo-
wany) i jako taki pozbawiony jest swych pierwotnych warto$ci uzytko-
wych (na marginesie mozna zauwazy¢, ze z owg ,,bezuzytecznoscia”,
ktora og)isuje Pomian, przekonujaco polemizuje Michat Pawet Mar-
kowski”, a poniewaz Maria Popczyk przejmuje ustalenia autora Zbieraczy
i osobliwosci, ostrze polemiki Markowskiego zwraca si¢ takze w strong
jej ksiazki). W rozdziale drugim autorka omawia rézne formy muzealnej
estetyzacji srodowiska przyrodniczego, interesujaco zwracajac uwage
na zbiezno$¢ tych praktyk na przyktad ze zjawiskiem pejzazu w malar-
stwie. Trzeci i najdtuzszy rozdziat po$wigca zagadnieniu muzeum sztuki.
To tutaj wypracowuje koncepcje muzeum ,,otwartego”, muzeum, ktore
silg rzeczy operuje anestetyzacjg i estetyzacja, lecz ktore jednoczes$nie
tak anestetyzuje i estetyzuje, by nie naturalizowaé tej operacji, nie twier-
dzi¢ — w odroznieniu od muzeum ,,zamknig¢tego” (modernistycznego) —
ze zaproponowana ekspozycja jest jedyna mozliwa, ze adekwatnie repre-
zentuje obiekty, ktore przeksztalcita w eksponaty. Stowem, jest to mu-
zeum, w ktorym odchodzi si¢ od pozytywistycznego modelu wiedzy
na rzecz postmodernistycznej wielosci perspektyw, narracji 1 gdzie zosta-
je zaangazowany caly aparat poznawczy odbiorcy, a nie tylko wzrok
i intelekt.

Wiek XX zostal nazwany wiekiem muzeow i nie wydaje sie,
by wiek XXI zapowiadal w tym temacie zmiane. Jesli wzig¢ ponadto
pod uwage fakt, ze w ostatnich dekadach we wszystkich wlasciwie dzie-
dzinach humanistyki podj¢to krytyczna refleksj¢ nad warunkami i sposo-
bami reprezentacji rzeczywistosci, podkres$lajac przy tym, ze reprezen-
towanie jest czyms$ zgota odmiennym od prezentowania, wowczas wyda-
je sig, ze czym$ absolutnie nieodzownym jest przepracowanie koncepcji
muzeum, czyli instytucji, w ktorej sercu tkwi ta problematyka. Dobrze
zatem, ze w owym krytycznym namysle maja udziat takze polscy autorzy.

* M.P. Markowski O kolekcjach [w:] tegoz Anatomia ciekawosci Krakow 1999
s. 33-51.
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Na zakonczenie mozna zauwazy¢, ze Estetyczne przestrzenie ekspo-
zycji muzealnych to ksiazka, ktora stanowi interesujace pendant do zre-
dagowanej wczesniej przez Mari¢ Popczyk antologii Muzeum sztuki,
poniewaz prezentuje namyst nad niemal wszystkimi watkami poruszo-
nymi przez uwzglednionych w niej autoréw, tworzac z owych watkow
spojng catosc.

Mateusz Salwa — e-mail: eik@iphils.uj.edu.pl
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MAREK SREDNIAWA

WITKACY Z PERSPEKTYWY XXI WIEKU

Witkacy — 21st Century Perspectives April 29th—May 1st 2010 Washington DC
Kosciuszko Foundation, http://witkacy2010.com.

Jestem jak jakis naboj wysokiej marki eksplozywnosci
lezgcy spokojnie na tqce. Ale dotqd nie ma armaty

i nie ma mnie kto wystrzeli¢. A tego sam nie potrafig
— musze mie¢ ludzi.

Matka, 1924

W dniach 29.04-2.05.2010 r. w Waszyngtonie odbyla si¢ konferencja
Witkacy 2010, prezentujagca tworczo$¢ i osobe Stanistawa Ignacego
Witkiewicza z perspektywy XXI wieku. Goscinna siedziba Fundacji
Ko$ciuszkowskiej, udekorowana wiernymi reprodukcjami dziet Firmy
Portretowej z kolekcji w Stupsku, zgromadzita ok. 30 uczestnikéw, bada-
czy i entuzjastow, glownie z Polski, Stanow Zjednoczonych i Wielkiej
Brytanii. Wérdd nich byli: Daniel Gerould, legendarna postaé¢ witkaco-
logii, oraz zagraniczni znawcy dorobku autora Szewcéw, m.in.: John
Barlow, Marek Bartelik, David Goldfarb, Kevin Hayes, Christine Kiebu-
zinska i Mark Rudnicki. Polskie $srodowisko reprezentowata drogg elek-
troniczng ,,ekstraklasa” witkacologdéw w osobach Michata Pawta Markow-
skiego, Marty Skwary, Ewy Wachockiej, Anny Zakiewicz oraz Janusza
Deglera i Lecha Sokota, wspieranych na miejscu przez nowe pokolenie
badaczy — Matgorzatg Kosmale, Agnieszke Marczyk, Dorote Niedzial-
kowska, Karoling Berczynska, Pawta Polita i Ann¢ Brochocka. Przedsta-
wicielami entuzjastow byli Marek Sredniawa i Sasza Vrazic. Program
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obejmowat takze spektakl teatralny W malym dworku oraz spotkanie
Z jego tworcami, projekcje filmu Nienasycenie oraz zwiedzanie National
Gallery of Art. Calo$¢ podsumowata dyskusja panelowa z udziatem
Marty Skwary, Davida Goldfarba i Kevina Hayesa nt. relacji migdzy
jednostka a spoteczenstwem. Podziat konferencji na sesje tematyczne
odpowiadat wszystkim obszarom aktywno$ci Witkacego.

Cze$¢ merytoryczng zainaugurowalo wystgpienie Daniela Geroulda,
ktoremu zawdzigczamy wprowadzenie Witkacego do kultury jezyka
angielskiego. Referat dotyczyt teorii spiskowych w twoérczosci i zyciu
artysty. Autor zwrocit uwage, ze watek teorii spiskowych mozna znalez¢
w wielu utworach Witkacego (pokazatl, jak funkcjonuje on m.in. w Ma-
cieju Korbowie i Bellatrix, Nienasyceniu, Szewcach, Bezimiennym dziele),
a takze w zyciorysie artysty i w losach jego dziet.

