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ADRIAN D. KOWALSKI

(UNIWERSYTET JAGIELLONSKI)

STRATEGIE WIZUALNE JAKO FORMY PRZEDELUZENIA
PAMIECI W TWORCZOSCI VIRGINII WOOLF

STRESZCZENIE

Artykut pos§wiecony jest wybranym przyktadom strategii wizualnych stosowa-
nych przez Virgini¢ Woolf, petniacych w jej tworczosci funkcje form przediu-
Zenia pamigci o whasnych bliskich i mijajacej nieuchronnie przesztosci. W od-
niesieniu do Zrédet autor stawia hipotezg, ze pisarka inspirowata si¢ sztukami
wizualnymi w przeprowadzanej przez siebie reformie technik literackich, ktore
zwiagzane byly z pragnieniem utrwalenia uptywajacego czasu i zakorzenienia
wlasnej pamigci w szerzej rozumianym konteks$cie. Na podstawie wybranych
przyktadéw przeprowadzona zostaje analiza tak zwanych podmiotow wizuali-
zowanych, a wiec figur, za posrednictwem ktorych pisarka wizualizowala
w swoich ksigzkach wtasnych bliskich. Zasadnicze pytanie, na jakie probuje
odpowiedzie¢ autor, brzmi wigc: w jaki sposob pamigé zostaje przeksztatlcona
w obraz, a nast¢pnie zrekonstruowana za pomoca jezyka i w jezyku samym
w sobie? Kluczowe koncepcje wykorzystane przez autora to miedzy innymi re-
fleksje Paula Ricoeura o referncjalnym wymiarze pamieci, antropologia obrazu
Hansa Beltinga, a takze krysztaty czasu Gilles’a Deleuze’a. Autor dochodzi do
wniosku, ze ze §miercig mi¢dzy innymi swoich rodzicow oraz brata Thoby’ego
Stephena pisarka rozlicza si¢ w swoich ksigzkach za pomoca specyficznego
obrazowania, ktore odbywato si¢ dzigki pomocy i inspiracji sztukami wizual-
nymi. Podmioty wizualne sg u Woolf projekcjami pamigci, dzigki ktorym pisar-
ka zachowywata metafizyczna wiez z utracona przesztoscia.

SEOWA KLUCZOWE

Virginia Woolf, modernizm, kinematografia, pamiec¢, strategie wizualne, obraz
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Jak dowodza badania Laury Marcus', Davida Trottera’ czy Maggie Humm?®,
sztuki wizualne mogly mie¢ istotny wptyw na stosowane przez Virgini¢ Woolf
techniki narracyjne. Stanowily bowiem inspiracj¢ dla przeprowadzanych przez
pisarke literackich reform i byty takze — w wymiarze osobistym — $cisle zwigza-
ne z pragnieniem utrwalenia uptywajacego czasu oraz zachowania wi¢zi z tym,
co utracone. Od wczesnego dziecinstwa Woolf musiata zmierzy¢ si¢ z widmem
$mierci — najpierw rodzicow, potem ukochanego brata, wreszcie najblizszych
przyjaciot. W swojej tworczosei dazyta wige do przeksztatcenia pamigei w ob-
raz i zrekonstruowania go za pomocg jezyka oraz w jezyku samym w sobie.
W jej powiesciach mamy do czynienia co najmniej z kilkoma przyktadami za-
stosowania czego$, co roboczo mozemy nazwa¢ wizualizowanymi podmiotami,
funkcjonujagcymi jako swoiste nos$niki pamieci dla utraconych przez artystke
najblizszych. Przeprowadzona w takim kluczu analiza jej powiesci skazana jest
na psychoanalityczne pigtno, ale u§wiadamia sile pragnienia pisarki, by pamigé
0 mijajgcej i minionej przesztosci przetrwata.

Virginia Woolf podejmowata si¢ ,,wizualizacji” swoich bliskich co najmnie;j
kilkakrotnie i na r6zne sposoby. W Pokoju Jakuba i Falach jej przedwczeénie
zmarty brat, Thoby Stephen, funkcjonuje jako tytutowy Jakub lub Percival.
W Do latarni morskiej pisarka zaposrednicza swoich utraconych w dziecinstwie
rodzicow w portrecie panstwa Ramsay. Tytutowa posta¢ Orlanda jest swoistym
alter ego jej bliskiej przyjaciotki — a prawdopodobnie takze kochanki — Vity
Sackville-West. W swojej tworczo$ci Woolf — ktora, jak zauwaza Hermione
Lee, autorka jej fundamentalnej biografii, miata obsesj¢ na punkcie wiasnego
»ja~ — szuka tez literackich ,,odpowiednikow” dla samej siebie. Jako jej lustrza-
ne odbicie mozna traktowaé¢ Septimusa Smitha z Pani Dalloway (szczegdlna
role odgrywaja tu bardzo osobiste opisy przezy¢ zwigzanych z chorobg psy-
chiczng) oraz gtéwnego bohatera Flusha (w biografii tytulowego psa pisarka
uzywa z kolei ironii i komizmu, by si¢ wobec samej siebie symbolicznie zdy-

! Zob. L. Marcus, The Shadow on the Screen. Virginia Woolf and the Cinema, [w:] idem,
Tenth Muse. Writing about Cinema in the Modernist Period, New York 2007, s. 99-178.

2 Zob. D. Trotter, Virginia Woolf and Cinema, “Film Studies” 2003, No. 6, s. 13-26.

3 Zob. M. Humm, Modernist Women and Visual Cultures. Virginia Woolf, Vanessa Bell,
Photography and Cinema, New Jersey 2003.
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stansowac). Woolf jest takze Rachel w Podrozy w swiat czy Rhoda w Falach, co
stanowi potwierdzenie dla zdania czesto wypowiadanego przez bohaterdw jej
ksigzek — nie mamy jednego zycia, mamy ich wiele. Zadaniem nie jest tu jednak
odczytywanie tworczoscei pisarki w kluczu biograficznym — co czyniono juz wielo-
krotnie z wigkszym lub mniejszym powodzeniem — ale proba analizy pewnych
wizualnych strategii stosowanych przez Woolf jako form przedhuzenia wiasnej
pamigeci 0 najblizszych i najbardziej wartosciowych chwilach zycia.

Wizualne obrazy byty dla Woolf wiasnie chwilami szczegdlnego rodzaju wi-
dzenia, ktore traktowaé nalezy rowniez jako chwile istnienia. Wspomniane
podmioty wizualizowane miaty z nimi, jak si¢ okazuje, $cisty zwigzek, a techni-
ki narracyjne stosowane pod wptywem kina oraz fotografii byly proba ubrania
ich w stowa, uczynienia ich materialem literackim, a takze nieustannym odkry-
waniem jezykowej postaci dla wlasnego ,,ja” oraz innych. Kiedy w 1926 roku
Woolf pracowata nad swoim esejem o kinie” i mniej wigcej w tym samym cza-
sic zajmowatla si¢ Srodkowa czescig powiesci Do latarni morskiej, byla juz
prawdopodobnie §wiadoma, ze literacko rozumiana wizualno$¢ to wilasnie pisa-
nie obrazem, ruchem, uptywajacym czasem. Stosunek artystki do kinematografu
(stowo pochodzace de facto od greckich okreslen — kinematos, czyli ,,ruch”, oraz
graphein, czyli ,,pisa¢”’) miat wigc charakter filozoficzny, a kino rozumiata jako
sposob myslenia i rozumowania, a takze medium poetyckie zdolne wyrazac to,
co za pomocg innych dyskurséw jest niewyrazalne. Myslenie tak rozumianym
kinem bylo odkrywaniem tajemnego jezyka, efemerycznego piekna i wizual-
nych emocji, a wigc wszystkich cech, jakich pisarka szukata w filmie, ktory
bedac nowg formg pisania, stawat si¢ tym samym — jak ujmowat to miedzy in-
nymi Robert Bresson — nowa formg odczuwania. Wizualizowane podmioty byty
w tym $wietle odpowiedzia Woolf na skonceptualizowane przez nig ,.chwile
istnienia”.

W swoim Szkicu z przesziosci, jednym z pigciu autobiograficznych esejow
opublikowanych po$miertnie w jednym tomie, Virginia Woolf dochodzi do wnio-
sku, ze zycie podzielone jest na pot: z jednej strony ,,wata lub nieistnienie”,
a wiec rutynowe, zwyczajne, nieszczegolnie interesujgce dzialania, z drugiej zas
— efemeryczne, wyjatkowe chwile ,,objawienia”, nagle, gwattowne wstrzasy.
Biografka pisarki, Hermione Lee, uznaje, ze podziat 6w doprowadzit Woolf do
wlasnej koncepcji pisania i filozofii zycia, polegajacej na poszukiwaniu ukryte-
go pod wata wzoru, uswiadamiajacego, ze wszyscy nalezymy do ogdlnego dzie-
ta sztuki, do ktérego przyczyniamy si¢ z rownym zaangazowaniem, co Szekspir
i Beethoven®. Jeeanne Schulkind, ktorej uwagi Lee przytacza, zauwaza, ze Scie-
ranie si¢ tych dwoch poziomoéw zycia niezwykle absorbowato Woolf i taczyto

4 Zob. V. Woolf, Kino, ttum. A. Ambros, [w:] idem, Pochyla wieza. Eseje literackie, wy-
brata i opracowata A. Ambros, Warszawa 1977, s. 313-319.

® H. Lee, Wstep, [w:] V. Woolf, Chwile istnienia. Eseje autobiograficzne, thum. M. Laver-
gne, Warszawa 2005, s. 5.
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autobiografi¢ z fikcja literacka, polegajaca na przekraczaniu fizycznego i spo-
lecznego ,ja”, a wiec odkrywaniu wyjatkowych ,.chwil istnienia”®. Virginia
Woolf dochodzi do tych zaskakujacych wnioskéw na podstawie odkrytej przez
siebie trudno$ci w pisaniu whasnych wspomnien, polegajacej na tym, ze duza
wiekszos$¢ biografii czy autobiografii pos§wigca o wiele wiecej uwagi rzeczywi-
stym wydarzeniom niz osobom, ktérych one dotyczg. Pisarka stwierdza, ze
»powodem jest to, ze tak trudno jest opisac jakakolwiek istote ludzka. Tak wiec
mowig: Oto co sig wydarzylo; ale nie moéwia, jaka byta ta osoba, ktorej si¢ to
przydarzyto. A wydarzenia znaczg bardzo niewiele, chyba ze wiemy, komu si¢
przytrafity”’. Kilka akapitow pozniej pisarka dostrzega prawde, ktora doprowa-
dzi ja do skrojonej na wtlasne potrzeby filozofii Zyciopisania: ,,Mimo to ludzie
pisza co$, co nazywajg biografiami innych ludzi, to znaczy zbierajg pewng licz-
be zdarzen i pozostawiajg osobe, ktorej dotycza, nieznanq”g.

»Poppycock” — to okreslenie, ktérego Woolf czesto uzywata w swoich roz-
wazaniach na temat jalowosci, a nawet niedorzecznosci wszelkich prob biogra-
ficznych, ktére doprowadzily ja do koncepcji ,,biomitografii”, rozwinigtej potem
przez Hermione Lee®. Nie byla to arbitralnie zarysowana teoria, bo w swoich
tekstach pisarka nigdy nie precyzowala jednoznacznie kryteriéw ani nie doko-
nywala syntezy, koncentrujac si¢ raczej na umykajacych, nieuchwytnych szcze-
gbtach (stad miedzy innymi czeste zarzuty wobec jej eseistyki, ze nie sktada sie
na jednolity system krytyczny). Pojecie ,.biomitografii” bylo uzywane przez
Woolf juz podczas pierwszych prob literackich (po raz pierwszy padlo ono
w rozmowie z przyjaciotka Violet Dickinson, ktorej poswigcony byl wczesny
szkic, zatytutlowany Friendship’s Gallery lub The Life — or Myth — obok kilku
innych impresyjnych prob z tamtego okresu uznaje si¢ go za wczesng wersje
Orlanda). Dla tezy o wizualizowanych podmiotach koncepcja biomitografii jest
zasadniczym punktem odniesienia.

Z melancholijnych, eksperymentalnych szkicow Woolf wynika bowiem
przekonanie, ze wyobraznia ma zawsze prawo do swobodnego, tworczego ope-
rowania faktami czy materiatem historycznym. Tak napisana biografia czy na-
wet autobiografia miataby by¢ wigc zywym, otwartym na wiele interpretaciji,
impresjonistycznym portretem, skupionym nie na swoistej wielo$ci istnien oraz
niestabilnym i pltynnym ,ja” (tak jak w Orlandzie, gdzie zyjacy przez wieki
bohater zamienia si¢ w bohaterke w biografii, ktora okazuje si¢ fikcja). Zatoze-
nia Woolf byly pod wieloma wzgledami tozsame z tym, co w malarstwie pro-
bowali osiaggng¢ Vanessa Bell, Duncan Grant czy Dora Carrington — malarstwie
domowym, impresjonistycznym, lekcewazacym konkret, nieformalnym, wy-
chwytujgcym esencje portretowanej postaci czy chwili poprzez kolor i forme.

6 Za: H. Lee, [w:] Moments of Being, ed. J. Schulkind, San Diego 1985, s. 18.

"/ Woolf, Chwile istnienia, op. cit., s. 171.

& Ibidem, s. 179.

® Zoh. H. Lee, Biomitografowie, czyli zyciorysy Virginii Woolf, thum. J. Mikos, ,,Literatura
na Swiecie” 1999, nr 7-8, s. 327-349.
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Z jednej wigc strony ,,wyobraznia moze by¢ réwnie prawomocnym tworzywem
biografii jak zrodla historyczne™'?, z drugiej — ,,fikcja moze wniesé [...] wigcej
prawdy niz fakty”™*. Opisujac czyje$ zycie, Woolf zawsze podkre§lala, ze bio-
grafia ma mie¢ w sobie co$ z fikcji literackiej i plotki, nie by¢ natomiast zawsze
skazanym na porazke portretowaniem niezmiennych osobowosci. Biomitogra-
ficznie ujety opis rejestrowat tym samym zachodzace w cziowieku zmiany,
ktorych nie dotycza przeciez zadne podsumowania, uogolnienia, ostateczne,
umartwiajace stwierdzenia. Zadaniem pisarza mialo by¢ wychwytywanie mo-
mentoéw (co stoi u podstaw cho¢by Pani Dalloway, powiesci, w ktorej przywo-
lujac jeden dzien z zycia kobiety, stawiano sobie za cel opisanie calego jej zy-
cia).

,Nieistnienie”, a wiec wigksza czgs¢ kazdego dnia przezywana nieswiado-
mie, wypeliona jest — lub moze by¢ — chwilami wstrzagséw i objawien, ktére
zaskakuja w codziennej pogoni i niosg ze sobg ambiwalentne odczucia — zado-
wolenie, rozpacz, strach. Woolf nie ma jednak watpliwo$ci, ze sg to bardzo
cenne, by¢ moze najcenniejsze momenty w zyciu, ktore domagajg si¢ wyjasnien,
prowokuja do dokonywania prywatnych odkry¢. Pod watg codziennego zycia,
pod sktadajacymi si¢ na zycie kazdego cztowieka pozorami kryje sie bowiem
jaki$ wzor, ktéry mozna uczyni¢ prawdziwym, ujmujac go w stowa'. Z tego
nieistnienia, drobnych wstrzagsow 1 turbulencji zycia wewnetrznego, ktéremu
Virginia Woolf pos$wiecita Panig Dalloway, Michael Cunningham uczynit
przewrotny temat swojej powiesci Godziny — celebracja codziennych, rutyno-
wych czynnosci, jak przygotowywanie przyjecia, kupowanie kwiatow, pieczenie
tortu, zestawiona jest z promieniujagcym na oddalonych w czasie i przestrzeni
ludzi procesem tworczym, ktorym jest tez przeciez zycie, ztozone w wigkszo$ci
z tego, co Woolf nazywata umykajaca tkankg zwyktych dni. Podstawowym
zadaniem stosowanych przez nig strategii wizualnych byloby wiec utrwalenie
tych chwil istnienia, efemerycznych wizji, ktérym zdarza si¢ czasem kietkowaé
W przyttaczajacym chaosie codziennos$ci. Ich noénikami bylyby w tym $wietle
wlasnie wizualizowane podmioty. Pami¢¢ z kolei jest ,,szwaczka, i to kapry$na.
Pamig¢ $miga iglg w goére i w dot, w lewo i w prawo, to rzadszym, to gesciej-
szym $ciegiem. Nie wiemy, ktore wspomnienie czeka nastepne w kolejne, ktore
stoi za nim”™"®.