Pierwszg sesje, Witkacy jako artysta: za i przeciw tradycji, poprze-
dzito powitanie uczestnikow przez Janusza Deglera, ktory przywotal
posta¢ Anny Micinskiej i stworzong przez nig atmosfere przyjazni i wza-
jemnej pomocy wsrdod wspdtpracownikow. Przypomniat takze okolicz-
nosci ukonstytuowania si¢ ,,mafii witkacowskiej”, co nastgpito w zwiaz-
ku z decyzja Zbigniewa Raszewskiego o wydaniu monograficznego
numeru ,,Pamiegtnika Teatralnego”. Trzon grupy autoréw stanowili wow-
czas: Janusz Degler, Lech Sokdt, Krzysztof Pomian, Konstanty Puzyna,
Bogdan Michalski i Irena Jakimowicz. Publikacja numeru specjalnego
w 1969 r. i Dramatow w 1972 r. otworzyla autorowi Jedynego wyjscia
droge do kultury $wiatowej. Degler wymienit osoby, dzieki ktérym twor-
czo$¢ Witkacego zostala przettumaczona na ponad 20 jezykow. Wsrod
nich znalezli si¢: Daniel Gerould (jezyk angielski), Alain van Crugten
(francuski), Giovanni Pampiglione (wloski), Heinrich Kunstmann (nie-
miecki), Karol Lesman (niderlandzki), Andrei Bazylewski (rosyjski).
Kolejnym watkiem byta historia konferencji witkacowskich, w tym
pierwszej migdzynarodowej sesji w 1978 r. w Jeleniej Gorze. Bylo to
takze okazjg do zaproszenia w roku 2012 do Wroctawia na kolejng konfe-
rencje organizowana przez Instytut Grotowskiego oraz na prezentacj¢
niezwyktej niespodzianki — czarno-biatego filmu, nakreconego amatorska
kamerg, dokumentujacego sesj¢ jeleniogdrska.

Anna Zakiewicz z Muzeum Narodowego w Warszawie w wystapie-
niu pt. Witkacy jako samotna gwiazda na niebie polskiej sztuki skupita si¢
na podkre$leniu silnej indywidualnosci autora Nienasycenia, ktorg do-
strzeglta we wszystkich obszarach jego tworczosci — literaturze, drama-
tach, teorii estetycznej, filozofii, fotografii oraz malarstwie. Autorka
odniosta si¢ do idei jednoosobowej Firmy Portretowej S.I. Witkiewicz
i jej Regulaminu, bedacego odpowiedzia na chwilowe mody artystyczne
i powierzchowne trendy, a takze na brak autentyczno$ci w sztuce. Stano-
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wito to punkt wyj$cia do interpretacji procesu tworczego Witkacego.
Referentka podkreslita daleko posunieta sktonnos¢ artysty do przebran
1 inscenizacji, przy ktorych realizacji odkrywat nowe mozliwos$ci foto-
grafii.

Marek Bartelik w swoim wystapieniu Witkacy i Warhol skupit si¢
na identyfikacji zwiazkéw miedzy tworczoscig i postawami tworczymi
obu artystow. Z tekstem korespondowal watek porownawczy podjety
W kolejnym wystapieniu.

Marek Sredniawa w prezentacji Odkrywanie realnych i wirtualnych
tropow Witkacego ukazal, jak wielostronna twdrczo$¢ autora Szewcow
zainspirowala liczne wspoélczesne dziatania artystyczne — od fotografii
i malarstwa (Barbara Konopka, Natalia Lach Lachowicz, J6zef Robakow-
ski, Krzysztof Wodiczko, Stefka Amman, Peter Klint, Jeremy Millar),
przez muzyke pop i jazz (projekt Peyotl Tomasza Stanki z 1985 roku),
po oper¢ kameralng czeskiego kompozytora Michala Nejtka — Dementia
Praecox — z librettem opartym na sztuce Wariat i zakonnica. Autor zwré-
cit takze uwage na podobienstwa i zalezno$ci wystepujace miedzy Witka-
cym a Andym Warholem: obaj, cho¢ w réznej skali, stali si¢ ikonami
popkultury. Obaj w swych dzietach odnosili si¢ do kultury masowej,
demitologizowali rol¢ artysty oraz konsekwentnie stosowali wtasne regu-
laminy dotyczace pracy artysty.

Dorota Niedziatkowska w referacie Autoportrety Witkacego jako
manifestacje dandysa podjeta probe odczytania malarskich i rysunko-
wych autoportretow tworcy w kontekscie dandyzmu. Wskazata, jak pewne
elementy tej postawy wpltywaja na ksztattowanie wizerunkéw wiasnych.
Autorka przeanalizowata szereg autoportretow malarskich, rysunkowych
1 fotograficznych, identyfikujac rézne przejawy i sposoby artykulacji stra-
tegii autokompromitacji: stylizacje kobiece, role megalomanskie, wize-
runki snoba i dyletanta.

Matgorzata Kosmala w referacie Witkiewiczow portret podwdjny
opisyje relacj¢ miedzy Stanistawem Witkiewiczem i jego synem. Uwaga
prelegentki skupia si¢ na podobienstwach bohaterow referatu. Jak si¢
okazato, obaj kontestowali kulture, mieli zblizony poglad na temat jej
kryzysu, przy$wiecala im zblizona idea czystej sztuki, poszukiwali orygi-
nalno$ci w zyciu i w kazdym dziataniu tworczym. Historia relacji migdzy
ojcem i synem postuzyla jako pretekst do prezentacji polskiego moder-
nizmu, ktorego obszar stanowit gtéwne pole ich konfrontacji. Dzieta ojca
1 syna reprezentuja rdzne etapy i aspekty tego pradu, a jednoczesnie uka-
zuja, jak ztozone i petne sprzecznosci byto to zjawisko.

W sesji pos§wieconej problemom wystawiania, rezyserowania i ttu-
maczenia utwordw Witkacego Daniel Gerould podzielit si¢ swoimi do-
$wiadczeniami thumacza. Bogactwo ekspresji jezykowej, kreatywnosc
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stowna i frazeologiczna autora Nienasycenia, stwierdzit prelegent, stawia-
ja bardzo wysokie wymagania translatorskie. Nietatwo w pelni oddac
sens 1 klimat jego jezyka, nie gubigc po drodze btyskotliwosci sformuto-
wan i specyficznego poczucia humoru. Natychmiastowym sprawdzianem
sztuki przektadu byla otwarta proba spektaklu W matym dworku przygo-
towana przez Ambassador Theater Group pod kierunkiem Hanny Bonda-
rewskiej, w rezyserii Roberta McNamary. W czarnej pozbawionej deko-
racji sali teatralnej sztuka i stowo znakomicie si¢ bronity.

Kevin Hayes, aktor i rezyser peliacy role dyrektora artystycznego
konferencji, zrelacjonowat dos$wiadczenia zwigzane z wystawieniami
spektakli Witkacego w Wielkiej Brytanii. Wspomnial rowniez o swojej
drodze do polskiego teatru i samego Witkacego.

Marta Skwara, badaczka dramaturgii Witkiewicza, w referacie Czego
nie wiemy o intertekstualnosci Witkacego? Witkacy i Stowacki zwrdcita
uwage na intertekstualne sktonnosci Witkacego, ktory w utworze Jan
Maciej Karol Wscieklica zastosowal liczne odwotania do Kordiana.
Sam autor pisat zreszta: ,,dziela Stowackiego lub Wyspianskiego uznaje
za Czysta Forme¢ osiagnigta bez daleko idacych deformacji zyciowych”
(Teatr, 1923).

Christine Kiebuzinska w tekscie Witkacy i Ghelderode: ,, Faust”
Goethego przetransformowany w groteskowy kabaret wykazata, ze realis-
tyczna i surrealistyczna, trywialna i przetransformowana farsa stanowi
podstawowa forme ekspresji Sonaty Belzebuba Witkacego i Smierci
doktora Fausta Michela de Ghelderode’a. Obie sztuki zostaty napisane
w 1925 roku i obie w podtytutach informuja, ze jesteSmy z dala od trans-
cendentalnego dramatu Goethego (Tragedia dla music hallu i odpowied-
nio Prawdziwe zdarzenie w Mordowarze). W prezentacji przesledzono
deformacje mitu faustowskiego: autorzy, umieszczajac akcje swoich
sztuk w groteskowym kabarecie, nie tylko osSmieszajg dwudziestowieczng
postaé Fausta, lecz takze przedrzeZniaja naturalizm w teatrze.

Ewa Wachocka podjeta temat Putapek tozsamosci w dramatach Wit-
kacego. Zwrocita uwage na potrzebe zmiany spojrzenia na kryzys tozsa-
mosci, ktory jest jednym z gtdéwnych probleméw podejmowanych przez
autora Matki. Zasugerowata przedstawienie problemu w perspektywie
wspotczesnego dyskursu tozsamos$ci. Podkreslita, ze Witkacy jako pisarz
i dramaturg stawia diagnozy bliskie wspotczesnym sposobom konceptu-
alizacji ,,ja”, ktore jak psychoanaliza Lacanowska czy konstrukcjonizm
Foucaulta, negujac subiektywna sit¢ sprawcza, nie ograniczajg si¢ do zde-
maskowania presji zinstytucjonalizowanych form zycia.

John Barlow w referacie Muzyka Witkacego zajat si¢ przebadaniem
kompozycji muzycznych w powiesciach i sztukach Witkacego, zwracajac
szczegbdlng uwage na postaci kompozytorow Istvana Szentmihaly’ego
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z Sonaty Belzebuba i Putrycydesa Tengiera z Nienasycenia. Omowit
odwotania teoretyczne przede wszystkim w aspekcie ,,jednosci w wie-
losci” 1 ,,uczu¢ metafizycznych”. Podjat problem znaczenia muzyki
w kategoriach filozofii Czystej Formy. Na podstawie analizy porownaw-
czej opisow muzyki w utworach Witkacego z muzyka klasyczna i jazzem
oraz innymi wspotczesnymi gatunkami muzycznymi ocenit zywotno$é
i znaczenie jego teorii, zwlaszcza w odniesieniu do muzyki instrumental-
nej. Ilustracjg do referatu byl fragment kompozycji lannisa Xenakisa.

David A. Goldfarb w referacie Witkacy i wzniostos¢: dominujgca
kobieta rozwazona ponownie powraca do swojego artykutu z 1992 r. pt.
Masochizm i katastrofizm w powiesci ,, Nienasycenie”, w ktorym anali-
zowal, z perspektywy psychoanalizy i teorii behawioralnej, w jaki sposob
problem masochizmu i1 demonicznej kobieco$ci jest zwigzany z teorig
Czystej Formy. Autor wziat pod uwage historyczny kontekst powstania
dzieta Leopolda von Sacher-Masocha i jego odbior w Polsce oraz sposob
pisania o tzw. ,,powiesci pornozoficznej”. Goldfarb podjat problem relacji
Czystej Formy do idei uniwersalnego ,,ja” z uwzglednieniem Kantow-
skiej teorii wzniostosci oraz zbadat, czy wptywa ona na zmiang wnios-
kow politycznych z poprzedniego odczytania Nienasycenia.

Wystgpienie Pawla Polita Marginalia filozoficzne Stanistawa Igna-
cego Witkiewicza nawigzywato do wystawy, ktora miata miejsce w Cen-
trum Sztuki Wspotczesnej w Warszawie w 2004 roku. Ukazywata ona
nieznane dotychczas formy dzialalno$ci tworczej artysty i literata. Zapre-
zentowano notatki, rysunki i uwagi na marginesach dziet filozoficznych
czytanych w latach 30. Stanowity one dowcipne komentarze do tek-
stow, niejednokrotnie mialy charakter osobisty. Rysunki na brzegach
stron zawieraly motywy znane z jego malarstwa. Celem wystawy byto
przeprowadzenie analogii migdzy koncepcjami artystycznymi Witkacego
a jego sposobem myslenia filozoficznego.

Podobny charakter miala przygotowana przez Ann¢ Brochocka
prezentacja prac z najwickszej na $wiecie kolekcji portretow autorstwa
Witkacego, mieszczacej si¢ w Muzeum Pomorza Srodkowego w Stupsku.

Mark Rudnicki moéwit na temat Sacrum i profanum w Nienasyceniu
Witkacego. Do analizy postaw i przygdd Genezypa Kapena prelegent
wykorzystat dychotomie Georgesa Bataille’a — podziat czasu ludzkiego
na sfery sacrum i profanum. W powiesci, ktora jest petna filozoficznych
dysput, wlasnie w momentach transgresji Witkacy eksploruje niewysto-
wione i wychodzi poza zakres dyskursu filozoficznego. Autor referatu
odniost si¢ takze do problematyki autonomii i transcendencji w doswiad-
czeniach Genezypa.
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Lech Sokot wystapit z tekstem Istnienie Poszczegolne Witkacego
a nowoczesne koncepcje tozsamosci, w ktorym zadat szereg pytan doty-
czacych wspotczesnego rozumienia pojecia tozsamosci oraz aktualnos$ci
pojecia IP.

Referat Michata Pawta Markowskiego Gadanina: Witkacy, Heideg-
ger i upadek jezyka dotyczyt ,projektu literackiego™ pisarza ze szcze-
gblnym uwzglednieniem kwestii pozornej ,,niechlujnosci” jego stylu.
Zdaniem autora, utwory Witkacego ukazuja cztowieka, ktory doswiad-
czyt opisanej przez Heideggera w Byciu i czasie trwogi, a gadanina ma j3
zagluszy¢. Dla Witkacego wszystkie jezyki krgzace po publicznej scenie
utracily juz swoja moc wyjasniajaca rzeczywisto$¢ i mozna je tylko
cytowac, opatrywac cudzystowem.

Karolina Berczynska w pracy Wspdilzaleznosci powiesci ,,Jedyne
wyjscie” i Glowniaka Witkacego analizuje szczegdlowo przenikanie si¢
tworczosci filozoficznej pisarza oraz innych aspektéw jego aktywnosci
artystycznej. Jedyne wyjscie jako utwor, w ktorym przeplatajg si¢ literatu-
ra 1 filozofia, jest narzgdziem swoistej gry z czytelnikiem, majacej na celu
jego uswiadomienie i zapoznanie z teorig filozoficzng samego autora.
Struktura powiesci, liczne autoprzypisy i dygresje pojawiajace si¢ w to-
ku fabuty pobudzaja odbiorce do aktywnos$ci intelektualnej, odsytaja
do innych tekstow, a takze u$wiadamiaja konieczno$¢ glebszego spojrze-
nia na rzeczywistosc.