W innym fragmencie Szkicu z przesztosci Woolf opisuje traumatyczne prze-
zycia zwigzane z utrata matki i postuguje si¢ strategiami wizualnymi, ktore
przypisane sg kinu. Jednocze$nie wiasnie tutaj rysuje wizje czego$, co Gilles
Deleuze nazwalby ,,ekranem moézgu”, ktory i dla pisarki mial istotne znaczenie
w konstrukeji wizualizowanych podmiotow:

10\, Woolf, Sztuka biografii, tlum. E. Zycienska, [w:] eadem, Pochyla wieza..., 0p. Cit.,
s. 333.

Y Eadem, Wiasny pokdj, thum. E. Krasinska, Warszawa 2002, s. 14.

12 Eadem, Chwile istnienia..., op. cit., s. 184.

13 Eadem, Orlando, thum. T. Bieron, Krakéw 2006, s. 57.
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Wiele jasnych kolordéw, wiele wyrazistych dzwigkow, troche istot ludzkich, karykatur
komicznych, liczne gwaltowne chwile istnienia, zawsze zawierajace kolo sceny, ktora
wykrawaly, i wszystko otoczone rozlegla przestrzenia — oto pobiezny opis dziecinstwa.
Oto jaki mu nadaj¢ ksztalt i jak widz¢ samga siebie jako dziecko, wtdczace si¢ w tej prze-
strzeni czasu, ktory trwat od 1882 do 1895 roku. Mogtabym go poréwnac¢ do wielkiej sali
z oknami wpuszczajacymi dziwne $wiatta, pomrukami i przestrzeniami glgbokiej ciszy.
Ale do tego obrazu trzeba tez w jaki§ sposob wprowadzi¢ wrazenie ruchu i zmiany. Nic
nie pozostawato dlugo na state. Musze odda¢ uczucie, ze wszystko si¢ zbliza, a potem
znika, ro$nie, maleje, z r6zng szybkoscig mija mala istotke; oddac uczucie tego, co spra-
wialo, Ze nie ustawata, to male stworzenie napgdzane wlasnymi rosngcymi rgkami i no-
gami, napgdzane bez mozliwos$ci zatrzymania i zmienienia tego, napgdzane, jak napedza-
na jest roslina, zeby wyj$¢ z ziemi, az uro$nie todyga, urosnie li§¢, napgczniejg paki. To
jest wlasnie nieopisywalne, to sprawia, ze wszystkie obrazy sa zbyt statyczne, bo wystar-
czy powiedzieé, ze to bylo takie, a juz jest przesztoscia, jest zmienione®®.

Allison Tzu Yu Lin zauwaza, ze dla Woolf czas i przestrzen nigdy nie byly
obiektywnymi faktami, ale zapos$redniczonymi w narracji obrazami uczu¢ i emo-
cji, konstruowanymi przez §wiadomos¢™. Nieskupione, fragmentaryczne narra-
cje jej powiesci prowadzg wiec czytelnika przez krzyzujace sie¢ §wiadomosci
bohateréw i ukazuja wewnetrzng rzeczywisto$¢ jako esencje kazdego doswiad-
czenia, w ktorym emocje i uczucia sg elementem calego strumienia asocjacyj-
nych mysli. Pisarka przedstawia sposoby, w jakich postaci widza, czujg i mysla,
a dzigki temu ukazuje, jak do$wiadczenie czasu i przestrzeni w zewngtrznym
$wiecie zmienia si¢ w psychiczng ekspresja ,,ja”. Wizualne obiekty sa w jej
tworczosci projekcjami stanéw umystu, a emocje przyjmujg posta¢ abstrakcyj-
nych form, marzen, obrazéw sennych. Proces ten odbywa si¢ roéwniez w druga
strong, bowiem wewng¢trzny $wiat jest uzewnetrzniany poprzez proces tworczy,
w ktorym myslenie i odczuwanie zmienia si¢ w obrazy, metafory i symbole
(Urszula Terentowicz-Fotyga nazywa to ,,uprzestrzennieniem czasu”). W lite-
rackich wizjach Woolf zawieraja si¢ r6zne modele czasu i form jego postrzega-
nia — mysli uktadajg si¢ tu w nielinearny fancuch asocjacji, a percepcja w proces
wizualnych impresji. Wewnetrzny $wiat przedstawiany jest jako nieustanna
zmiana, przygnieciona pedem codziennego, praktycznego, zewngtrznego zycia.

W tworczosci Woolf nacisk potozony jest na konwencje monologu we-
wnetrznego, rozwarstwienie czasu, zatarcie zewngtrznej zdarzeniowosci oraz
poetyckos$¢, z czego wynika dostrzezona przez Anite Piotrowska fabularna
niewydolnos¢” jej powiesci'®, opartych na technice, ktérg Maria Niemojowska
nazywa ,,migawka impresjonistyczna (okreslenie ,,strumien §wiadomosci”, ktore
czesto stosuje si¢ w odniesieniu do Woolf, badaczka uznaje za zbyt duze
uproszczenie), gdzie ,,narracja nigdy nie jest bezposrednia” i zwykle ,,styszymy

4 Eadem, Chwile istnienia..., op. cit., s. 196—197.

15 A. Tzu Yu Lin, Virginia Woolf and the European Avant-Garde. London, Painting, Film
and Photography, London 2007, s. 5.

16 Zob. A. Piotrowska, Czy kino boi sie Virginii Woolf?, ,Kino” 2003, nr 5, s. 17-20.
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tylko jeden glos — glos autorki™’. Zwrot modernistyczny byt przede wszystkim
zwrotem przeciwko XIX-wiecznej prozie realistycznej miedzy innymi dlatego,
ze jak pisata Woolf w swoim estetycznym manifescie: ,,zycie to nie jest szereg
symetrycznie ustawionych reflektorow, zycie to jest jasna aureola, polprzejrzy-
sta przestona otaczajaca nas od pierwszego przeblysku §wiadomosci az do sa-
mego konca™®. Strumien $wiadomosci stuzyt wigc swoistemu przeswietleniu
strumienia zycia z calg jego chaotyczng przypadkowoscig oraz siecig fragmenta-
rycznych, ulotnych wrazen, umozliwiajagcych zaglebienie si¢ we wlasnej
(nie)swiadomosci 1 odkrycie na nowo najbardziej znaczgcych momentéw —
owych chwil istnienia — umykajacego zycia. Dla Woolf potencjat kina i ewentu-
alnej wizualno$ci stosowanej w literaturze wynika¢ mial wigc z tego, co mogto
swiadczy¢ o jego wyjatkowosci posérod innych sztuk, tj. z mozliwosci asocjacyj-
no-reminiscencyjnych, nie za$ ze sposobow konstruowania fabut. David Daiches
ujmuje to nastepujaco:

[Virginia Woolf zajmuje si¢] badaniem bardziej subtelnych aspektow zwiazku miedzy
zmystami a wrazeniami, migdzy przezyciami fizycznymi a psychicznymi; widzimy tu na
przykiad, jak pewne efekty kolorystyczne sugeruja jakie$ mysli, ktore z kolei kojarza si¢
z pewnymi wrazeniami odbieranymi za posrednictwem ktoregos$ z pozostatych zmystow.
Umyst — czy tez moze doktadniej: wrazliwo$¢ — jest czym$ w rodzaju stacji przekazni-
kowej: docierajace tu wrazenie zmystowe moze w momencie wyjscia przetworzy¢ sie
w my$l, nastrdj czy w inne wrazenie zmystowe®.

Czy owa mys$l, nastroj, wrazenie zmystowe wyrazane za pomocg jezyka mo-
ze mie¢ charakter wizualny? Czy te perspektywy si¢ nie wykluczaja? Jesli nie,
to za pomocg jakich strategii i technik nastepuje ich spotkanie? Przyklady z twor-
czo$ci Woolf moga pomoc w odpowiedzi na te pytania.

Tworcza i osobista postawa Virginii Woolf podobna jest cho¢by do refleksji
Paula Ricoeura o pamigci, zwlaszcza o jej referencjalnym wymiarzezo. W jego
mysli do wspomnien powraca si¢ co najmniej na dwa sposoby. Z jednej strony
mamy wiec do czynienia z ewokacja, a wigc mimowolnym, asocjacyjnym
wspomnieniem, z drugiej natomiast — z przywotaniem, ktore wiaze si¢ z wysit-
kiem przypominania i odtwarzania wiasnych doswiadczen, zanurzonych w cha-
osie i1 beztadzie. To, co tgczy Ricoeura i Woolf, to fakt, ze waznym momentem
jest ujmowanie przesztosci w tworczo$ci, powtarzanie jej w danym dziele, na-
ktadanie na owo do$wiadczenie okreslonych ram narracyjnych. Przekuwajgc
wlasne przezycia w narracje, pisarka zaposredniczata je zardbwno w prawdzie,

' M. Niemojowska, Nie bé; sie juz wiecej..., ,,Tworczosé” 1985, nr 5, s. 88.

18 /. Woolf, Nowoczesna powiesé, thum. E. Zycienska, [w:] eadem, Pochyla wieza..., op.
cit., s. 278-288.

¥ D. Daiches, Virginia Woolf, thum. M. Ronikier, [w:] idem, Krytyk i jego swiaty. Szkice
literackie, wyb. M. Sprusinski, Warszawa 1976, s. 230.

2 70b. P. Ricoeur, Pamiec i wyobraznia, [W:] idem, Pamieé, historia, zapomnienie, thum.
J. Marganski, Krakow 2007, s. 15-76.
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jak 1 fikcji. Nie tyle wigc odtwarzala przesztosé, ile czyniac z niej materiat lite-
racki, mogta przezy¢ ja na nowo, zdystansowac si¢ od niej, zapewni¢ sobie ulgg.
Przeprowadzane w ten sposob katharsis byto bardzo wazng cz¢scig jej dziatal-
nosci artystyczne;j.

Nadworny poeta kina, Jean Epstein, uznawat czas za czwarty wymiar filmu,
ktéry jako jedyne medium byto w stanie ukazaé go widzowi rownolegle z prze-
strzenig. W rozwazaniach Ricoeura o czasie szczegdlne miejsce zajmowata Pani
Dalloway — jego zdaniem podstawowym wymiarem tej powiesci sg wilasnie
temporalne do$wiadczenia roznych postaci®. Nad wszelkimi wydarzeniami,
mys$lami, wspomnieniami, krzyzujacymi si¢ Sciezkami bohaterow kroluja zegary
i dzwony koscielne. Pani Dalloway skonstruowana jest w oparciu o dwa wymia-
ry — czasu i przestrzeni — a relacja miedzy nimi polega na, jak to okre$lit David
Daiches, ruchu wahadlowym. Ricoeur analizuje z kolei, w jaki sposob Woolf
zakreslita radykalna, zabdjczg (bo doprowadzajaca Septimusa do samobdjstwa)
rozbiezno$¢ pomigdzy czasem wewnetrznym a czasem monumentalnym, odmie-
rzanym przez autorytety, tj. dzwony i zegary. Pisarka wytycza wiec bieg dnia
przez blahe wydarzenia, podkreslane przez dono$ne uderzenia Big Bena i in-
nych dzwonow Londynu, oraz rejestruje postepujace nawarstwienie krzyzuja-
cych sie wyjs¢, przyjs¢, zdarzen, spotkan. Wzajemne przeplatanie si¢ akcji
i wspominania staje si¢ tym samym przeplataniem powierzchownosci i glebi,
tak charakterystycznych przeciez dla kazdych wspomnien. Wahadlowy ruch
pomigdzy czasami i przestrzeniami bliski jest tez koncepcjom Louisa Delluca,
wedlug ktorego ,,konfrontacja obrazowa terazniejszosci z przesztoScig, rzeczy-
wisto$ci ze wspomnieniem jest jedng z najbardziej urzekajacych mozliwos$ci
sztuki fotogenicznej”?’. Odtwarzajac bieg ludzkich mysli, pisarka przetwarza
owe Dellucowskie ,,nawroty przesztoéci” i ,,obezwladniajacg site wspomnien”
w strumien zakorzeniajacych si¢ w chwili.

Zageszczajac czas opowieSci oraz splatajagc opowiadang terazniejszos$¢ ze
wspominang przeszto$cig, Woolf nadaje postaciom psychologiczng spoistosé,
a jednocze$nie uptynnia, odbija w zwierciadlanym spojrzeniu ich tozsamosci.
Tym, co umozliwia narratorowi — czy tez, jak okresla to Ricoeur, narracyjnemu
glosowi — przeptywanie migedzy roznymi perspektywami, jest natomiast fakt, ze
postacie spotykaja si¢ w tych samych miejscach, stysza te same glosy, sg $wiad-
kami tych samych wydarzen®. Nadanie uniwersalnego charakteru temporalnym
doswiadczeniom réznych bohaterow nastepuje wiec przez uformowanie jedno-
$ci miejsca, jednosci chwili i jedno$ci ciagu pamigciowego — zatrzymanie si¢
w tym samym miejscu i w tym samym przedziale czasowym tworzy pomost
migdzy r6znymi, obcymi wzgledem siebie porzadkami. W Pani Dalloway Vir-

2l 7Zoh. idem, Miedzy czasem Smiertelnym a czasem monumentalnym: ,, Pani Dalloway”,
[w:] idem, Czas i opowiesé, t. 2, thum. J. Jakubowski, Krakow 2008, s. 166—182.

22 7a: J. Plazewski, Historia filmu francuskiego 1895-2003, Warszawa 2005, s. 63.

2 p_Ricoeur, Miedzy czasem $miertelnym..., op. cit., s. 170.
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ginia Woolf ze szczegdlng uwaga przyglada si¢ — z rowna fascynacja i niepoko-
jem — roztamowi pomigdzy zyciem wewngtrznym i dziataniem zewnetrznym,
odmierzanymi przez rézne zegary, co wynika cho¢by z faktu, ze ,,umyst ucieka
zegarom i kreuje wlasne, subiektywne poczucie czasu”. Wedrowka kazdego
z bohateréw powiesci po ulicach Londynu odbywa si¢ rownolegle z wedrowka
pomigdzy naoczng terazniejszoscig a subiektywng przeszioscia — to poprzez
wspomnienia odrywajg si¢ od zegaréw i praw rzadzacych czasem. Podobna
strategi¢ stosowata sama Woolf w swoim pisarstwie, ktorego zadaniem bylo
réwniez ,krystalizowanie” wspomnien.