Agnieszka Marczyk w prezentacji Witkacy — listy Corneliusa albo
jak wyleczyé artretyzm transcedentalng filozofig podjeta analize kores-
pondencji filozoficznej autora Pozegnania jesieni z jego niemieckim
mistrzem Hansem Corneliusem. Relacja miedzy para intelektualistow
byta na tyle serdeczna i bliska, ze obok rozwazan filozoficznych poja-
wiaty si¢ w listach kwestie natury bardzo osobistej.

Kevin Hayes i Marek Sredniawa w prezentacji Wirtualny Witkacy
przedstawili koncepcj¢ projektu multimedialnego wpisujacego sie w trwa-
jacy 1 nabierajacy dynamiki proces cyfryzacji dobr kultury. Z obecnej
perspektywy wydaje si¢, ze nowe media, a w szczegolnosci internet
nowej generacji, doskonale nadajg si¢ do tego, by objaé, wyrazi¢ i zin-
tegrowaé wszystkie przenikajace si¢ dziedziny i wymiary aktywnoS$ci
tworczej artysty. Dzigki tym przemianom mozliwy bylby proces kreacji
Wirtualnego Witkacego jako repozytorium tresci, punktu kontaktowego,
centrum edukacyjnego i platformy globalnej wspotpracy witkacologdéw
i jego wielbicieli. Wykorzystanie nowych mediow, mechanizméw spo-
teczno$ciowych sieci, semantycznej reprezentacji tresci i wiedzy otwiera
mozliwo§¢ odnowienia witkacowskiej ,,miedzynarodéowki” i utrwalenia
obecnosci Witkacego w globalnym obiegu kultury.
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Sukces wydarzenia Witkacy 2010 nie bytby mozliwy bez zaangazo-
wania wielu 0so6b, instytucji i firm. W szczegdlnosci podzigkowania nale-
zg si¢ Ambasadzie RP w Waszyngtonie, w szczego6lnosci attache ds. kul-
tury Matgorzacie Szum, Fundacji Ko$ciuszkowskiej i jej prezesowi Alek-
sowi Storozynskiemu, George Mason University, prezydentowi Stupska
Maciejowi Kobylinskiemu i Urzedowi Miasta w Shupsku, ktoérzy objeli
patronat nad konferencja i byli jej sponsorami, a takze Hannie Bondarew-
skiej, dyrektorce i zalozycielce Ambassador’s Theater Group, Muzeum
Pomorza Srodkowego w Stupsku, CSW Zamek Ujazdowski w Warsza-
wie, Muzeum Tatrzanskiemu, Muzeum Historii Katowic, Panstwowemu
Instytutowi Wydawniczemu, Politechnice Wroctawskiej, firmie Deseoweb,
Phoenix Artist Club i Radiu Orla z Londynu, ktore udzielity wsparcia
w roznej formie. Konferencje zorganizowali Mark Rudnicki z George
Mason University, ktory wystapil w charakterze lokalnego przedstawi-
ciela i gospodarza, Kevin Hayes — dyrektor artystyczny wydarzenia
i Marek Sredniawa — przedstawiciel w Polsce, z lokalng pomoca Marty
Gongory z biura Fundacji Kos$ciuszkowskiej w Waszyngtonie. Autor
raportu pragnie takze podzigkowac uczestniczkom konferencji, Dorocie
Niedziatkowskiej i Matgorzacie Kosmali, za wsparcie przy weryfikacji
szczegotow jej przebiegu i pomoc redakcyjng. Planowane jest wydanie
materialow konferencyjnych w jezyku angielskim.

Marek Sredniawa — e-mail: eik@iphils.uj.edu.pl
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JOZEF TARNOWSKI

PRZESZE.OSC I PRZYSZE.OSC MIAST OGRODOW

Adam Czyzewski Trzewia Lewiatana. Miasta ogrody i narodziny przedmiescia
kulturalnego; Ebenezer Howard Miasta ogrody przysziosci Piotr Borman i Adam
Czyzewski (th.) Panstwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie, Warszawa
2009, 238 stron.

Jest to publikacja nietypowa, bo zawiera dwie ksigzki autoréw oddalo-
nych od siebie w czasie o ponad stulecie. Jedna z nich jest pierwsze
tlumaczenie na jezyk polski ksiazki Ebenezera Howarda Garden Cities
of To-Morrow (1902). Autorem drugiej, zatytutowanej Trzewia Lewiata-
na. Miasta ogrody i narodziny kulturalnego przedmiescia, a zarazem
redaktorem cato$ci oraz wspoétttumaczem tekstu Howarda jest Adam
Czyzewski.

Tre$¢ pierwszej ksigzki jest — przynajmniej w zarysie — powszechnie
znana, bowiem jej omoéwienie stanowi zelazny punkt kazdego podreczni-
ka i kursu z zakresu architektury i urbanistyki XX wieku. Jednakze ksiaz-
ka ta az do tej pory praktycznie nie byta dostepna dla polskiego czytelni-
ka (polski katalog cyfrowy rejestruje dwa egzemplarze w krajowych za-
sobach bibliotecznych: jeden w jezyku angielskim, a drugi w ttumaczeniu
niemieckim). Przypomnijmy, ze jej pierwsza wersja ukazala si¢ w roku
1898 pod tytutem Tomorrow: a Peaceful Path to Real Reform. Podstawa
omawianego tlumaczenia bylo jej drugie, poprawione wydanie, ktére
ukazato si¢ pod zmienionym, przytoczonym powyzej tytutem. Obecnie
znany jest glownie aspekt architektoniczno-urbanistyczny koncepcji Ho-
warda, znacznie mniej za$ jego program reformy spolecznej z ta koncep-
cja zwigzany, dlatego cenne jest udostepnienie catego dzieta polskim
czytelnikom.
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Mniej znane sg réwniez pierwsze, a jeszcze mniej nastgpne zreali-
zowane miasta ogrody i osiedla ogrody inspirowane tg koncepcja. Palma
pierwszenstwa przypada podlondynskiemu Letchworth Garden City (po-
czatek inwestycji w 1904), w Europie Srodkowej — Hellerau Gartenstadt
(budowanemu od 1908), a w odrodzonej Polsce — Zoliborzowi Oficer-
skiemu (budowanemu od 1918). Z wymienionych jedynie Zoliborz ma
swoja monografi¢ w jezyku polskim, znakomita, ale wydang marnie i nie-
wznowiona, stanowiaca dzis$ nie lada rarytas na rynku wtéornym.

Ksigzka Czyzewskiego jest po czesci wprowadzeniem do koncepcji
Howarda, przynosi cenne informacje historyczne dotyczgce samego Bry-
tyjczyka, ruchu reformatorskiego, ktéoremu patronowal, oraz budowy
Letchworth Garden City. Na recenzj¢ ksigzki Czyzewskiego jest juz
za po6zno, bo jest ona w zasadzie powtdérzeniem pojedynczego wydania
z roku 2001. Wspomnijmy tylko, Ze nie stanowi ona jedynie wprowa-
dzenia do dziata Howarda, gdyz ambicje autora sa znacznie szersze.
Po pierwsze, nakreslony w niej zostat obraz przedmies¢ przemystowych
(,,strasznych przedmies¢”), stanowigcych negatywny kontekst cywiliza-
cyjny reformy Howardowskiej, a takze budowy tytutowych kulturalnych
przedmies¢ wielkich metropolii, przy czym nie jest tak, ze owe kulturalne
przedmie$cia sg przetworzeniem idei i praktyki miast ogrodow, byto
odwrotnie, a potem oddziatywanie byto wzajemne. Po drugie, ksigzka
zawiera takze omowienie pozniejszych realizacji, szkoda, ze ograniczone
do wczesnej fazy ruchu nowoczesnego i nieuwzglgdniajace modernis-
tycznych blokowisk, ktére byty przeciez intencjonalnie zmodernizowang
1 umasowiong wersja idei miast ogrodow. Po trzecie, zawiera omowienie
ewolucji koncepcji Howardowskiej, a nastepnie — po czwarte — jej zde-
generowang totalitarng mutacje, ktéra w potaczeniu z rasowa eugenika
i higiena spoleczna przerodzita si¢ w nazistowska architekture zagtady.
W zakonczeniu autor robi przeskok czasowo-problemowy od idei garden-
-cities do koncepcji sustainable development. Parantela jest jak najbar-
dziej zasadna, szkoda tylko, ze ledwie napomknigta. Zasadniczy tekst
uzupetniony jest dwoma suplementami: pierwszy zawiera rozwazania nad
utopijnoscig koncepcji Howarda, drugi dotyczy miast ogrodéw w Polsce.

Na zakonczenie tych lakonicznych uwag warto wspomnie¢ o formie
narracji Czyzewskiego — eleganckiej i eseistycznej. Ksigzka jest przyjem-
na w lekturze, zawiera wiele historycznych cymesow, jak chocby ten przy-
pomniany przez autora za ,,Architektem” (dostgpnym obecnie online),
ze Howard przyjechat do Krakowa w roku 1912 z okazji $wiatowego
Kongresu Esperantystow 1 zwiedzil odbywajaca si¢ tam wlasnie Wystawe
architektury w otoczeniu ogrodowym. Miejscowe $rodowisko architektow
oczekiwalo na $wiatle rady z ust wielkiego go$cia, atoli jego opinie
wywotaty konsternacje. Nie zwazajac bowiem na — oczywiste dla miej-
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scowych specjalistow — trapigce miasto problemy: higieniczne, komuni-
kacyjne czy urbanistyczne, Howard uznal, ze Krakow jest miastem
ogrodem w jego naturalnym rozwoju. Relacja ta §wietnie egzemplifikuje
przepasé, jaka moze dzieli¢ umyst teoretyczny od praktycznego.

Omawiana ksigzka w moim przekonaniu powinna by¢ lektura obo-
wigzkowa dla historykéw architektury, kulturoznawcow i estetykoéw. Izby
si¢ tak jednak stato, musiataby by¢ tatwiej dostepna — tansza i w wiek-
szym naktadzie wydana.

Jozef Tarnowski — e-mail: filjt@univ.gda.pl
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OTTO FREUNDLICH
| JEGO PIERWSZA WYSTAWA W POLSCE

Wystawa Ottona Freundlicha, Muzeum Pomorza Srodkowego w Stupsku, 2008.

Przez trzy letnie miesigce 2008 roku w Muzeum Pomorza Srodkowego
w Stupsku prezentowana byta wystawa Ottona Freundlicha — jednego
z pionierow sztuki abstrakcyjnej. Freundlich urodzit sie 10 lipca 1878 roku
w niemieckim Stolp in Pommern, czyli w Stupsku. Tutaj spedzit dziecin-
stwo 1 wczesng mtodos¢. Po raz ostatni odwiedzit rodzinne miasto przy-
puszczalnie w 1909 roku.

Wszystkie wyeksponowane dzieta sg wlasno$cia Musée de Pontoise
— Donation Freundlich, podparyskiego muzeum posiadajacego najwiecej
jego prac. Od potowy lat dwudziestych Freundlich mieszkal w Paryzu,
caly czas pozostajgc obywatelem niemieckim. Po doj$ciu Hitlera do wia-
dzy nie mogt wroci¢ do Niemiec — w $wietle przepisow byt narodowosci
zydowskiej, w dodatku uprawiat sztuke skrajnie awangardowa i nie ukry-
wal radykalnych lewicowych przekonan. Jego dzieta zostaly wiaczone
do potepiajacej awangarde wystawy Entartete ,, Kunst™, a rzezba Nowy
czlowiek z 1912 roku znalazta si¢ na okladce towarzyszacego jej prze-
wodnika. Wszystkie 14 prac Freundlicha usuni¢to z muzeow niemiec-
kich i zniszczono. Jego sytuacja stata si¢ trudniejsza po wybuchu wojny,
a zwlaszcza po zajeciu Francji: byt internowany, przebywat w areszcie

! Wtasnie taka forma zapisu Entartete , Kunst” wystepuje na oktadce przewod-
nika. W wielu publikacjach niemieckich, francuskich i polskich, w tym przedwojen-
nych, powszechna jest pisownia Entartete Kunst, Art dégénéré, Sztuka zdegenerowana,
zasadniczo zmieniajaca sens oryginalnego tytutu, ktory nalezatoby raczej thumaczy¢
jako ,, Sztuka” zdegenerowana lub Zdegenerowana tzw. sztuka.
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domowym, ukrywat si¢ w Pirenejach. W lutym 1943 roku zostat areszto-
wany, a nastepnie przewieziony do obozu koncentracyjnego Lublin-Maj-
danek, gdzie zmart 9 marca tego samego roku?.

Zgodnie z jego ostatnig wola, Jeanne Kosnick-Kloss (malarka i rzez-
biarka, z ktora dzielit zycie od 1930 roku) zadbata o dzieta pozostawione
w paryskiej pracowni. Zatroszczyta si¢ tez o szkice, listy i notatki. Z jej
inicjatywy w 1957 roku powstalo stowarzyszenie Les Amis d'Otto Freun-
dlich. Pierwszym sekretarzem generalnym zostat Henryk Berlewi, a wsrod
cztonkow znalezli si¢ miedzy innymi Jean Arp i Sonia Delaunay.