Punktem kulminacyjnym tych zabiegéw w Pani Dalloway jest scena, w kto-
rej Klarysa Dalloway, dowiedziawszy si¢ o samobdjczej $mierci obcego jej
Septimusa, spoglada ze swojego okna na starszg kobiete w domu po drugiej
stronie ulicy, ktora wlasnie rozsuwa firany i przygotowuje si¢ do snu. Scena ta
Zostaje zestawiona z porankiem, kiedy pani Dalloway zobaczyla przez witryne
sklepowa cytat z Cymbelina Williama Szekspira (,,Nie strwoza ci¢ pozogi storica
/ Ni zimy mrozne podmuchy”). W tym zdecydowanie ,,filmowym” fragmencie
splecione zostajg perspektywy obiektywna i subiektywna, sfera fizyczna i psy-
chologiczna oraz trzy rozne glosy (narratora, Septimusa, Klarysy), a sama pani
Dalloway, wstuchana w rownolegle rytmy czasu wewnetrznego i monumental-
nego, znajduje pocieszenie wlasnie dlatego, ze uswiadamia sobie owo ,,dziwne
uczucie” (tak znajome 6wczesnym widzom filmowym), ze wydarzenia trwaja
bez nas, nie potrzebujg nas, by trwa¢. Wspomnienia przypominaty i samej pisar-
ce o wlasnej $miertelnosci, ale paradoksalnie dzigki temu przynosity jej ulge.

Gdy w 1926 roku Woolf pracowata nad swoim esejem o kinie, kwestia reje-
stracji uptywajacego czasu przez filmowe medium intrygowata ja szczegoélnie.
Powiesc¢, ktora jest najbardziej zwigzana z tym tekstem — zarowno jesli chodzi
0 czas powstania, jak i zawarty tok myslenia — to Do latarni morskiej. Jej druga
cze$¢ — zatytulowana znaczaco Czas plynie, ktora opisuje opuszczony dom
w czasie I wojny §wiatowej, po $mierci pani Ramsay, bedaca ,,poetyckim obra-
zem porzuconego domu, w ktorym grasuje wiatr i mieszka pustka, streszcza
niszczycielska role czasu™ — moze by¢ traktowana wrecz jako lustrzane odbicie
eseju. 18 kwietnia Woolf napisata w dzienniku, ze wlasnie skonczyta pierwsza
cze$¢ i bierze sie za drugg: ,,Nie potrafi¢ tego wymysli¢ — to jest najtrudniejszy,
abstrakcyjny fragment — musze odda¢ pusty dom, bez zadnych postaci ludzkich,
uplyw czasu, wszystko bez oczu i ryséw twarzy, bez zadnego zaczepienia: coz,
rzucam si¢ na to i od razu wypluwam z siebie dwie strony. Czy to bzdurne, czy
wspania’fe?”%. Dziesigcioletnia przerwa dzielaca film od zarejestrowanych wy-

2+ 7ob. M. Nowakowska, Koncepcja czasu umystowego na podstawie ,, Pani Dalloway”,
[online] http://virginiawoolf.ekslibris.net/Pisza-o-niej/Koncepcja-czasu-umyslowego-na-pod-
stawie-Pani-Dalloway [dostep: listopad 2014].

% |, Elektorowicz, Anglosaskie muzy, Krakow 1995, s. 128.

% \/. Woolf, Chwile wolnosci. Dziennik 1915-1941, tlum. M. Heydel, opracowanie A. O.
Bell, wstep Q. Bell, Krakéw 2007, s. 295.
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darzen we wczesnych dokumentach, ktéra Woolf dostrzegla i zanalizowata
w swoich refleksjach o nowym medium, odbija si¢ echem w przerwie dzielacej
dwie wizyty rodziny Ramsayow i ich przyjaciot w nadmorskim domu na szkoc-
kiej wyspie Skye, opisanej w srodkowej czesci dzieta. Drugi rozdzial powiesci
odstania zawarte w eseju pragnienie pisarki, by przenies¢ potencjal i mozliwosci
kina do literatury, zwlaszcza ze oba teksty powstawaly w szczytowym momen-
cie jej rewizji sztuki i odkrywania nowych technik, zdolnych opisa¢ gwattowny
uplyw czasu i symultaniczno$¢ wydarzen.

Do latarni morskiej poswiecone zostato nie tylko rozliczeniu si¢ z wlasnym
dziecinstwem spedzonym w St. Ives, ale takze elegijnej naturze czasu, a po-
wstawato w momencie, gdy Woolf zafascynowata si¢ mozliwo$ciami filmu
W portretowaniu i rejestrowaniu przesztosci. Kino i1 fotografia dawaty szansg
zachowania i utrwalania wigzi ze wspomnieniami, a pisarka postanowila prze-
nie$¢ te techniki do wlasnej tworczosdci, ktora miata przeciez zawsze bardzo
osobisty charakter. ,,Pierwsza cz¢$¢, Okno, zajmujaca 180 stron (polskiej wersji)
— zauwaza Leszek Elektorowicz — opisuje jeden dzien w domu nadmorskim,
dzierzawionym przez panstwa Ramsay. Cze¢$¢ druga, Czas plynie, na okoto
dwudziestu pigciu stronach oddaje przeptyw dziesieciu lat, i wreszcie trzecia
cze$¢, Latarnia, na ponad stu stronach opisuje kilka tylko godzin jednego dnia.
W ten ilosciowy sposob znéw zobrazowany zostat relatywizm czasowy. Istnieje
kilka porzadkéw czasowych: czas przezy¢ i czas zdarzenh; czas rzeczy, czas na-
tury i czas ludzi; czas dziela i czas historii”?’. W swoim, jak to sama okre$lata,
poemacie psychologicznym Woolf dokonuje radykalnej proby uchwycenia cza-
su i zbadania jego natury w oparciu o techniki narracyjne, ktére projektowala
réwniez pod wptywem Kkina.

Filmowy charakter Do latarni morskiej polega na daleko posunietej niejed-
noznaczno$ci. Fabuta rozwija si¢ poprzez zmienne punkty widzenia i przecho-
dzenie przez krzyzujace si¢ strumienie $wiadomos$ci kazdej postaci. Ksigzka
Czas plynie napisana zostata z kolei z perspektywy narratora niezwigzanego
z zadng postacia — tu przewodnikiem jest tylko i wylacznie czas. ,,W odrdznie-
niu od rozdziatéw przestrzennych — pisze Urszula Terentowicz-Fotyga — w kté-
rych czas jest spowolniony, a uwaga skupiona na rozciagnietej w czasie chwili,
w rozdziale srodkowym czas plynie szybko i nieubtaganie. Okres dziesigciu lat
ukazany jest jako homogeniczny strumien, pozbawiony podzialéw na godziny,
tygodnie, miesigce czy lata. Nawet naturalne wyznaczniki czasu, takie jak nastep-
stwo dni i nocy, czy pér roku, sa zaktocone”. Narracja jest nieskupiona i nie-
uporzagdkowana, bo ukazuje zycie, w ktérym juz nikt nie bierze udziatu i w kto-

27 . Elektorowicz, op. cit., s. 127-128.
28 U. Terentowicz-Fotyga, Semiotyka przestrzeni kobiecych w powiesciach Virginii Wooly,
Lublin 2006, s. 54.
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rym czas przestaje by¢ odmierzany w tradycyjng sposob, ,.gdyz noc i dzien,
miesigc i rok plynely teraz w jednym strumieniu™

Srodkowa cze$é Do latarni morskiej jest wrecz metafora kina. Pani Ramsay
pojawia si¢ tu po $mierci pod postacig swiatla jako film albo pokaz slajdow na
$cianie, a Woolf bada gre §wiatla i koncepcje pamigci jako projekceji oraz efekty
mijajacego czasu. Refleksje samotnej pani Ramsay tlumacza filozofi¢ same;j
Virginii Woolf:

Kiedy odjety jej zostal na chwile cigzar zycia, mozliwosci doznawania zdawaly si¢ nie
mie¢ granic. I przeciez wszyscy chyba musza czasem przezywac to uczucie nieograniczo-
nych mozliwosci — myslata; wszyscy po kolei: ona, Lily, Augustus Carmichael czuja, ze
nasz zewngtrzny wyglad, cechy charakterystyczne, po ktdrych si¢ nas poznaje, to po pro-
stu dziecigca zabawka dla oka. Pod nimi wszystko jest ciemne, ski¢bione, nieprzeniknio-
ne; wiadomo o nas tylko tyle, ile pokazujemy, wynurzajac si¢ od czasu do czasu na po-
wierzchnig. [...] Tracac swoja wierzchnig osobowos¢, cztowiek pozbywa si¢ zamgtu, po-
$piechu i podniecenia. W takich momentach spokoju i odpoczynku, momentach wieczno-
$ci, gdy wszystko jasno uktadalo si¢ w gltowie, z ust jej wyrywat si¢ okrzyk triumfu nad
zyciem; przerywajac na chwile robote, podniosta wzrok, by spojrze¢ na §wiatto Latarni;
dlugi, rowny btysk, ostatni ze znakoéw sygnatu — to byt jej btysk. Bedac zawsze o tej porze
w podobnym nastroju, wybierata sobie co$, na co patrzyla. Teraz byt to diugi, rowny
blysk, jej blysk. Czgsto tapala si¢ na tym, ze gdy tak siedzi z robota w re¢ku 1 wpatruje si¢
w co$, stapia si¢ z tym, na co patrzy — na przyklad z tym wiasnie $wiattem®.

W Czas plynie pani Ramsay dostownie staje si¢ $wiattem i jako retrospek-
cyjna projekcja wedruje po opuszczonym domu, a szczego6lng funkcje peini
motyw lustra, wyposazajacy rzeczywistos¢ w nowe, zaskakujace znaczenia.
W Do latarni morskiej wizualnym posrednikiem, bezposrednim odbiorcg ,,fil-
mowych” bodzcow, a wiec odpowiednikiem widza, jest pani McNab, ktora
opiekuje si¢ opuszczonym domem Ramsayow. Reprezentacja stanowi tutaj pro-
jekcje $wiata, o czym przypomina Vlastimil Zuska, ktory zwraca uwage na fakt,
ze lustro bylo pierwszym ,,aparatem projekcyjnym”, a film jest jego logiczng
i przewidywalna kontynuacja, efektem ekspansji ludzkiego do§wiadczenia per-
cepcji, a takze mozliwych doznan, w obrebie ktorych zwierciadto okazuje si¢
niezbednym ogniwem o trwalej sile oddziatywania®. Zuska zwraca uwage na
odrealnienie, charakterystyczne zaréwno dla obrazu lustrzanego, jak i filmowe-
go. Ogniskowanie uwagi przy jednoczesnym wzmocnieniu aktywnosci wyobra-
zeniowej poteguje przy tym efekt emocjonalny. Widzenie danej sceny w ,,duchu
filmowym” jest widzeniem wyobcowanym — nagla zmiana sposobu percepcji
wpltywa w istotny sposob na istnienie: ,,Widzenie wyobcowane i obserwacja
miejsca, w ktorym fizycznie nie jesteSmy obecni, odnosi si¢ z takg samg doktad-

2 v/, Woolf, Do latarni morskiej, tum. K. Klinger, Warszawa 2005, s. 150.

0 Ibidem, s. 71.

%1 Zob. V. Zuska, Film jako/i lustro. Analiza pewnej analogii, thum. A. Car, [w:] Reguly
gry. Czeska mysl filmowa, 1. 2, red. A. Gwo6zdz, Gdansk 2007, s. 233-248.
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noscia i z punktu widzenia ontogenezy juz od dawna do lustra”. W kinie jeste-

$my wlasnie nieobecnymi podmiotami, ktdre transponuja siebie, na podstawie
doswiadczenia z lustrem, w miejsce, gdzie nas nie ma. Virginia Woolf poswigci-
ta w swojej tworczosci sporo miejsca doswiadczeniom zwierciadlanym, ktore
zawsze sg formami ekstensji ,,ja”.

Christian Metz w Elemencie znaczgcym wyobrazonym Yaczy metafore lustra
Mitry’ego z Lacanowska fazg lustra. W jego ujeciu kino prezentuje swiat wy-
obrazony, nieistniejacy, w ktorym pewien rodzaj obecnosci wigze si¢ z pewnym
rodzajem nieobecnosci:

A zatem film jest podobny do lustra. Lecz r6zni si¢ od pierwotnego lustra w jednym istot-
nym punkcie: chociaz tak jak ono moze odzwierciedla¢ wszystko, jest jedna rzecz, ktorej
nie odbija i nigdy odbija¢ nie bedzie: ciato widza. W tym wlasnie miejscu ekran nagle sta-
je sie przezroczystym szktem®,

Z owa ,,obecng nieobecnoscia” wigze si¢ paradoks identyfikacyjny, polega-
jacy na odizolowaniu od siebie przy jednoczesnej identyfikacji z sobg, z czy-
stym aktem percepcji. Uspienie motoryczne (ktérego doswiadcza przeciez Kla-
rysa Dalloway w scenie balkonowej w Pani Dalloway) odbywa sie¢ rownolegle
z zaskakujaca aktywnoscig procesow psychicznych. Gdy jest si¢ zdolnym wyci-
szy¢ zegary, wladzg¢ przejmuje wlasnie czas umystu, ten sam, ktoéry przynosi
pani Dalloway pocieszenie. Spojrzenie w lustro, w okno, w metaforyczny ekran
jest wyjSciem poza fizyczne granice, poza ciato — temu cielesnemu wyzwoleniu
beda poswigcone Fale i Orlando.

Poetyka lustra, wywodzaca si¢ w prostej linii z konotacji onirycznych, jed-
noznaczny i pelny wyraz znajduje takze w opowiadaniu bedacym wregcz metafo-
rg projekcji filmowej, tj. w Damie w lustrze: Refleksji, gdzie narratorka staje sie
widzem w opuszczonym domu, w ktérym rzeczywisty czas zostaje spowolniony
na rzecz czasu umystowego. To takze obecna i nieobecna zarazem obserwatorka
(sama niebgdaca widziang) ukrytego zycia przyrody, owych ,,rzeczy, ktore si¢
chyba nigdy nie zdarzaja, kiedy kto$ patrzy”*. W opowiadaniu Woolf stosuje
fundamentalne dla wczesnych teorii filmu metafory: widza jako niewidzialnego
obserwatora, badacza przyrody oraz §wiatet i cieni oraz powiewajacych firanek.
W spostrzezeniach narratorki to, co rzeczywiste, miesza si¢ z tym, co wyobra-
zone, to, co codzienne, z tym, co niezwykte, to, co obiektywne, z tym, co su-
biektywne.

Virginia Woolf zafascynowana byta sposobami, w jakich obraz przeszto$ci
funkcjonuje w terazniejszosci i na tej podstawie zarysowala metaforyczng im-

32 |bidem, s. 240.

% 7a: W. Godzic, Film i psychoanaliza. Problem widza, Krakéw 1991, s. 69.

34 \/ Woolf, Dama w lustrze: Refleksja, [w:] eadem, Dama w lustrze, ttum. M. Lavergne,
wstep A. Graff, Warszawa 2003, s. 97.
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presje pustego miejsca i wielkich nicobecnych ksztaltujacych opuszczong prze-
strzen. Czas plynie jest przestrzenig snu, oparta na glebokiej, konceptualnej
wiezi pomiedzy kinem a snem. Jest takze echem tez Woolf z eseju o architektu-
rze snéw w przyszlych filmach. Narracyjny eksperyment polega tu jednoczesnie
na opisaniu, na zaledwie kilku stronach, uptywu dziesi¢ciu lat — onirycznosé
intensyfikuje wrazenie nieuchwytnosci i widmowosci. Oniryczny charakter
prozy Woolf budzi silne skojarzenia z perspektywa psychoanalityczna, zard6wno
jesli chodzi o mozliwosci terapeutyczne sztuki, jak i koncepcje, w ktorych sen
i film to specyficzne stany, w ktorych umyst pracuje inaczej niz na jawie — bez
ograniczajacych regulacji spoteczno-kulturowych i arbitralnie narzucanych
norm. W filmowej przestrzeni budowanej przez Woolf liczg si¢ tylko i wytacz-
nie prawa przyrody, regulowane przez $wiatto oraz czas. Woolf dokonuje row-
niez projekcji — bedacej w istocie regresem do bezpiecznej sfery dziecinstwa —
sfery nie§wiadomosci, ktéra wydobywa sttumione uczucia i w ktorej liczy si¢
uczestnictwo emocjonalne. Rzeczywisto$¢ przedstawiona jest poprzez ,,obecna
nieobecno$¢” i jest lustrzanym odbiciem refleksji w Kinie o innej rzeczywisto$ci
ekranowych obrazow.

Szczegoblne istotne sa refleksje Woolf, ktore tacza sie w jeden, filmowy
strumien, S$ciSle zwigzany z osobista filozofig pisarki, wyznawang zar6wno
w zyciu, jak i tworczo$ci. Pierwsza pochodzi z eseju o kinie: ,,Widzimy, jak
krol, kon 1 t6dZz wygladaja, kiedy nas tam nie ma. Widzimy, jak wyglada Zycie,
kiedy nie mamy w nim zadnego udziatu. Patrzymy jak gdyby uwolnieni od
malostkowosci codziennej egzystencji”®®. 30 pazdziernika 1926 roku Woolf
zanotowala z kolei w dzienniku: ,,Wszystkie te sprawy, rami¢ w rami¢ na ekra-
nie mojego mézgu. W przerwach zaczynam myslec [...] o samotnych kobietach
dumajacych o ksigzce dotyczacej pomystow na zycie. Wdarlo si¢ to tylko raz
lub dwa bardzo niewyraznie; oto dramatyzacja mojego nastroju w Rodmell.
Powinno by¢ to jakie§ mistyczne, duchowe przedsiewzigcie; rzecz, ktora istnieje
bez naszego udzialu™*. Wreszcie w Do latarni morskiej Andrew Ramsay thu-
maczy Lily Briscoe istot¢ pracy swojego ojca: ,,Niech pani pomysli o stole ku-
chennym wtedy, gdy go pani nie widzi”*’. Scena, w ktorej Pani Ramsay odcho-
dzi od stotu i przez chwile obserwuje z boku trwajacg juz bez niej kolacje, wy-
daje si¢ by¢ dopelieniem koncepcji Woolf, ktora pelne rozwini¢cie znajdzie
W Czas plynie:

% Eadem, Kino..., op. cit., s. 314.

% The Diary of Virginia Woolf, Vol. 3: 1925-1930, eds. A. Bell, A. MacNeillie, London
1981, s. 114.

V. Woolf, Do latarni..., op. cit., s. 26 — nieprecyzyjne thumaczenie Krzysztofa Klin-
gera; oryginalny cytat brzmi: ,, Think of a kitchen table... when you’re not there” (,,Niech pani
pomysli o stole kuchennym... wtedy, gdy nie ma pani przy nim”).
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Nalezato teraz posunaé¢ wszystko o krok naprzod. Z noga na progu czekala jeszcze przez
chwile, ale obraz sali juz si¢ rozmazywat. Kiedy ujeta Mint¢ pod rami¢ i ruszyta, wszyst-
ko wygladato inaczej, miato inny ksztalt; po raz ostatni rzucita okiem za siebie, wiedziata
jednak, ze to, co dzialo si¢ przed chwila, nalezy juz do przesztosci®.

Nad ,,scenami, w ktérych nie bierzemy udzialu™ patronat obejmuje za kaz-
dym razem tytutowa latarnia, ktora ,,przeciwstawia bezmy$lnemu czasowi histo-
rycznemu odrebny i trwaty porzadek ludzkiego istnienia™® i jest jednoczes$nie
przewodnikiem mijajacych chwil oraz wedrujacego $wiatta. Zauwazmy w tym
miejscu, ze Woolf, ktorej podstawowym celem jest odtworzenie nastroju danej
chwili i ukazanie wnetrza cztowieka poprzez jedno zdanie, jeden ruch, jedna,
pozornie nic nieznaczgca scene, nie rozcigga czasu w akcji powiesciowej, ale
podobnie jak James Joyce drazy go i przeéwietla40.

Jednym z rodzajow projekcji wymienionych przez Edgara Morina byto —
obok automorfizmu i antropomorfizmu — rozdwojenie, polegajace na rzutowaniu
wlasnego bytu w obszar halucynacyjny, gdzie jednostka objawia si¢ samej sobie
w postaci zjawy. Film odpowiada dzigki temu na rozliczne potrzeby, ktorym
codzienne, praktyczne zycie nie potrafi sprosta¢. Morin — dla ktoérego, z czym
z pewnoscia zgodzitaby si¢ Woolf, liczyla si¢ bardziej ,,dusza” obrazu niz obraz
sam w sobie — zbudowal na tej podstawie pojecie projekcji-identyfikacji, ale
takze fotogenii, bedacej ,,unikalnym konglomeratem istotnych cech cienia, odbi-
cia 1 widma, ktory pozwala elementom emocjonalnym [...] przenie$¢ si¢ na
obraz”™*!. Przestrzen o podobnej strukturze budowata w swojej tworczosci Virgi-
nia Woolf, dlatego z catg pewno$cig mozemy mowi¢ o fotogenicznym charakte-
rze jej powiesci, zwlaszcza Do latarni morskiej, gdzie — parafrazujgc koncepcje
Morina — pani Ramsay funkcjonuje jako widmo, alter ego Julii Stephen, matki
Virginii. Identyfikacja zachodzi za§ w ramach zwigzku pomiedzy panig Ramsay
a zafascynowang nig Lily Briscoe. Tak jak ostatecznym celem Ramsaydw jest
odwiedzenie latarni, tak dla Lily jest nim ukonczenie swojego obrazu — Swojej
wizji. Obraz jest metaforg dzieta samej Woolf, zarysowujacej potrdjny zwiazek
pomigdzy autorka, Lily i panig Ramsay, ktory nie skonczy si¢ wraz ze $Smiercig
tej ostatniej, ale z rownoleglym ukonczeniem obrazu i samej powiesci. Leszek
Elektorowicz zauwaza, ze zjednoczenie si¢ kilku osobowosci (autorki, bohater-
ki, matki) w tworcy stuzy nie tylko demistyfikacji autorki, ale takze nadaniu
danemu dzielu uniwersalnego charakteru’”. Temat ten zostanie powtorzony
w Godzinach (2002) Stephena Daldry’ego.

% |bidem, s. 126.

% L. Elektorowicz, op. cit., s. 128.

“® Ibidem, s. 129.

41 E. Morin, Kino i wyobraznia, tham. K. Eberhardt, Warszawa 1975, s. 55.
%2 | Elektorowicz, op. cit., s. 131.
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A teraz dzien po dniu tylko §wiatto — czytamy w Czas plynie — jak kwiat odbity w wodzie,
przesuwato swoj jasny obraz po przeciwleglej $cianie; tylko cienie drzew tanczacych na
wietrze sktadaty uklony na $cianie i przez chwilg pokrywaty cieniem jasng plame blasku;
tylko 4r;li(;kkie, roztrzepane odbicie lezacych ptatkow sungto powoli przez podtoge sy-
pialni™.

Duchowy realizm $rodkowej czesci Do latarni morskiej sugeruje zagrozenia
i obietnice filmowego medium, funkcjonujacego bez naszej aktywnej obecnosci
— dom w powieSci Woolf jest przestrzenig filmowsg, w ktorej toczy sie zycie,
w ktorej Swiat funkcjonuje poprzez ruch, §wiatlo i zmienno$¢, bez udziatu ludzi:
»Potem znow zstapila cisza i drgaly cienie; §wiatto zginato si¢ w uwielbieniu
nad wiasnym obrazem na $cianie”®. Cata powie§é¢ dotyczy $ladow, odciskow
stop 1 maski pickna, ktora jest tez maskg $mierci oraz pustych obiektow, beda-
cych przechowalnig tego, co utracone — przewodnikiem jest tu $wiatto odbijaja-
ce si¢ od Scian, zatamujace, bedace w nieustannym ruchu.

Podobnie jak dla H.D. i Dorothy Richardson, autobiografia byta dla Woolf
$ciSle zwigzana z historia optycznych technologii (znamienny jest fakt, ze
w czasie pracy nad Kinem i Czas plynie Woolf pisata takze wstep do zbioru
fotografii Julii Margaret Cameron, ktora uwielbiata fotografowaé¢ matke Virgi-
nii). Pisarka traktowata wspomnienia i sny jako momenty wizji, byla zaabsor-
bowana przeszloécig oraz optycznymi technologiami tagczagcymi widzow z pa-
miecig i mijajagcym czasem. Nowe media byly wszak formg odzyskiwania utra-
conego czasu poprzez tworzenie scen, w ktorych nieustanna negocjacja pomig-
dzy dystansem a blisko$cig wychwytywata i utrwalata pigkno: ,,Z urody i ciszy
rodzito si¢ pickno — forma wyzuta z zycia, rownie odci¢ta od $wiata, jak widzia-
ny wieczorem z dalekiego okna pociagu staw, ktory szybko znika nam z oczu,
niewzruszony w swej samotnosci mimo skradzionego mu w pedzie spojrze-
nia”. Czas plynie jest proba rozwiniecia przeszlosci na obrazie lub ekranie.
Powtarzalnos¢ gestow, stow, postaw, zwigzkow w nieustannym ruchu sprawia,
ze przeszto$¢ moze zosta¢ zwinigta i skatalogowana — utrwalona, zakorzeniona.

Filmowy charakter Do latarni morskiej jest zwigzany z pytaniami o obecno$¢
1 nieobecno$¢, utrwalanie przesztosci, negocjacje pomiedzy strata i spuscizng.
Berstram Lewin twierdzit, ze $§nigcy dokonuja projekcji swoich marzen sennych
na pusty ekran, ekran snu, symbolizujacy pier§ matki, miejsce, na ktorym zasy-
piali$my po raz pierwszy. ,,W $wietle tej koncepcji — zauwazyt Wiestaw Godzic
— ekran kinowy jest ostatnig proteza w historii ludzkich wynalazkéw, stuzy jako
surogat fizjologicznego i psychicznego zwigzku, jaki odczuwali$my w stosunku
do matki: ekran jest jednoczesnie piersia i dzieckiem, matka i mna”*. Robert
Eberwein w swoim psychoanalitycznym studium Film i ekran snu udowadniat

43 v/, Woolf, Do latarni morskiej, op. cit., s. 144.
* Ibidem, s. 145.

*® Ibidem, s. 144.

* W. Godzic, op. cit., s. 61.
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z kolei, ze ekran, na ktorym ogladamy filmy, wiele zawdzigcza naszym do-
$wiadczeniom z czasow dziecinstwa i pierwszym snom. Zwazywszy na fakt, ze
Do latarni morskiej to ksigzka, dzigki ktorej Woolf chciata nawigza¢ kontakt
z matka i utraconym dziecinstwem, tym bardziej wiarygodna wydaje si¢ prze-
stanka, Ze za posrednictwem powiesci pisarka stworzyla wizualng przestrzen
o podobnej strukturze, co kino, wlasnie dlatego, ze ,,ekran rzeczywisty, obecny
w sali kinowej, funkcjonuje jako psychiczna proteza naszego ekranu snu, jest
surogatem piersi matki, jest surogatem naszego ego™’.

Tworczo$¢ Woolf to wyzwanie rzucone ,,wiecznemu przeptywowi rzeczy”,
to proba ,,zatrzymania, uprzestrzennienia czasu”, ktorej towarzyszy ,,wykorzy-
stanie momentu jako podstawowego elementu narracyjnego, gdzie podstawowg
role graja rozbudowane obrazy chwili, uobecnienie reprezentacyjnych, waznych
momentoéw z zZycia bohaterow”*®. W Czas plynie owe momenty zlewajg sie w nie-
przerwany strumien wrazen przekazywanych w zwierciadlanym odbiciu:

O tej porze ci, ktdrzy poszli na spacer po plazy, by zapytac¢ si¢ morza i nieba, co maja im
do powiedzenia i ukazania, musieli zauwazy¢ wsrod przejawow boskiej obfitosci — za-
chodu stonca na morzu, blado$ci poranka, wschodzacego ksi¢zyca, todzi rybackich w po-
$wiacie, dzieci obrzucajacych si¢ garciami trawy — ze co$ psuto t¢ radosng harmonie
i pogod¢ ducha. Nagle pojawiata si¢ na przyktad milczaca zjawa statku w kolorze popiotu
i — znikata; albo na nieskazitelnej powierzchni morza ukazywata si¢ szkartatna plama, tak
jak gdyby w niewidocznych glebinach co$ si¢ kiebito i krwawito. Te sceny, zaklocajace
harmonig¢ krajobrazu, ktory miat pobudzi¢ do wzniostych rozmyslan i do wyciagania naj-
dogodniejszych wnioskow, przerywaly spacerowiczom spokojny bieg mysli. Nie mozna
byto lekcewazy¢ i przekresla¢ ich znaczenia i dalej spacerowac brzegiem morza, podzi-
wiajac, jak pigkno zewngtrzne odbija pigkno wewngtrzne. [...] A wigc marzenie o tym, by
w samotnosci na plazy znalez¢ odpowiedz i wejs¢ w jej posiadanie w petni, byto jedynie
odbiciem w zwierciadle? A samo zwierciadto — tylko szklista powierzchnia, powstajaca
wtedy, gdy szlachetniejsze sily spoczywaty uspione w glebinach?*®

Tworczy manifest Woolf polegat na wyjs$ciu poza fizyczny wymiar Swiata —
pisarka zdecydowata si¢ na spojrzenie w glab siebie, spojrzenie z gruntu intro-
spektywne, w pelni §wiadome i analityczne. ,,Fotogeniczny” charakter jej twor-
czos$ci polegal wiec na wyposazeniu kazdej chwili bez sztucznie udramatyzowa-
nych zdarzen w utajona, ztozong, wielowarstwowg tres¢, dzieki ktorej ,,zycie
trwa dluzej, kazda minuta narasta wspomnieniami, wyobrazeniami, wielokrot-
nymi zwiazkami”*

Podmioty wizualizowane konfrontowane s3 przez Woolf z niedoskonato$cia
ludzkiej percepcji, ktdrej poswiecony zostat wezesniejszy Pokoj Jakuba, nazwa-
ny przez Urszulg Terentowicz-Fotyge ,,powieScia czasu”, ukazujaca chaotycz-

4" |bidem, s. 173.

8 U. Terentowicz-Fotyga, op. cit., s. 109.

v/, Woolf, Do latarni morskiej, op. cit., s. 149—150.
%0 |, Elektorowicz, op. cit., s. 125.
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nos$¢, przypadkowosé i w gruncie rzeczy nonsensowno$¢ ludzkiej egzystencii.
W styczniu 1922 roku pisarka zanotowala w dzienniku znaczacy komentarz:
,»Czuje czas umykajacy jak w filmie. Prébuje go zatrzymac. Dzgam go za po-
moca pidra. Probuje go przygwozdzi¢™". Trzecia powiesé pisarki to ,,seria im-
presji, przypadkowo wybranych scen, pozbawionych relacji przyczynowo-
-skutkowych 1 nieuktadajacych si¢ w sensowng opowiesc”, ktora jest efektem
$wiadomosci trudu ,,konstruowania $wiata, czy to wewnetrznego czy zewngtrz-
nego, wspdlnotowego czy indywidualnego™,

Pokoj Jakuba, elegijny, prywatny hotd ztozony zmartemu bratu pisarki, jest
ostentacyjnie powierzchownym portretem tytutowego Jakuba, utkanego z domy-
stow znajacych go lepiej lub gorzej oséb, drobnych zdarzen, przypadkowych
spotkan, przecinajacych si¢ mysli na jego temat. Jakub jest wprawdzie glow-
nym, centralnym bohaterem powiesci, ale jego losy zaposredniczone sg w swo-
istych odtamkach lustra — jedyne jego odbicie, do jakiego ma dostep czytelnik,
to spojrzenie innych. Woolf wyraza w formalnych uwarunkowaniach ksigzki
wlasne dramatyczne refleksje na temat zmartych bliskich, ktérych nigdy nie
bedzie miata okazji juz pozna¢ do konca. Podstawowym punktem odniesienia
nie sg dla pisarki okreslone, uktadajace si¢ w chronologiczny, logiczny porzadek
zdarzenia, ale witasnie ulotne chwile, wrazenia, mysli i skojarzenia. Pokoj Jaku-
ba jest lirycznym obrazem niedoskonatego, niestabilnego zycia, wypetnionego
ludZmi, do ktorych nigdy nie zyskamy prawdziwego realnego dostepu. Podmio-
ty wizualizowane nie sg wiec ludzmi samymi w sobie, ale zapo$redniczonymi
w efemerycznych wrazeniach obrazami, ktore probujemy kazdy na swéj sposodb
interpretowac, nigdy nie zyskujac dostepu do obiektywnej, potwierdzalnej empi-
rycznie prawdy. Zycie za$, ten nieokielznany strumien do$wiadczenia, to kalej-
doskop $wiatet, kolorow i ksztaltow.