Kosnick-Kloss zmarta w 1966 roku, pochowana zostata na cmenta-
rzu w Auvers-sur-Oise, niedaleko grobu van Gogha. Michel Deschiron
(wykonawca jej testamentu) oraz René Drouin i Pierre Bourut (cztonko-
wie wladz stowarzyszenia) zamierzali przekaza¢ do muzeum spuscizne
po obojgu artystach. Mys$lano o Musée d'Art Moderne w Paryzu, jednak
zrezygnowano z tego pomystu, gdyz na wystawie stalej w tak duzym
muzeum bylyby pokazywane zaledwie dwie lub trzy prace. Bourut
zaproponowat przekazanie daru do nieduzego muzeum, ale potozonego
w znaczacym miejscu. Wybor padt na Pontoise — miejscowo$¢ lezaca nie-
daleko Auvers-sur-Oise, gdzie tworzyli Paul Cézanne i Vincent van Gogh,
artysci bliscy Freundlichowi. Dzigki szybkiej reakcji Eddy Maillet (6w-
czesnego kustosza muzeum) oraz mera Adolphe'a Chauvina w 1968 roku
dzieta trafity do Pontoise. W nastepnym roku odbyta si¢ ich pierwsza
prezentacja, ktorej towarzyszyt ilustrowany katalog. Od tamtego czasu
prace Freundlicha oglada¢ mozna na wystawie statej — ich ilo$¢ i zestaw
zmieniajg si¢, gdyz dos¢ czesto sg wypozyczane.

* * %

Na stupskiej wystawie pokazano 52 dzieta reprezentujace wszystkie etapy
tworczosci oraz techniki, w jakich wypowiadat si¢ artysta. Dorobek Freun-
dlicha obejmuje zaledwie okoto 550 prac, tacznie z zaginionymi i znisz-
czonymi®. Dzicki wypozyczeniu duzego zespotu dziel z jednej placowki
mozliwe bylo wyeksponowanie prac rzadziej prezentowanych. Komisa-
rzem wystawy, autorem scenariusza i aranzacji byt Christophe Duvivier.

2 Ostatnio jako miejsce $mierci wskazywany jest obéz w Sobiborze.

3 J. Heusinger von Waldegg Werkverzeichnis Otto Freundlich [w:] Otto Freund-
lich (1878-1943). Monographie mit Dokumentation und Werkverzeichnis J. Heusin-
ger von Waldegg (oprac.) Koln 1978 s. 75-242 (katalog wystawy w Rheinisches
Landesmuseum w Bonn, Kunstverein w Brunszwiku i Neuer Berliner Kunstverein
w Berlinie).
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Wystawe zaaranzowano w trzech salach o tacznej powierzchni pra-
wie 190 m? i wysokosci prawie 4 m. Moze wydawac sig, ze to az za duzo
przestrzeni dla pieédziesieciu kilku dziet, z ktorych czgs¢ ma rozmiar
kartki papieru, jednak nie odnosito si¢ wrazenia pustki — kazda praca
miata dla siebie wystarczajaco duzo miejsca, by mogta w petni ,,zagraé
i wybrzmie¢” na tle bialej $ciany. Prace zostaty zaprezentowane zasadni-
czo w porzadku chronologicznym.

Najwczesniejsza byta olejna Kompozycja z postacig z 1911 roku.
Na poczatku lat czterdziestych Freundlich odtwarzat z pamieci swoje
wcezesne obrazy. W pierwszej sali dominowaty mocne, czgsto dynamicz-
ne formy grafik i rysunku o rytmicznych, silnie skontrastowanych par-
tiach czerni i bieli.

Przestylizowane sylwetki ludzkie sg gtéwnymi motywami szeSciu
odbitek graficznych z teki ,,Znaki” z lat 1919-1920, wykonanych wedlug
rysunkow tuszem. Czesto podkreslane jest zainteresowanie Freundlicha
postacig cztowieka, dajgca si¢ rozpoznaé nawet w pracach niefiguratyw-
nych. Tym ciekawsze bylo odkrycie sylwetek trzech hybrydycznych
monstrow ,,ukrytych” w jednej z prac ze wspomnianego cyklu (fot. 1).
Jest to moze jedyny przyklad zwrdcenia si¢ artysty w stron¢ animalistyki
fantastycznej; wydaje si¢, ze dotychczas zaden z badaczy nie zwrocit
na to uwagi. Rownolegle z pracami figuratywnymi Freundlich tworzyt
dzieta abstrakcyjne. Jak wielu tworcéw przedwojennej awangardy,
zajmowal si¢ sztuka uzytkowa — okoto 1930 roku zaprojektowat wzor
na talerz.

Obrazy powstate gtownie w latach trzydziestych nadaty charakter
drugiej sali. Olejha Kompozycja z 1930 roku to wrgcz modelowy przy-
ktad typowego dla artysty sposobu budowania dzieta z prostych, poje-
dynczych figur geometrycznych — tutaj gltéwnie prostokatéw i kwadra-
tow, taczacych sie w wigksze, zwarte zespoty 0 jednolitej tonacji barwne;j.

Pdzniejsze obrazy sa bardziej dynamiczne, majg tez bogatsza kolo-
rystyke. W wielu pracach widoczna jest ,,lekcja Chartres” — §wiadome
i tworcze nawigzanie do $redniowiecznej sztuki budowlanej i witrazow-
nictwa. W 1914 roku Freundlich pracowat przy restauracji witrazy w tej
katedrze. Przez kilka miesigcy mieszkat w jej potocnej wiezy i jak
wspominal, do§wiadczenie to istotnie zawazyto na jego drodze artystycz-
nej. Odwaznym aranzacyjnie zabiegiem bylto zestawienie monumentalnej
Rozety | z nieduzymi kompozycjami czarno-biatymi, ktére w tym sa-
siedztwie nie stracily nic ze swej autonomii, nie zostaty wizualnie przy-
ttoczone przez barwny gwasz (fot. 2).

Na przyktadzie Rozety Il z 1941 roku wida¢ glgboka logike dzieta,
pozwalajacag na scalenie wszystkich jego elementéw. Jak pisze Christophe
Duvivier: ,,Wrazenie wzglednie arbitralnego rozmieszczenia kolorow,
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odczuwalne w pierwszym kontakcie z dzietem, stopniowo zaciera sig,
pozwalajac zauwazy¢ ztozony, ale doskonale dajacy sie rozpoznaé porza-
dek taczacy wymiar geometryczny z wymiarem organicznym, ktory to
dualizm jest w oczach artysty zrodlem ciagle odnawiajacego si¢ Zycia”4.

Nurtujacy Freundlicha, a takze innych tworcow przedwojennej
awangardy, problem relacji rzezby i otaczajacej ja przestrzeni ilustrowaty
dwie prace z polowy lat trzydziestych — Architektoniczna oraz Relief
z brgzu (fot. 3). W drugiej sali umieszczone zostaty czarno-biate fotografie
dziet zniszczonych i zaginionych oraz zdjecia Freundlicha, Kosnick-Kloss
1 wnetrza paryskiej pracowni. Znalazly si¢ tam tez plakaty z wystaw.