Jakub to oczywiscie nie Thoby Stephen w $cistym tego stowa znaczeniu. Ale
Woolf z pewnoscig szuka w nim jego odbicia i w konsekwencji dochodzi do
wniosku, ze musi go zaposredniczy¢ w relacjach osob trzecich, w ich niedosko-
natych interpretacjach, ich ulotnych spojrzeniach. Jakub jest jednoczes$nie obec-
ny i nieobecny, dostgpny i niedostepny, jest bohaterem i antybohaterem. Histo-
ria Jakuba Flandersa, mtodego mezczyzny, ofiary I wojny $wiatowej, zostaje nie
tyle ,,opowiedziana” przez kobiety jego zycia, ile zwizualizowana jako kolaz
sytuacji, gestow, rozmow i1 wrazen. Elegijny, tragiczny wymiar powiesci nie
wynika z ukazanej bezposrednio $mierci, ale z natretnej nieobecnos$ci, niedo-
skonato$ci percepcji, uniemozliwiajacej pelne zrozumienie drugiego cztowieka.
Poszarpana narracja sktada si¢ z chaotycznych mysli i obserwacji, ktére narra-
torka inicjuje, ale nagle przerywa lub zupetnie porzuca, wizualizujac w ten spo-
sob fizyczna niedoskonato$¢ ludzkiej percepcji. Rozmyta, bliska poezji struktura

%! The Diary of Virginia Woolf. Vol 2: 1920-1924, eds. A. Bell, A. MacNeillie, London
1980, s. 158.
52 U, Terentowicz-Fotyga, op. cit., s. 109.

23



Adrian D. Kowalski

utrudnia identyfikacje i interpretacjg¢, a niedokladny, poszatkowany opis zwy-
czajnych sytuacji uswiadamia, ze nagromadzenie szczegdtow z czyjego$ zycia
wecale nie pomaga w jego poznaniu. Erich Auerbach zauwazyl, ze

[...] w latach pierwszej wojny §wiatowej i tuz po niej — w Europie, naznaczonej brakiem
poczucia bezpieczenstwa, brzemiennej w nieszczgscia, cierpiacej na nadmiar niezrowno-
wazonych idei i form zyciowych, niektorzy pisarze, wyrdzniajacy si¢ instynktem i przeni-
kliwoscia, stali si¢ odkrywcami metody polegajacej na rozszczepianiu obrazu §wiata po-
miedzy rézne i wieloznaczne odbicia standw $wiadomosci®.

Terentowicz-Fotyga zwraca uwage na fakt, ze zarowno warstwe kompozy-
cyjna, jak i tematyke Pokoju Jakuba cechuje rozproszenie, brak centrum oraz
pozbawione jasnego uporzadkowania nastepstwo'. Akcja otwarcie burzy trady-
cyjne wzory, czynigc wprawdzie zycie Jakuba osig fabularng utworu, ale spra-
wiajac tez, ze staje sie on wregcz antybohaterem, ktorego charakterystyka oparta
jest na wyraznie naznaczonej nieobecnosci>. Aby uzyska¢ ten efekt, Woolf
musiata znalezé nowe sposoby konstruowania stabilnej semiosfery, ukazanej
jako nieustanna ,,walka z czasem przynoszacym zmiany i zniszczenie™. Virgi-
nia Woolf zainteresowata si¢ kinem wtedy, gdy zaczgto ono wptywac na litera-
ture, 1 jednocze$nie sama stosowata techniki filmowe, by zrywaé z tradycja lite-
rackg. Filmowe analogie wynikaja z poetyckich aspektow stylu pisarki, ktora
dostrzegta Scisly zwiagzek pomigdzy poetyckim wytwarzaniem sensow poprzez
symbole czy synekdochy, za pomocg ktorych ukazywata pozornie banalne, wy-
olbrzymione, powtarzalne szczegdty, urastajagce do rangi swoistego motywu
przewodniego, uzbrojonego w nowe (nieustannie odnawiajgce si¢) sensy, metafo-
ry i skojarzenia. Kino wyposazone bylo w estetyke bliskg poezji, bo wyrazato
si¢ poprzez emocje i mysli, opierajac si¢ tym samym na sugerowaniu, a nie na
prostym, jednoznacznym wyjasnianiu. Wszystko to wtasnie dlatego, ze zycie,
podobnie jak poezja, sktada si¢ z uczuc i nastrojéw wyrazanych przez metafory,
skroty, skojarzenia, symbole. Nie bez przyczyny uznaje si¢ Woolf za poetke
monologu wewnetrznego.

Kulminacyjny moment powiesci to tytulowy pusty pokoj, w ktérym nie ma
juz Jakuba. Nawotywanie jego imienia przez calg ksigzke intensyfikuje przejmu-
jacy obraz straty, a jego nieobecno$¢ odczuwalna jest fizycznie, zwlaszcza po-
przez przedmioty nasycone jego duchem — biurko, krzesto, buty. ,,Ludzie to
duchy™’ — komentowat Leonard Woolf po przeczytaniu Pokoju Jakuba. Duchy,
a wigc podmioty wizualizowane, ktére w wyniku braku bezposredniego dostepu
do nich darzymy mito$cig wrecz dramatyczng:

% E, Auerbach, Mimesis. Rzeczywisto$¢ przedstawiona w literaturze Zachodu, ttum.
Z. Zabicki, Warszawa 1968, s. 418.

** Ibidem, s. 109-110.

% Ibidem, s. 111.

% Ibidem, s. 109.

57 V. Woolf, Chwile wolnosci..., op. cit., s. 208.
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W kazdym razie zycie jest jedynie pochodem cieni i jeden Pan Bog wie, czemu z takim
zapalem bierzemy je w objecia i z takim wielkim bolem przezywamy ich odejscie, skoro
to tylko cienie. I dlaczego, skoro to wszystko i jeszcze duzo wigcej jest prawda, dlaczego
zaskakuje nas nagte ol$nienie, Ze oto ten mtody cztowiek jest ze wszystkich rzeczy tego
$wiata najrealniejszy, najsolidniejszy, najlepiej nam znany — dlaczego? Wszak juz za
moment nic o nim nie bedziemy wiedzie¢. Taki jest nasz sposob widzenia. Takie sa wa-
runki naszej mitosci>.

W opisach $mierci i zniszczenia, a takze w teoretycznych rozwazaniach
o procesach, w jakich funkcjonuje pamie¢, Woolf ktadzie jednoczesnie nacisk
na wspolnotowe sfery $wiadomosci, ktore sprzyjaja radzeniu sobie ze stratg.
Szczegodlnie widoczne jest to w Falach, w ktorych krzyzujace si¢ $wiadomosci
réznych postaci formowane sg przez pisarke jako wizyjne monologi wewnetrz-
ne. Fale to w istocie desperacka, egzystencjalna proba stworzenia $wiadomosci
wspolnotowej, a wiec ekranu, na ktorym odbijaja si¢ wydarzenia zewnetrzne.
W takiej mentalnej przestrzeni kazdy z szostki bohaterow probuje ustali¢ swoj
stosunek do zmartego w Indiach Percivala — kolejnego wariantu podmiotu wizu-
alizowanego, lustrzanego odbicia Thoby’ego, ktdrego nieoczekiwana $mieré
w dramatycznie paradoksalny sposob ukonstytuowata ksztalt grupy Bloomsbu-
ry. Motyw nagtej Smierci mtodego m¢zczyzny przewija si¢ przez calg tworczosé
Virginii Woolf i zyskuje r6zne odmiany w postaci Jakuba, Percivala czy Septi-
musa. Epifaniczne chwile istnienia sg probg wyjsScia naprzeciw traumatycznym
przezyciom straty, a jednocze$nie glgbokiego zakorzenienia ich w doraznej pa-
mieci, ktéra ma charakter dialogiczny, a wigc nastawiony na codzienny, twor-
czy, zaposredniczony w sztuce kontakt z najblizszymi.

W cytowanym juz Szkicu z przesztosci Woolf pisze o swojej matce:

Bo jaka rzeczywisto§¢ moze pozosta¢ rzeczywista, gdy dotyczy osoby, ktora umarta
czterdziesci cztery lata temu, majac czterdziesci dziewieC lat, nie pozostawiajac ksiazki
ani obrazu, ani zadnego utworu — poza trojgiem dzieci, ktore zyja do dzi$, i pamigciag
o niej, ktora pozostaje w ich umystach? Istnieje pamig¢, ale nie ma niczego, czym mozna

by ja sprawdzi¢; niczego, czym mozna by ja zakotwiczy¢®®.

Strategie wizualne byly dla pisarki narzedziem, dzigki ktéremu pamigé mo-
gla zosta¢ w jaki§ sposdb uformowana i zakorzeniona. Nie bez znaczenia jest
takze fakt, ze Woolf byta wraz z siostra, malarkg Vanessa Bell, aktywng foto-
gratka, ktora od wczesnego dziecinstwa robila i wywotywata liczne zdjecia. Na
podstawie analizy prywatnych albuméw ze zdjeciami siostr Maggie Humm wy-
suwa wniosek, ze fotografia byta dla Woolf symulacyjng odmiang pamigci, a wigc
rodzajem technologicznego przedtuzenia pamigci. Liczne rodzinne zdjecia po-
magatly pisarce zachowa¢ wig¢z z utraconymi rodzicami i z pewnoscig przyczyni-

%8 Eadem, Pokdj Jakuba, thum. M. Heydel, Krakow 2009, s. 123.
% Eadem, Chwile istnienia..., op. cit., s. 207.
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ty si¢ do wizualizacji rodzicoéw w Do latarni morskiej. Woolf byta przywiazana
do zdjg¢ matki, ktore znajdowata miedzy innymi w albumach swojej ciotki, Julii
Cameron, oraz ojca, Lesliego Stephena. W zwiazku ze swoja wczesng $miercig
Julia Stephen stata si¢ dla Woolf fantazmatyczng matka, ktora mogta istnie¢
tylko jako obraz i by¢ postrzegana jedynie poprzez metaforyczne identyfikacje,
pobudzane przez wizualng, halucynacyjng wyobrazni¢. Za posrednictwem zdjgé
Woolf stworzyla w wyobrazni metafor¢ matki, a poprzez tak skonstruowane
wspomnienie o wizualnym charakterze utrwalata takze wlasng tozsamos¢. Licz-
ne fotografie pomagaty jej zadba¢ o wlasne wspomnienia, wraca¢ do ich dzie-
cigeej, czystej postaci, niezaposredniczonej we wszystkim, co ustyszata na temat
matki po jej $mierci. Fotograficzne ,,skarbnice pamigci” byly wigc wielka inspi-
racja dla konstruowanych w powieSciach podmiotow wizualizowanych, ktore sg
fuzja tego, co faktyczne (a wigc dostrzezone miedzy innymi na fotografiach),
Z tym, co wyobrazone (a wiec konstruowane w tworczosci literackie;j).

Podmioty wizualizowane, owe nieuchwytne, rozmyte w narracji postacie, sa
naczyniem wypelianym przez wspomnienia, sg ich miejscem i podstawowym
punktem odniesienia, Zywym organem dla generowanych przez nie obrazéw. To
cztowiek bowiem, jak podkresla Hans Belting, z calym zapleczem swojego
doswiadczenia stanowi miejsce, w ktorym owe obrazy sg wysylane i interpreto-
wane, bez wzgledu na to, w jak efemeryczny czy kontrolowany przez medium
sposob si¢ to odbywa®. Dzieje sie tak migdzy innymi dlatego, ze to wiasnie
ciato ,,wytwarza [obrazy] mocg fantazji i deponuje w pamigci kolektywnej”,
a takze ,,gromadzi w swoistym muzeum wyobrazni i wykorzystuje do kreowania
mentalnych (sny, wizje, wyobrazenia) i fizycznych reprezentacji”el. Nietrwaty
i efemeryczny status podmiotéw wizualizowanych w tworczosci Virginii Woolf
wynika rowniez z faktu, ze same obrazy pamieci sg nietrwate — w swoich roz-
wazaniach o antropologicznych uwiktaniach obrazu Hans Belting kilkakrotnie
podkresla, ze czesto nie do konca wiemy, skad one przychodza czy dokad zmie-
rzaja. Zakorzeniane w ciele obrazy sg na przemian zapominane i przypominane,
dlatego wtasnie funkcjonuja jako rodzaj niewidzialnego $ladu, ktérego syntezy
probowata dokona¢ Woolf w swoich powiesciach. Dopiero synteza bowiem
powoduje, ze obraz zyska¢ moze miano ,,postaci”’. Magazynowane w pamigci
1 aktywizowane poprzez wspomnienia obrazy stanowig bron przeciwko ucieczce
czasu, a wymiana mi¢dzy doswiadczeniem i wspomnieniem jest zawsze wymia-
ng mi¢dzy Swiatem i obrazem.

Mysl Beltinga koresponduje tez z refleksja Paula Ricoeura o uktadaniu we
wspomnienia z wyraznie podkre$long koniecznoscia wykonywania swoistej
rekonstrukcji, utozenia wspomnienia w tekst, jego symbolizacji — akt ten zakta-

8 Zob. H. Belting, Miejsce obrazéw II. Préba antropologiczna, [w:] idem, Antropologia
obrazu. Szkice do nauki o obrazie, thum. M. Bryl, Krakéw 2007.

81 J. Krejza, Obraz, medium, cialo, czlowiek, czyli o podstawowych zalozeniach ,, Antropo-
logii obrazu” Hansa Beltinga, [online] http://www.wizjer.muzeum.bytom.pl/wp-content/
uploads/2012/07/J.-Krejza.pdf [dostep: pazdziernik 2014].
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da jednoczesnie wkroczenie w przestrzen fikcji i wyobrazni, bo catoSciowe
i szczegdlowe odtworzenie wspomnienia nigdy nie jest do konca mozliwe®.
Whioski Ricoeura wokot tych zagadnien odnoszg si¢ rowniez do postawy Woolf:
»Wspolng cecha wyobrazni i pamigci jest obecno$¢ tego, co nieobecne, zas ce-
chg réznicujacy — z jednej strony zawieszenie wszelkiej pozycyjnosci rzeczywi-
stosci 1 to, ze widzimy to, co nierzeczywiste; z drugiej — pozycyjno$¢ uprzedniej
rzeczywistosci”®. Pytanie, czy tak zwana widzaca pamieé, funkcjonujaca jako
obraz, jest bardziej kopia, czy fantazmatem, stanowi rowniez wazng cze$¢ roz-
wazan Marka Zaleskieg064, ktéry odnoszac si¢ miedzy innymi do legendarne;j
Proustowskiej magdalenki, zaznacza, ze mimowolne, asocjacyjne obrazy podle-
gle s3 zawsze wyobrazni, bowiem przylegaja nie tylko do materialnych wyda-
rzen, ale tez cho¢by stanow duchowych z przesztosci. W tekscie literackim sg
przedstawiane czesto jako szczegdlnego rodzaju stopklatka, wspomnienie foto-
graficzne, opisywane przez Zaleskiego nastepujaco:

[...] fragment rzeczywisto$ci [prezentowany jest] jako chwila powracajaca pod postacia
przedmiotu, krajobrazu, sceny rodzajowej, fragmentu zapisanego w literackiej stopklatce,
niczym na fotografii. Czy jest to pamie¢ rzeczy rzeczywistych — pamigé autora opowiesci
autobiograficznych, czy zabieg czysto literacki — moze by¢ wazng kwestiag w zalezno$ci
od pytan, jakie stawiamy. [...] Wazne jest to, ze ten chwyt przywotania przesztosci, nie
mniej niz epifanijna pamig¢ mimowolna, stuzy pisarzowi dwudziestowiecznemu za kwit
do przechowalni pamigci. [...] W literaturze nostalgiczna stopklatka korzysta z mechani-
zmu percepcji obrazu fotograficznego, ale towarzyszace obrazowi doswiadczenie czasu
wydaje sie by¢ zgola inne. Odwotuje si¢ raczej do postrzegania czasu jako wiecznej te-
razniejszosci. Obecnos$¢ dystansu czasowego jest wrgez w tym pomocna — pobudza do
pracy pami¢¢ i wyobrazni¢, pomaga pamigci 1 wyobrazni, postugujacej si¢ umieszczony-
mi w przestrzeni obrazami, wprowadzi¢ w przedstawienie porzadek, zsyntezowac ja we
wzor stanowiacy figure catosci, symbol utraconej jednosci, integralnosci bytu®.

Na prywatnym ,,ekranie $wiadomosci” Virginii Woolf, podobnie jak u Gil-
les’a Deleuze’a, to, co realne, pozostaje w nieustannej wymianie z tym, co wy-
obrazone, umozliwiajagc zachowanie wizualnego kontaktu z przesztoscia i jej
réznymi odmianami, sktadajacymi si¢ na autonomiczny, intymny $wiat. Henri
Bergson zwracal uwage na fakt, ze wspomnienie, w miar¢ jak si¢ aktualizuje,
dazy do zycia w obrazie. Duchowa funkcja pamieci byla dla pisarki wiasnie
sposobem opowiadania. Gilles Deleuze ujmowat to w nastgpujacy sposob:

Nie istnieje terazniejszo$¢, ktora nie bylaby nawiedzana przez przesztos¢ i przysztosc,
przez przeszto$¢ niesprowadzalng do bylej terazniejszoSci, przez przysztosé, ktora nie
sktada si¢ z majacej nadej$¢ terazniejszosci. Zwykte nastgpstwo przybiera ksztalt mijaja-

52 p, Ricoeur, Pamigé i wyobraznia..., 0p. cit., s. 17.

6 Ibidem, s. 62-63.

8 Zoh. M. Zaleski, Formy pamieci, Gdahsk 2006, s. 53.
% Ibidem, s. 34, 68.
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cych terazniejszos$ci, ale kazda terazniejszo$¢ wspotistnieje z przesztoscia i1 przysztoscia,
bez ktorych sama nie moglaby mina¢. Wtasciwoscia kina jest chwytanie tej przeszlosci
i tej przysztosci wspotistniejacych z terazniejszym obrazem®.

W filozofii Henriego Bergsona — ktéra stanowi punkt wyjscia dla koncepcji
Deleuze’a — rzeczywisty czas to przemijanie i jednoczesne zachowywanie, a jego
istotg jest zawsze ruch i zmiana. Trwanie umozliwia pamig¢¢, w ktorej gromadzi
si¢ przesztos¢: ,,Kazdy moment unosi w sobie catkowity przeptyw przesztosci,
kaZd;/ tez jest niepowtarzalny, ukazuje bowiem umykajace chwile terazniejszo-
§ci*®’. Jak dowodza miedzy innymi Jason Skeet® i Carolyn Abbs®, Virginia
Woolf stosowata w swojej tworczosci Deleuze’owska metafore krysztalu czasu.
Metafora owa ukazuje rozdzielenie czasu na dwa réwnolegle przeplywy: za-
chowywang przeszto$¢ i umykajaca terazniejszos¢. Wszelkie mniej czy bardziej
tworcze proby rejestracji pamieci sprawiajg, ze jest ona tak naprawde czysta
wirtualno$cig, nieskonczong serig mozliwosci, ktéra nie istnieje obiektywnie
1 wytamuje si¢ spod wladzy czasu zegarowego. Metafora krysztatu czasu spra-
wia wiec, ze coraz wigksze zaglebianie si¢ w obrazach-wspomnieniach poglebia
te wirtualno$¢, polegajacg na zanurzaniu si¢ w obrazach, wspomnieniach, ma-
rzeniach czy snach. Obecno$¢ podmiotéw wizualizowanych w twérczosci Wo-
olf nie opierata si¢ wiec na prostych, jednoznacznych retrospekcjach, ale wia-
$nie na krysztatach, zwierciadlanych odbiciach réznych chwil, w ktorych, ni-
czym w rownolegtych $wiatach, zyja bohaterowie. Zamiast wigc rozciggac ob-
razy, zaggszcezala je, tworzac w ten sposdb obieg, w ktorym ,,percepcja i wspo-
mnienie, to, co realne, i to, co wyobrazone, to, co fizyczne, to, co mentalne,
a raczej ich obrazy, nieustannie za soba podazajg, Scigajac si¢ nawzajem i do
siebie nawzajem odsylajac wokot punktu nierozroznialnosci”’®. Obraz u Woolf
jest zawsze jednoczesnie terazniejszy i przeszly, a to nierozrdznialne stopienie
okazuje si¢ esencja ludzkiego zycia.

Dowodami na obecno$¢ roznych wariantoéw Deleuze’owskiego obrazu-czasu
sg wlasnie fragmentaryczna, zwierciadlana narracja Pokoju Jakuba, natarczywe,
umystowe, duchowe retrospekcje postaci Pani Dalloway, ciag obrazow-
wspomnien w Do latarni morskiej, fragmentarycznos¢ i arbitralno$¢ chwili te-
razniejszej w Orlandzie, sprzeciwiajace si¢ uplywowi czasu monologi wewnetrz-
ne zestawione z opisami przyrody w Falach czy wreszcie temporalny charakter
konstrukcji Lat. Podmioty wizualizowane sg u Woolf wiasnie projekcjami pa-

% G. Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch, 2. Obraz-czas, tlum. J. Margafiski, Gdansk 2009,
S. 264-265.

87 M. Jakubowska, Gilles Deleuze (postmodernistyczna filozofia kina), [w:] A. Helman,
J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej. Podrecznik, Gdansk 2010, s. 339.

8 Zob. J. Skeet, Woolf plus Deleuze: Cinema, Literature and Time Travel, [online]
http://www.rhizomes.net/issuel 6/skeet.html [dostep: listopad 2014].

9 Zob. C. Abbs, Virginia Woolf and Gilles Deleuze: Cinematic e-motion and the Mobile
Subject, [online] http://nass.murdoch.edu.au/docs/S_Abbs.pdf [dostep: listopad 2014].

" G. Deleuze, op. cit., s. 296.
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migci, dzigki ktorym pisarka zachowywata metafizyczna wi¢z z utracong prze-
szloécig. Piszac na poczatku $rodkowej czesci Do latarni morskiej: ,,No coz,
zobaczymy, co nam przyszlo$é pokaze“*, Virginia Woolf jednoczesnie probuje
zatrzymaé swoich bliskich w nieskonczonosci zwierciadlanej narracji, ale wy-
raznie podkresla tez swoj niepokoj o to, co dopiero nadejdzie — a wiec takze swoj
wiasny los.

VISUAL STRATEGIES AS A FORM OF MEMORY
REVIVAL IN THE WORKS OF VIRGINIA WOOLF

ABSTRACT

The article is dedicated to chosen examples of visual strategies used by Virginia Woolf, which
functioned in her work as forms of memory revival of her loved ones and inevitably passing
past. Based on the sources the author hypothesizes that in her reform of literary techniques
Woolf was inspired by the visual arts and that they were associated with her desire to perpetu-
ate the passage of time and root her memory in the wider context. On the basis of selected
examples the author analyses so-called visualized subjects, which are figures by which Woolf
visualized her lost loved ones in her books. The essential question of the article is: how the
memory is converted into an image and then reconstructed using the language and in the
language itself? Key concepts used by the author include Paul Ricoeur’s reflections on
memory, Hans Belting’s anthropology of image and Gilles Deleuze’s time crystals. The au-
thor concludes that Woolf deals with the death of her parents or brother, Thoby Stephen, by
specific imaging, which takes place with help and inspiration of the visual arts. Visualized
subjects are therefore projections of Woolf’s memory, thanks to which she kept a metaphysi-
cal relationship with her lost past.

KEYWORDS

Virginia Woolf, modernism, cinematography, memory, visual strategies, image
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Jeanne Dielman, Bulwar Handlowy 23, 1080 Bruksela — bo tak brzmi petny tytut
filmu francuskiej rezyserki i jest on w swoim brzmieniu znaczacy — to opowies¢
o gospodyni domowej, ktora okazuje si¢ prostytutka i z niewiadomych przyczyn
morduje jednego ze swoich klientdéw. Zaskakujaca historia z pozoru zwyczajnej
mieszkanki Brukseli nie jest jednak tym, co w filmie Akerman przykuwa naj-
bardziej, bowiem trzy i pét godzinna fabuta zostata zbudowana tylko z domowe;j
krzataniny Jeanne — z sekwencji ruchow i gestow tworzacych jej codzienne
rytuaty. W filmie z 1975 roku nie ma nic ponad dziatania sktadajace si¢ na naj-
bardziej trywialny wymiar kobiecej i ludzkiej egzystencji. Tymczasem to wia-
$nie codzienna aktywno$¢ bohaterki buduje poruszajaca historie o wyrzeczeniu
si¢ wewnetrznej wolnosci, o utracie wladzy i upadku. Chantal Akerman ukazuje
bowiem banat powszednios$ci jako dialektyczng przestrzen samokontroli 1 auto-
zniewolenia. Mate krolestwo Jeanne, w ktorym panuje ona niepodzielnie, okazu-
je sie tez wiezieniem, w ktorym sama si¢ zamknela.

Kiedy ja poznajemy, wsypuje wiasnie s61 do wody z ziemniakami, wilacza
gaz 1 na dzwigk dzwonka powolnymi, tagodnymi ruchami, bez §ladu nerwowo-
$ci, zdejmuje podomke. Wtedy jeszcze tego nie wiemy, ale cien poruszenia na
twarzy czy moment niepewno$ci w ruchach bylby na miejscu, poniewaz Jeanne
za chwile bedzie uprawia¢ seks za pieniadze. Dopiero po uptywie pottorej go-
dziny, kiedy obserwujemy te samg sekwencje¢ dziatan i wypehiajacych je drob-
nych gestow bohaterki, mamy mozliwo$¢ zorientowac si¢ w charakterze jej
relacji z mezczyzng, ktérego zaprowadzita do pokoju i1 od ktorego dostata pie-
nigdze (poniewaz nastgpnego dnia jest to juz inny mezczyzna). Jednak sensacyj-
ny fadunek zawarty w tym, ze stateczna, elegancka matka nastoletniego chtopca
okazuje si¢ prostytutka, zostaje zniwelowany na rzecz naturalistycznego opisu
jej codziennosci. Co prawda jest to codzienno$¢ niezwykta, bo catkowicie zrytu-
alizowana — do tego stopnia, ze mozna odnalezé w niej wszystkie cechy i funk-
cje rytuatdéw wraz z ich wielorakimi implikacjami. Jeanne Dielman pokazuje,
jak permanentna celebracja dnia powszedniego moze sta¢ si¢ doskonatg ochrong
przed soba samym. Skrupulatne wypelnianie drobnych obrzedéw umozliwia
bowiem Jeanne utrzymywanie bariery miedzy poziomem $§wiadomos$ci i nie-
swiadomosci, stajgc si¢ wyrafinowang formg autozniewolenia. Jej historia za-
mknieta w trzech dobach przynosi tez metafor¢ ludzkiego zycia jako zespotu
zmechanizowanych dziatan i form interakcji z innymi ludzmi, zycia wypetnio-
nego bzdurnymi, nuzacymi czynno$ciami, ktorych zautomatyzowany charakter
oghupia i1 niszczy. Historia gospodyni domowej z Brukseli to obraz cztowieka
w pulapce egzystencji, uchwyconego mi¢dzy podgrzaniem zupy a zrobieniem
prania.

Jeanne wstaje pierwsza i rozpoczyna poranng Krzataning, ustanawiajac kaz-
dego dnia na nowo swoj wszech§wiat. Robi kawe, czy$ci synowi buty, przygo-
towuje $niadanie. Potem ptaci rachunki na poczcie i zatatwia sprawunki. Jedzie
winda. Przygotowuje migso na obiad, a sasiadka zostawia jej dziecko pod opie-
ke. Je kanapke przed kolejnym wyjsciem. Usmiecha si¢ do kelnerki w ulubione;j
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kawiarni. W domu nastawia ziemniaki, uprawia seks, bierze pienigdze. Wyltacza
ziemniaki, nastawia migso, myje si¢. Przy obiedzie napomina syna, by nie czytat
przy stole. Potem recytuje z nim wiersz Baudelaire’a i przygotowuje si¢ do snu.
Nastawia budzik. Zasypia. Tak rozwija si¢ historia trzech dni z Zycia wdowy:
niespiesznie, oddajac naturalny rytm jej funkcjonowania dzigki znacznej reduk-
cji elips 1 zrownaniu dlugosci zdarzen w diegezie z ich realnym czasem trwania.
Jednak w naturalistycznym opisie powszechnie znanych czynno$ci niespodzie-
wanie ujawnia si¢ walor obco$ci, poniewaz Akerman konsekwentnie dystansuje
nas od swojej bohaterki.

Istotne dla zrozumienia bohaterki komunikaty fabularne zostajg usytuowane
poza ramami sjuzetu. Drobiny informacji, ktére zyskujemy na temat przesziosci
Jeanne, nie pozwalajg na zrekonstruowanie jej historii, a to uniemozliwia zro-
zumienie powodow jej obecnego sposobu funkcjonowania. Wazne wydarzenia
rezyserka umieszcza poza polem widzenia odbiorcy, w przestrzeni pozakadro-
wej — ten zabieg stosuje w scenach seksu Jeanne z klientami. Ponadto, utrzy-
mywanie przez kamere¢ statlego dystansu wobec bohaterki wzmaga poczucie
emocjonalnego oddalenia od niej. Od pierwszej sceny widz jest separowany od
Jeanne kadrowanej w mieszkaniu tylko w planach $rednich, a na ulicach — tylko
w pelnych. Zamiast zblizen jej twarzy eksponowana jest za to przestrzen wokot
niej — mieszkanie, klatka schodowa, ulice — ktora staje si¢ drugg bohaterka tej
opowiesci. Dystans odczuwany przez widza wobec Jeanne naklada si¢ na wra-
zenie jej odseparowania od otoczenia i poczucie bariery komunikacyjnej miedzy
nig a rzeczywistoscia. Obojetny behawioryzm relacji zamyka wszystkie drogi do
przestrzeni mentalnej wdowy z Brukseli, bowiem ,,Akerman starannie [...] dba
0 to, by [Jeanne — przyp. 1. L.] nie byta nigdy niczym wiecej niz zewnetrzng
powierzchnig™. Dlatego zaréwno bezposredni impuls do finalowego aktu agre-
sji, jak przyczyna kryzysu, ktory doprowadzit ja do zabojstwa, pozostang dla nas
na zawsze tajemnica.