Najbardziej zréznicowany charakter mialy obiekty eksponowane
w trzeciej sali (fot. 4). W serii nieduzych rysunkoéw tuszem Freundlich
zaprezentowal r6zne warianty wykorzystywane w dzietach niefiguratyw-
nych. Identycznym regutom kompozycyjnym poddane sg mozaiki z po-
czatku lat czterdziestych.

Analogie zaobserwowaé tez mozna w witrazach zaprojektowanych
okoto 1940 roku. Witrazem Freundlich interesowat si¢ juz wczesniej —
W 1924 roku wykonal Postaé lezgcg, wtedy tez ogladat dawne witraze
prezentowane w paryskim muzeum Trocadero. Wrecz anegdotycznie
brzmi informacja, iz starajgc si¢ wowczas o przedluzenie pobytu we Fran-
cji, w rubryce zawod podat ,,witrazysta”. Szczegdlnie dobrze prezentowa-
ty si¢ dwa witraze umieszczone na tle okien, przez ktoére wpadato natu-
ralne §wiatto dzienne.

Gipsowy model Latarni siedmiu sztuk wykonany zostat wedtug
projektu Freundlicha z poczatku lat czterdziestych. Jak pisze Joachim
Heusinger von Waldegg: ,.Zaprojektowana przez artyste w czasie zagro-
zenia zycia jako symbol braterstwa, pokoju i porozumienia stanowi ilu-
stracje jego ideatu wspolnoty i moze byé rozumiana jako jego testament
artystyczny”s.

Uzupehieniem ekspozycji Freundlicha bylo sze§¢ prac Jeanne
Kosnick-Kloss (1892-1966). Studiowata ona $piew; poslubita pianiste
Heinricha Kosnicka, z ktorym wystepowala w Bauhausie, gdzie poznata
Waltera Gropiusa i Paula Klee. W 1925 roku zamieszkata we Francji,
malowac zaczela trzy lata pozniej. Jej dorobek obejmuje obrazy, grafiki,
tkaniny i rzezby; w pracach wida¢ wptywy Freundlicha.

* Ch. Duvivier Rozeta Il [w:] Otto Freundlich 1878-1943. Artysta ze Stupska.
Malarstwo — rzezba — rysunek — grafika — witraz — mozaika. Wystawa ze zbioréw
Musée de Pontoise — Donation Freundlich Stupsk 2008 s. 33-35 cytat s. 35.

® J. Heusinger von Waldegg Otto Freundlich — zarys tworczosci [w:] Otto Freun-
dlich 1878-1943... wyd. cyt. s. 11-20 cytat s. 20.
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* * *

Katalog wystawy to pierwsza w jezyku polskim ksigzka po$wiecona
Freundlichowi®. Teksty autorstwa dwojki historykéw sztuki pozwalaja
zapoznac¢ si¢ z jego tworczoscia. Joachim Heusinger von Waldegg ujmuje
poszczegolne problemy w powigzaniu z biografig artysty, zasadniczo
z punktu widzenia tradycji niemieckiej. Christophe Duvivier osadza
dzieto i mys$l Freundlicha w kontek$cie sztuki francuskiego kregu kultu-
rowego, a takze postawy artystycznej kubistow oraz pionierow sztuki
niefiguratywnej. Opracowana przez Lucjana Hanaka bibliografia obej-
muje publikacje obcojezyczne oraz pozycje w jezyku polskim, w ktorych
mowa jest o Freundlichu.

* * %

Waznym aspektem pierwszej w Polsce wystawy Ottona Freundlicha bylo
pokazanie, iz nalezy on do twdércow uznanych przez europejska historie
sztuki. Oprocz wspomnianych juz plakatow widz miat mozliwo$¢ zoba-
czenia obcojezycznych katalogéw wystaw, ksigzek 1 czasopism, a takze
publikacji polskich, w ktorych malarz jest wspomniany. Oczywiscie naj-
lepszym potwierdzeniem rangi tego artysty sa jego dziela, ktore bronig si¢
same. To, ze nie byly one zbyt znane w Polsce, stanowilo site stupskiej
wystawy. Trzeba zauwazy¢, ze trafita ona w gusta sporej czesci widzow,
przez wielu odebrana zostala na poziomie czysto estetycznego zadowole-
nia. Wysmakowane kolorystycznie, starannie i przemyslanie zakompo-
nowane dziela niefiguratywne podobaty si¢ wielu osobom odwiedzaja-
cym stupski zamek.

Pozostaje mie¢ nadzieje, ze tworczos$¢ artysty zacznie budzi¢ wigk-
sze zainteresowanie polskich badaczy, a jego nazwisko na trwate wpisze
si¢ w §wiadomos$¢ szerszych grup odbiorcow. Stupska wystawa pokazata,
ze dzieto 1 mys$l Ottona Freundlicha z pewno$cig warte sg uwagi, a kon-
takt z jego pracami przynosi satysfakcje estetyczng i intelektualng.

Beata Zgodzinska — e-mail: eik@iphils.uj.edu.pl

® Otto Freundlich 1878—1943. Artysta ze Stupska. Malarstwo — rzezba — rysunek
— grafika — witraz — mozaika. Wystawa ze zbioréw Musée de Pontoise — Donation
Freundlich, teksty Joachim Heusinger von Waldegg (tt. Robert Kupisifiski) i Chris-
tophe Duvivier (tt. Beata Zgodzinska), Stupsk 2008 (120 stron, 48 reprodukcji barw-
nych, 28 czarno-biatych, 2 fotografie kolorowe, 16 czarno-biatych, format A4).



O. Freundlich, Z teki ,, Znaki”, 1919 (odbitka z 1920, 62 x 78 cm).
Archiwum Musée de Pontoise



Wystawa O. Freundlicha w Muzeum Pomorza Srodkowego w Stupsku,
fragment drugiej sali, od lewej: Kompozycja, ok. 1936 (tusz, papier, 36,5 x 30 cm);
Rozeta I, 1938 (gwasz, papier na ptotnie, 208 x 202 cm);
Kompozycja, 1938 (tusz, papier, 24,5 x 21 cm).

Fot. Anna Brochocka



Wystawa O. Freundlicha w Muzeum Pomorza Srodkowego w Stupsku,
fragment drugiej sali, po lewej: Kompozycja, 1956 (wg studium z 1934, witraz,
56 x 49 cm), po prawej: Relief, 1936 (braz, 67 x 77 x 41 cm), w glebi: fotografie.
Fot. Zbigniew Suliga



Wystawa O. Freundlicha w Muzeum Pomorza Srodkowego w Stupsku,
fragment trzeciej sali, na $cianie: rysunki i grafiki, na postumencie: model
Latarni siedmiu sztuk (gips, 35,5 x 37 x 46,5 cm), po lewej: gablota
z wydawnictwami, w glebi: fragment drugiej sali.