Kazdego dnia gospodyni domowa z Brukseli cicho i spokojnie poleruje po-
wierzchni¢ swojego zycia. Kazde dzialanie i kazdy ruch maja w nim okreslone
na state miejsce, odpowiednia por¢ dopasowang do innych, okalajacych je zadan
i idealnie dobrane tempo. Czas stosunku jest precyzyjnie wyliczony — do tego
stopnia, ze przed spotkaniem z klientem Jeanne moze bez obaw wlaczy¢ gaz
pod garnkiem z ziemniakami i gdy ono dobiega konca, ziemniaki sg ugotowane.
Przerwa migdzy zakonczeniem positku a obowigzkowym wyjsciem na spacer
wystarcza idealnie na pomoc synowi w odrabianiu lekcji i szydetkowanie przy
dzwigkach muzyki z radia (wlaczanego nie wczesniej niz po zebraniu ze stotu
talerzy). Po zakupach Jeanne zawsze podlicza wszystkie rachunki, a w $rody
zawsze jedza z synem sznycel z groszkiem i marchewka. I tak dalej, i tak dale;j.

'R.P. Kinsman, She’s come undone: Chantal Akerman’s Jeanne Dielman, 23 Quai du
Commerce, 1080 Bruxelles (1975) and Countercinema, “Quarterly Review of Film and Vi-
deo” 24, 2007, s. 221.
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W tym rytmicznym nastgpstwie zdarzen, w dniach podzielonych na segmenty
o okreslonej dhugosci nie ma miejsca na chorobg, stabos¢, niezapowiedziana
wizyte czy nieprzemyslany czyn — kazdy element pasuje do innych jak puzzle
w uktadance. ,,Kazda «idealna pani domu» tworzy ostatecznie wlasny sposob
uruchamiania chronologicznych sekwencji”? dzialan w ramach prac domowych.
Na przyktad ,,czynnos¢ gotowania stanowi podstawe [...] powtarzanej w czasie
i prze3strzeni praktyki wplecionej w sie¢ relacji z innymi praktykami i z samag
sobg™”.

Dobre wypehianie obowigzkéw domowych wymaga ,inteligencji progra-
mowej: nalezy chytrze obliczy¢ czas przygotowania i gotowania, wstawi¢ jedng
sekwencje w druga, skomponowac kolejnos’é”A, a Jeanne jest w tym doskonata.
Jednak za osiggniecie takiego poziomu perfekcji ptaci wysoka ceng — jest nig
zredukowanie aktywnos$ci zyciowej tylko do ptaszczyzny codziennosci. To, co
dla wigkszo$ci 0sob jest ledwie zauwazalnym wymiarem trwania, w doswiad-
czeniu egzystencjalnym tej inteligentnej, eleganckiej kobiety stato si¢ esencja,
istotg, najglebszym sensem. Jolanta Brach-Czaina w stynnym eseju Szczeliny
istnienia pisze:

Zdarzenia codzienne sg ostentacyjnie niezauwazalne. Przeptywajg od istnienia do nieist-
nienia, w ktore zapadajg, a swg krotkg obecnoscig nie budzg uwagi. Codzienno$¢ jest bo-
wiem rzeczywisto$cig podwojnie umykajaca. Przetacza si¢ ku nieistnieniu i przejawia
w niezauwazalnosci. Jest przezroczysta. Nie zostawia §ladow®.

Poniewaz w egzystencji Jeanne nie ma nic poza codziennos$cig, cata jest
,przezroczysta”, to znaczy prozaiczna i miatka. W egzystencjalnym do$wiad-
czeniu bohaterki wystepuje niebywala nadwyzka materialnego aspektu rzeczy-
wisto$ci w stosunku do jej wymiaru niefizycznego. Dla banatu domowej krzata-
niny brak jest jakiejkolwiek przeciwwagi — emocjonalnej, duchowej, intelektu-
alnej. To za$, co poza ten banat wykracza: czas spedzony z synem, czytanie
wiersza, zblizenia seksualne, bohaterka traktuje tak, jakby do niego nalezato.
A przeciez

[...] porzadek zycia codziennego jest reprodukowany zarowno poprzez swa powtarzal-
no$¢ 1 rutynowo$é, jak i poprzez jego zaprzeczenia (wytomy, zawieszenia i zdziwienia),
ktorych to wzajemno$¢ i interaktg/wnos'é stanowi o dzianiu si¢ i dynamice w ramach co-
dziennych praktyk i doswiadczen’.

2 L. Giard, Czesé druga. Gotowad, [w:] M. de Certeau, L. Giard, P. Mayol, Wynalez¢ co-
dziennos¢é 2. Mieszkaé, gotowad, tham. K. Thiel-Janczuk, Krakow 2012, s. 144.

% Ibidem.

* Ibidem, s. 145.

®J. Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Krakéw 1999, s. 60.

® D. Mroczkowska, I. Borkowska, Momenty przelomowe i punkty zwrotne w dynamice co-
dziennosci czasu wolnego, [W:] Czas wolny. Refleksje, dylematy, perspektywy, red. D. Mrocz-
kowska, Warszawa 2011, s. 22.
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Dzicki monotonni i przewidywalnosci codzienno$é jest przez czlowieka do-
$wiadczana jako obszar spokoju i bezpieczenstwa — nie mozna nie doceniac tego
jej waloru. Kiedy jednak aktywno$¢ domowa staje si¢ jedynym budulcem tkanki
zycia, przyjemnie spokojne interludia domowe;j krzataniny zamieniajg si¢ w nuza-
cy cigg bzdurnych czynnosci.

Jeanne Dielman z jakiego$ powodu postanowita pozosta¢ zewnetrzna wobec
otaczajacej ja rzeczywistosci. Pomimo tego, ze z oddaniem i satysfakcja wypet-
nia swoje drobne zadania, utrzymuje jedynie naskorkowy kontakt ze $wiatem,
a to ze wzgledu na calkowity brak zaangazowania emocjonalnego. Bohaterka
Akerman jest wigc jednocze$nie wewnatrz i na zewnatrz, intensywnie obecna
1 catkowicie nieobecna w rzeczywistosci, w ktorej funkcjonuje. Nieustanne za-
mykanie 1 otwieranie drzwi oraz czeste eksponowanie przestrzeni, zanim si¢
w niej pojawi lub juz po tym, jak ja opusci, symbolizujg te zasadniczg sprzecz-
nos¢ i intensywne napigcie miedzy dwiema wartosciami — byciem i niebyciem.
W miare obserwacji bohaterki Akerman narasta w widzu poczucie, ze ta osobli-
wa forma egzystencji kojarzaca si¢ z ograniczeniem, uwi¢zieniem, przymusem
jest jej wlasnym wyborem. Zredukowanie zycia do wypekliania domowych
obowiazkéw oraz siebie samej do funkcji gospodyni domowej najwyrazniej
sprawia bohaterce przyjemno$¢. Bowiem poza oczywistg patologia takiego mo-
delu funkcjonowania daje on pewne niezaprzeczalne korzysci.

Jeanne Dielman jest wladczynig pewnego matego krolestwa i ma nad nim
wladze absolutng. Jest kucharka, sprzataczka i pokojowka, ale tez zarzadza fi-
nansami, jest jedynym osrodkiem decyzyjnym i sprawuje catkowitg kontrole nad
przestrzenig i wszystkim (lgcznie z synem), co si¢ w niej znajduje. Wystarczy
wspomnie¢ sceng, kiedy rano wyjmuje ze swojej szafy ubranie Sylvaina (wraz
z bielizng) 1 ktadzie je na jego 16zku. ,,Przygotowanie positku stanowi jedng
z rzadkich przyjemno$ci wytwarzania czego$ osobiscie, ksztattowania kawatka
rzeczywisto$ci, zaznawania radosci demiurgicznej miniaturyzacji”7 — pisze Luce
Giard i te dwa okreélenia: ,,rado$¢” oraz ,,demiurgiczno$¢” charakteryzuja rodzaj
relacji Jeanne z jej otoczeniem oraz opisujg charakter odczuc¢ kobiety wobec
swojej pracy. Zapanowanie nad chaosem domu umozliwia zespdt czynnosci,
ktore majg rozng czestotliwos¢ powtdrzen, ale koniec koncow wszystkie zadania
mate i wigksze trzeba nieustannie odtwarzac. Sukces jest wiec ulotny a poczucie
satysfakcji nietrwate, bo efekty pracy sa widoczne czesto tylko chwilg. Ta efe-
merycznos¢ przyjemnosci implikuje jednak jej ciaglos¢ — zeby przestrzen domu
cieszyla oko, trzeba o nig nieprzerwanie dbaé. Wypetnianie roli gospodyni do-
mowej jest wiec dla bohaterki zrodtem nieustajacej satysfakcji, poniewaz Jeanne
jest w tym perfekcyjna i dobrze o tym wie. Wida¢ to w u$miechu samozadowo-
lenia, ktory bladzi na jej twarzy, i opanowaniu w gestach, ktorych idealnie
uksztaltowane sekwencje zapewniajg jej poczucie panowania nad materig. Moc

" L. Giard, op. cit., s. 145.
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kreacji rowniez daje jej przyjemno$¢: nie zmystowa — tej niemal martwa we-
wnetrznie kobieta juz raczej nie odczuwa — ale przyjemnos$¢ kontroli.

Jeanne ma wigc poczucie wladzy nad przestrzenig, ale rozciaga swojg jurys-
dykcje dalej, starajac sie, by jej wladza objegta czas. W domu bowiem, tak jak
w kuchni

[...] kazdy pomyst jest nietrwaly, ale nastepstwo positkow i dni ma trwatg wartosc.
W kuchniach walczy si¢ z czasem, z czasem tego zycia, ktore niezmiennie podaza ku
B
$mierci”.

Powtarzalno$¢ sekwencji gestow zawsze w tym samym ksztatcie daje zludne
1 kojace poczucie panowania nad uptywajacym nieubtaganie czasem, poniewaz
nastepstwo czynnosci jutro bedzie takie samo jak dzi$, rytm tego tygodnia ni-
czym nie bedzie si¢ r6znit od poprzedniego, a w Srody zawsze jest sznycel z grosz-
kiem i marchewka.

Taki sam walor kontroli ujawnia si¢ w stosunku bohaterki do swojego ciata.
,»Zarowno jej wnetrze, jak i przestrzen zewngtrzna sg obie tak doskonale zdy-
scyplinowane, Ze nie moze si¢ pojawi¢ zadne pf;kni@cie”g. Kobieta zbudowata
poczucie bezpieczenstwa dzieki kontroli nad otoczeniem, ale tez nad swojg fi-
zyczno$cig, na co wskazuje zarowno pelne namaszczenia, przywodzgce na mysl
rytualna ablucj¢, mycie po stosunku, jak i zawsze opanowane zachowanie oraz
nienaganny wyglad. Jej praktyki przypominaja dyscyplinowanie ciata, kojarzone
z atrybutami monotonii, rygoru i przymusu. Michel Foucault w ksigzce Nadzo-
rowac i karaé¢. Narodziny wigzienia wéréd metod charakterystycznych dla nad-
zoru dyscyplinarnego wyrdznia migdzy innymi rozklad zaje¢ i drobiazgowa
kontrolg nad ruchem, ktérg nazywa ,temporalnym przetworzeniem aktu”™?,
Filozof pisze, ze istniejg ,,trzy podstawowe procedury — ustalenie rytmu, narzu-
cenie okreslonych czynnosci i regulacja powtarzajacych sie cyklow”, ktére
sktadaja si¢ na rozktad zaje¢. Odpowiedni sposéb wykonywania czynno$ci
w ramach tego porzadku gwarantuje nadzor nad ciatem, ktory sigga az do naj-
nizszego wymiaru funkcjonowania organizmu ludzkiego — jego anatomii. Na
tym poziomie rozwija si¢

[...] pewien rodzaj anatomiczno-chronologicznego schematu zachowania. Czynnos¢ roz-
ktadana jest na elementy pierwsze — pozycja ciata, jego cztonkoéw i stawow jest okre§lona;
kazdy ruch ma wyznaczony kierunek, amplitude, czas trwania, za$ ich kolejno$¢ przewi-
duje si¢ z gory. [...] Stad korelowanie ciata i gestu. Kontrola dyscyplinarna polega nie
tylko na tym, Zzeby nauczy¢ albo wymusi¢ szereg okreslonych ruchdéw; zada nadto mozli-

¢ |bidem, s. 156.

°R. P. Kinsman, op. cit., s. 221.

0 M. Foucault, Nadzorowaé i karaé. Narodziny wiezienia, thum. T. Komendant, Warsza-
wa 1998, s. 146.

™ Ibidem, s. 144.
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wie najlepszego powigzania ruchu z ogdlna postawa ciata, co jest warunkiem wydajnosci
i szybkosci®?,

Ujarzmione i podporzadkowane cialo staje si¢ tez przewidywalne i1 dzieki tej
wlasciwosci stanowi gwarant bezpieczenstwa. Jeanne z niemal nieruchomg fry-
zurg, bez zagniecen w stroju, podobna do gospodyn z kojarzonych z silng este-
tyzacjg lat pigédziesigtych, wydaje si¢ doskonale panowaé nad fizjologicznym
wymiarem swojej egzystencji. Rowniez $wiadczenie ushug seksualnych w zme-
chanizowany i beznamietny sposoéb wskazuje na jej daleko posunieta autokon-
trole. W momencie, w ktorym bohaterka straci nadzoér nad cielesnoécia, zacznie
do$wiadczaé glebokiego, egzystencjalnego niepokoju — pochodnej utraty poczu-
cia bezpieczenstwa.

Tak Pierre Mayol charakteryzuje miejsce ciata i ludzkich zachowan w prze-
strzeni spotecznej:

Znaczenie stowa ,,zachowanie” wskazuje, ze ciato stanowi pierwsza, fundamentalng pod-
stawe spotecznego komunikatu przekazywanego w sposob nieswiadomy przez uzytkow-
nika. [...] Ciato jest no$nikiem wszystkich wyrazanych gestem komunikatéw [...], jest
tablica, na ktorej zapisuje si¢ — a wiec staje si¢ czytelne — poszanowanie kodow lub od-
chylenie w stosunku do systemu zachowan™®.

Opis ten wydaje sie odpowiada¢ zachowaniu Jeanne, tyle ze najczesciej ob-
serwujemy ja, kiedy znajduje si¢ sama w swoim mieszkaniu. Mimo Ze nikt jej
nie towarzyszy ani nikt na nig nie patrzy, jej panowanie nad cialem pasuje bar-
dziej do sytuacji towarzyskiej niz do samotnego poruszania si¢ po prywatnym
terytorium. Jest swobodna i naturalna, ale jednoczesnie dziwnie opanowana,
niepokojaco nienaganna, jakby §wiadoma czyjego$ spojrzenia. Zdanie ,,cialu na
ulicy zawsze towarzyszy wiedza o przedstawieniach ciala™ trafnie opisuje
model funkcjonowania bohaterki w przestrzeni wlasnego domu. Jeanne jest
w kazdej chwili intensywnie §wiadoma swojego wygladu, poniewaz zabiegami
dyscyplinujacymi objeta nie tylko swoje ciato-mechanizm, ale tez ciato-fasadg.
Kontroli poddata ,siebie dziatajacg” i ,siebie wygladajaca”, traktujgc oba te
aspekty cielesnos$ci skrajnie performatywnie. Ervin Goffman, definiujac czto-
wieka jako aktora w ,teatrze zycia codziennego”, opisal wszelkg aktywnos¢
egzystencjalng rozwijang w obecnosci innych jako wystep. Jeanne Dielman jest
aktorka wlasnego minispektaklu, tak jak wszyscy ludzie w sytuacjach spotecz-
nych, tyle ze ona przez wickszo$¢ czasu jest sama. W jakim celu wigc odgrywa
swoje codzienne przedstawienia? Goffman pisze:

2 Ibidem, s. 147.

B p. Mayol, Czesé pierwsza. Mieszka¢, [w:] M. de Certeau, L. Giard, P. Mayol, op. cit.,
s. 11.