Fot. Zbigniew Suliga
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Roman Bromboszcz — dr, adiunkt w Wyzszej Szkole Nauk Humanistycz-
nych i Dziennikarstwa w Poznaniu. Zajmuje si¢ kulturg wspot-
czesng, estetykg i nowymi mediami. Autor Estetyki zaktocen (2010)
oraz Ewolucji i wartosci. Szkicéw o kulturze.

Jolanta Dgbkowska-Zydron — dr hab., prof. ASP i WSNHiD w Poznaniu.
Zajmuje si¢ problematyka sztuki wspoélczesnej ze szczegolnym
uwzglednieniem jej kontekstow kulturowych. Specjalizuje si¢ row-
niez w badaniach nad surrealizmem i jego wspotczesnymi kontynu-
acjami. Jest autorkg skryptu Wybrane metody analizy dziela pla-
stycznego (1986) oraz ksigzek: Surrealizm po surrealizmie (1994),
Kulturotworcza rola surrealizmu (1999).

Bartosz Gatgzka — dr, absolwent Indywidualnych Studiéw Humanistycz-
nych UAM w Poznaniu (dyplom z filozofii, 2000), w 2005 r. stopien
doktora — na podstawie rozprawy Medycyna hipokratejska a filozofia
Platona; adiunkt w Zaktadzie Estetyki Instytutu Filozofii UAM.

Anna Z. Jaksender — mgr filozofii i historii sztuki, doktorantka w Instytu-
cie Filozofii Uniwersytetu Jagiellonskiego.

Tomasz Misiak — dr nauk humanistycznych z zakresu filozofii na Uni-
wersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Zajmuje si¢ pro-
blematyka stuchu i dZzwigku w kontek$cie wspdtczesnych przeobra-
zen estetyki. Adiunkt w zaktadzie kulturoznawstwa WSNHiD.

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

Krzysztof Moraczewski — dr hab., pracownik Instytutu Kulturoznawstwa
UAM w Poznaniu. Zajmuje si¢ zagadnieniami teorii i historii kultury
artystycznej, zwlaszcza muzycznej, oraz metodologii nauk o kultu-
rze. Autor ksigzki Sztuka muzyczna jako dziedzina kultury.

Roman Nieczyporowski — dr, wyktada histori¢ sztuki na ASP w Gdansku.

Paulina Nowak — mgr filozofii, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza
w Poznaniu.
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Lucyna Nyka — architekt, dr hab., od 2008 r. prodziekan do spraw nauki
na Wydziale Architektury Politechniki Gdanskiej; autorka m.in.
Od architektury cyrkulacji do urbanistycznych krajobrazéw (Gdansk
2006); redaktor naukowa m.in. Architektury wobec natury (Gdansk
2002), Water for Urban Strategies (Weimar 2007), Culture for Revi-
talisation — Revitalisation for Culture (Gdansk 2010 — wraz z J. Szcze-
panskim), Sensing the City — Designing Urban Experience (Gdansk
2011 — wraz z J. Borucka).

Agata Pilecka — mgr, absolwentka Instytutu Filozofii Uniwersytetu Zielo-
nogorskiego; doktorantka na Wydziale Humanistycznym w Zielonej
Gorze; przygotowuje prace doktorskg z zakresu filozofii kultury po-
Swigcong problematyce wczesnej nowoczesnosci.

Kazimierz Piotrowski — dr, adiunkt w Zaktadzie Teorii i Historii Sztuki
na ASP w Lodzi, autor ponad 160 tekstow z zakresu historii 1 filozo-
fii sztuki XX wieku, kurator wystaw. Ostatnio opublikowat Krzysz-
tof Zarebski. Evotematy stabngcego Erosa. Przyczynek do dziejow
sztuki performance w Polsce i Stanach Zjednoczonych po 1968 roku
(2009).

Robert Rogoziecki — adiunkt w Zakladzie Estetyki i Filozofii Sztuki
IFSIiD na Uniwersytecie Gdanskim. Zajmuje si¢ procesami estetyza-
cji zycia i egzystencji w §wiecie wspdlczesnym oraz historig estetyki
1 filozofii, zwlaszcza filozofig XX wieku.

Jozef Tarnowski — dr, historyk estetyki, Uniwersytet Gdanski.

Anna Zeidler-Janiszewska — prof. dr hab., pracuje w Katedrze EstetyKi
i Kultury Artystycznej Instytutu Kultury i Komunikowania SWPS,
zajmuje si¢ estetykg w perspektywie kulturoznawczej oraz filozofiag
i teorig kultury; cztonkini Prezydium Komitetu Nauk o Kulturze
PAN, ostatnio wydata wraz z Tomaszem Majewskim Pamigé Shoah.
Formy reprezentacji i praktyki upamietniania.

Dominika Czakon — mgr, doktorantka w Instytucie Filozofii Uniwersytetu
Jagiellonskiego, interesuje si¢ filozofig sztuki i mysla Hansa-Georga
Gadamera.

Katarzyna Krzywiec — magistrantka w Instytucie Filozofii, Socjologii
i Dziennikarstwa Uniwersytetu Gdanskiego.
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Marcin Lubecki — mgr, doktorant w Instytucie Filozofii Uniwersytetu
Jagiellonskiego; przygotowuje prac¢ doktorskg na temat motywu
drogi w filozofii Martina Heideggera; redaktor naukowy tomu Re-
fleksje na temat ponowoczesnosci.

Katarzyna Migdat — mgr, absolwentka polonistyki na Uniwersytecie Jagiel-
lonskim i edytorstwa na Uniwersytecie Pedagogicznym w Krakowie,
redaktorka ,,Zeszytow Naukowych Towarzystwa Doktorantow Uni-
wersytetu Jagiellonskiego”.

Mateusz Salwa — mgr historii sztuki, dr filozofii; adiunkt w Zaktadzie
Estetyki Instytutu Filozofii Uniwersytetu Warszawskiego; zaintere-
sowania: historia sztuki nowozytnej, dzieje mysli o sztuce, estetyka
(zagadnienie reprezentacji).

Marek Sredniawa — adiunkt w Zaktadzie Estetyki i Filozofii Sztuki IFSiD
na Uniwersytecie Gdanskim. Zajmuje si¢ procesami estetyzacji zy-
cia i egzystencji w $wiecie wspotczesnym oraz historig estetyki i fi-
lozofii, zwlaszcza filozofig XX wieku.

Beata Zgodzifiska — historyk sztuki, kustosz Muzeum Pomorza Srod-
kowego w Shupsku; komisarz kilkunastu wystaw czasowych; opu-
blikowata okoto 40 tekstow poswieconych gtownie sztuce XIX i XX
wieku, w tym kilka dotyczacych Witkacego; opracowata zalozenia
do programu ,,Semper — system ewidencji zbioréw i ruchu muze-
aliow”.