% |bidem, s. 12.
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~Fasada” mozna nazwaé t¢ czes¢ wystepu jednostki, ktora funkcjonuje niezmiennie
przez caly czas jego trwania, dostarczajac obserwatorom definicji sytuacji. Fasadg sa
wiec standardowe $rodki wyrazu, ktore jednostka stosuje celowo lub mimowolnie pod-
czas wyste;puls.

Okreslenie ,,definicja sytuacji” okazuje si¢ odpowiedzig na postawione wyzej
pytanie. Jako niezwykle Swiadoma swojego ciata — zarowno jako mechanizmu,
jak 1 ,tablicy” — Jeanne jest swoja wlasna obserwatorka. Komunikaty, ktore jej
powierzchowno$¢ wysyta, a ktore pozwalaja wnioskowac o stanie wewnetrznym
kobiety, sa wigc skierowane przede wszystkim do niej samej. Autokomunikat,
ktory cialo Jeanne Dielman formutuje na temat swojej wiadcicielki, a ktoéry ona
codziennie odczytuje w swojej ,,fasadzie”, to: ,,jestem spokojna i zadowolona”.
Dla kobiety w stanie emocjonalnej indolencji powierzchownos¢ zyskata funkcje
fatyczna, stajac sie jedyng przestanka na temat jej sytuacji wewnetrznej. Jeanne
nie potrafi stwierdzi¢ czy informacja, ktérg wysyta jej cialo, jest prawdziwa, czy
falszywa, poniewaz funkcjonuje juz poza tymi kategoriami — rzeczywisto$¢
wystepu jest jedyna, ktdrg zna.

Prog mieszkania wyznacza limes miedzy dwiema przestrzeniami fizycznymi
1 spotecznymi: zewngtrzng 1 wewnetrzng, publiczng 1 prywatng, w ktorych czto-
wiek jest albo bardziej ,,fasadg”, albo bardziej ,,sobg”. Wchodzgc do domu,
wkracza w obszar intymnosci, w ktorym nie tylko moze zrzuci¢ wszystkie towa-
rzyskie maski, ale tez odprezy¢ sie w poczuciu, ze wyszedt ze stanu, ktory moz-
na nazwaé ,nieustajgcg performatywng gotowos$cia”. Prog jawi si¢ wigc jako
linia graniczna migdzy ,,ja” prawdziwym i,,ja” spotecznym. Zasada ta nie dziata
jednak w przypadku bohaterki Akerman, ktéra niezaleznie od tego, po ktorej
stronie linii si¢ znajduje, jest doktadnie taka sama. Nie ma Zadnej rozbieznoS$ci
miedzy Jeanne w domu a Jeanne poza domem, poniewaz ona przez caly czas
pozostaje w rzeczywistosci przedstawienia.

Jest tez drugi powdd, dla ktérego gospodyni domowa wyglada idealnie — jej
aparycja jest konsekwencjg obranego przez nig modelu funkcjonowania. W wyni-
ku poddania tkanki rzeczywistosci intensywnym procesom standaryzacji sama
fizycznos¢ Jeanne ulegla skonwencjonalizowaniu. Bohaterka przyoblekta ciele-
sng fasade w oznaki pewnych emocji, usztywnita ekspresje werbalng i mimiczna
1 pozostaje im wierna niezaleznie od okolicznosci. Co wigcej, caty repertuar jej
psychicznych uzewnetrznien ogranicza si¢ do tak zwanych grymasow nawyko-
wych. Sa to zestawy konwencjonalnych wyrazow, ktore cztowiek przywdziewa,
uwazajac je za stosowne w danym momencie.

Poniewaz poszczegdlne sytuacje, wymagajace ekspresji odpowiednich emocji, powtarzaja
si¢ w naszym zyciu wielokrotnie, z czasem maskowanie lub okazywanie poszczegdlnych
uczué ulega automatyzacji. Wiele naszych zewnetrznych ekspresji powstaje zatem bez

5 E. Goffman, Czlowiek w teatrze zycia codziennego, thum. H. Datner-Spiewak, P. Spie-
wak, Warszawa 2008, s. 52.
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udziatu naszej $wiadomosci i to mimo ze nie odpowiadaja one naszym autentycznym (to
jest przezywanym) doswiadczeniom emocjonalnym®®.

Cho¢ petne falszu, dziatania te sg naturalne i nieSwiadome, co wigcej, sa tyl-
ko elementem zréznicowanego wachlarza ludzkich reakcji mimicznych. U Jean-
ne staly si¢ jednak jedyna obowigzujaca forma ekspresji. Czytanie wiersza Bau-
delaire’a, wspomnienia matzenstwa i mlodosci pod wplywem pytan Sylvaina
i konfrontacja z jego wspomnieniami sceny prymarnej nie zmieniaja nic w wy-
razie jej twarzy czy spojrzeniu. W zdawkowej wymianie zdan z szewcem tona-
cja jej glosu niczym nie r6zni si¢ od tej, ktorg przybiera w rozmowach z synem
— zawsze migkka 1 spokojna, ale pozbawiona serdecznosci. Lagodny wyraz twa-
rzy, gdy sasiadka drobiazgowo przedstawia jej proces wyboru migsa na obiad,
jest kopig tego, ktory nosi, odprowadzajac klientoéw do drzwi, i tego, gdy czesze
si¢ przed lustrem... Ta inteligentna, szlachetna twarz nie jest pozbawiona mimi-
ki — maluja si¢ na niej drobne napiecia i btyski emocji — ale mimika ta jest wcigz
taka sama.

Jeanne Dielman kontroluje wigc dwa poziomy rzeczywistosci: to, co jest
wobec niej zewnetrzne, czyli przestrzen i czas, oraz swoje ciato. Jednak jej ju-
rysdykcja siega glebiej — az do trzeciego poziomu, czyli wlasnej psychiki. Reak-
cje mimiczne, zachowania i akty werbalne kobieta potrafi kontrolowa¢ tak do-
skonale, poniewaz catkowicie poddata regulacji swojg przestrzen mentalng.
Uczucia, myS$li i wszystkie drobne poruszenia wewngtrzne maja t¢ wade, ze
wplywaja na efektywno$¢ wypetiania obowigzkow. Stad operacje o charakte-
rze korygujacym, ktorym ludzie je poddajg — operacje majgce na celu sttumienie
niewygodnych procesoéw wewnetrznych.

Emocje [...] zawieszaja aktualnie realizowany przez podmiot program dziatan i wprowa-
dzajg wlasne programy, nadajac im status pilnych. Regulacja emocji moze jednak polegac
na sthumieniu wspomniane;j ,,pilno$ci”, az do zniknigcia ze §wiadomos$ci programu dziata-
nia zwiazanego z okreslong emocja®’.

Gospodyni domowa z Brukseli tak bardzo zaangazowata si¢ w wypehianie
swojej roli, ze zatracita wlasng podmiotowos¢, catkowicie utozsamiajac si¢ ze
swoja funkcja. Stato si¢ tak dlatego, ze istnieje co§ w jej przestrzeni wewnetrz-
nej, z czym nie ma ochoty si¢ konfrontowac¢, natozyta wiec silne blokady na
kanaty komunikacji swojej jazni. Ten niechciany i odrzucony element pejzazu
mentalnego jest jednak tak intensywnie negatywny i posiada takg energic de-
strukcji, ze kiedy wydostanie si¢ na powierzchni¢ zacznie systematycznie nisz-
czy¢ mikro$wiat bohaterki. W ten sposob obrana lata wczesniej strategia ochron-
na zawiedzie.

18 Psychologia. Podrecznik akademicki, t. 2. Psychologia ogdlna, red. J. Strelau, Gdansk
2000, s. 388.
' Ibidem, s. 381.
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Rozne formy samokontroli psychiczne;j i fizycznej, dyscyplinujace ciato i emo-
cje, okazuja si¢ wigc zespotem strategii zabezpieczajacych psychike Jeanne
Dielman przed kontaktem z niechcianymi tresciami. Wyparcie i sublimacja —
najbardziej podstawowe mechanizmy obronne znane w psychologii — wraz z re-
presja, nadmierng samokontrolg, ttumieniem i zachowaniami obsesyjno-kompul-
sywnymi opisujg w terminologii psychologicznej jej pejzaz mentalny. Jego wi-
zualnym ekwiwalentem za$ staje si¢ ciemna i klaustrofobiczna przestrzen domu,
ostry kontur kwadratu placu i waskie uliczki, na ktorych bohaterka zatatwia
sprawunki. W jej otoczeniu znajduje si¢ wiele elementéw, ktore przynoszg me-
tafor¢ psychicznego uwiezienia, bedac jednoczes$nie znakami zniewolenia ze-
wnetrznego: ciagle zamykane drzwi, rozsuwane i zasuwane zaslony, liczne bra-
my, okna i okratowanie windy. Przestrzen cechuje klaustrofobiczne zamknigcie,
ale jednoczes$nie mozliwo$¢ tatwego otwarcia, wyjscia, wpuszczenia do pomiesz-
czen $wiatta™. W egzystencji bohaterki rowniez przez caly czas istnieje mozli-
wo$¢ uwolnienia si¢, ktora nie wykracza jednak poza obszar potencjalnosci,
poniewaz Jeanne ponad wszystko pragnie poczucia bezpieczenstwa. A w zyciu
utozonym jak wzor matematyczny ma go pod dostatkiem, wraz ze stabilizacja,
brakiem koniecznos$ci mierzenia si¢ z nowymi sytuacjami, praca dajacag satys-
fakcje a niepozwalajgca popas¢ w gnusnosé, i poczuciem wiadzy nad pewnym
matym uniwersum.

Skoro sens swojej egzystencji Jeanne ufundowata na pracy gospodyni do-
mowej, to czas niewypetiony zajeciami podwaza same fundamenty jej istnie-
nia. Doktadnie tak jak w ujeciu Jolanty Brach-Czainy:

Bezczynnos$¢ rozrywa do$wiadczenie codzienne, wyszarpuje w nim puste miejsca, grozi
zagubieniem w nieistnieniu. Celem wysitkéw krzataczych jest wlasnie walka o codzienne
istnienie tworzone i odnawiane z kazda drobna czynnos$cig .

Jeanne nie jest pracoholiczkg i codziennie rezerwuje sobie okresy na odpo-
czynek i przyjemnos$¢, nigdy jednak nie jest bezczynna. Ponadto wolny czas,
doktadnie wpisany w rutyne¢ dnia i umieszczony mi¢dzy obowigzkami, sam staje
si¢ niemal obowigzkiem. Kawa wypijana zawsze w tej samej kawiarni i o tej
samej porze daje raczej przyjemno$¢ wypetnienia punktu w planie dnia niz przy-
jemnos$¢ wypicia kawy. Rozrywka wkomponowana idealnie w sztywny grafik
staje si¢ nastgpnym jego elementem, codziennie domagajgcym si¢ spetnienia.
Bohaterka Akerman lubi nie konkretne czynnosci, ale samg strukturg, w ktorej
sa one umieszczone, i dlatego odcien obowigzku w dziataniach relaksacyjnych
zupehie jej nie przeszkadza. Mechanizm dziata idealnie do momentu, w ktorym

18 7ob. J. Mayne, The Woman at the Keyhole: Feminism and Women’s Cinema, Bloom-
ington—Indianapolis 1990, s. 205.
19 3. Brach-Czaina, op. cit., s. 73.
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»zaklocenie codziennego trwania i wywolana tym $wiadomos$¢ 1reﬂeksyjna”20
podwazy calg jej egzystencje.

Dazenie do poczucia tadu i utrzymywanie wypracowanego status quo okazu-
je si¢ taczy¢ zwykla codzienng aktywnos$¢ z dziataniem ztozonych, archetypicz-
nych zespotow zachowan — rytuatlow. Rene Girard pisze, ze:

[...] wszystkie rytualy maja na celu odtwarza¢ i wzmacnia¢ pewien porzadek rodzinny,
religijny itd. Przedmiotem rytuatu jest zachowanie istniejacego stanu rzeczy. Dlatego tez
weigz odwolujg si¢ do wzorca stalosci i stabilnosci kulturowej?".

Wszystkie obrzedy — religijne i $wieckie, zbiorowe i jednostkowe, spektaku-
larne w swej interpretacji obrzedowej i wypehiane skromnie — majg wigc cha-
rakter porzadkujacy, walczg ze zmianami utozsamianymi z chaosem. Jeanne
Dielman w doskonatej choreografii ruchow, w pantomimie eleganckich gestow,
w przyjaznych usmiechach i grzecznych skinigciach glowy walczy kazdego dnia
0 utrzymanie ustanowionego przez siebie status quo. Rytuaty daja rowniez po-
czucie kontroli, ktére kobieta tak ceni — liczne sa przyktady praktyk religijnych
wyrazajacych symboliczne panowanie nad przestrzenig i czasem. Bohaterka
Akerman usztywnia wigc kruchg tkanke dni mocng konstrukcja powtarzalnych
czynnosci, strukturyzujgcych rzeczywisto$¢ tak, by byla ona niezmienna 1 jej
podlegla.

Rytuaty, procz funkcji panowania nad zmiennoscia, posiadaja tez rolg czyn-
nika niwelujacego Iek — religijny, egzystencjalny, epistemologiczny. Cicha sa-
tysfakcja ptynaca z ich wypehiania oraz poczucie bezpieczenstwa zapewniane
przez przewidywalno$¢ czynnosci sktadajacych sie na dany obrzed sg tym, co
pociaga w nich ludzi. Silng rytualizacje zycia Jeanne mozna zinterpretowac jako
odwrotnie proporcjonalng do niepokoju, ktory ja trawi. Mozna tez widzie¢
w niej do§¢ wyrafinowany i rozbudowany zespdt zachowan nerwicowych?.
Psychoanaliza opisuje niektore zbiory czynnosci poddane silnej mechanizacji
jako rytuaty neurotyczne: dzialania z obszaru zycia codziennego, ktoére sa po-
wtarzane z powodu wewngtrznego przymusu. Drobiazgowe wykonywanie ge-
stéw i ruchow prowadzi do uczucia ulgi — zmniejszenia napigcia emocjonalnego
i stlumienia Igku, z kolei pominigcie jakiego$ elementu wywotuje niepokdj
i psychiczny dyskomfort. Sg to zachowania majace na celu wyparcie glebszych
konfliktow, dlatego silng automatyzacje cechujaca funkcjonowanie Jeanne moz-
na odbierac jako przejaw nerwicy.

Formalno$¢ to jedna z konstytutywnych cech rytuatow, ktora zapewnia
uczestnikom obrzgdéw poczucie komfortu psychicznego, i mozna jg bez trudu
odnalez¢ w sekwencjach dziatan bohaterki Akerman. Troska o niezmienno$é¢
formy czynnoéci rytualnych jest kwestia kluczowa — musza one posiadaé stata

2 |pidem, s. 40.
2L R, Girard, Sacrum i przemoc, thum. M. i J. Plecifiscy, Poznan 1993, s. 168.
22 70h. Z. Freud, Totem i tabu, tlum. J. Prokopiuk i M. Poreba, Warszawa 1993, s. 33-35.
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dhugo$¢ i tempo i by¢ powtarzane w ustalonych kontekstach czasowych i prze-
strzennych. Rowniez performatywny charakter dzialan decyduje o powinowac-
twie zachowan bohaterki z formami ceremonialnymi. Zycie Jeanne wyraznie
wpisuje si¢ w model codziennoéci jako przedstawienia, rodzaju dramaturgii,
poniewaz przypomina bardziej spektakl niz prawdziwa egzystencje. Rytuaty
wreszcie mozna za Gerdem Althoffem rozumie¢ jako:

[...] sposob uniemozliwiania wszelkiej refleksyjnej komunikacji. Komunikacja jest w nich
usztywniona w swym utrwalonym przebiegu, a jej niezmienno$¢ sama zajmuje miejsce

pytania dlaczego tak si¢ dzieje. [...] Rytualy mozna poréwna¢ do niekwestionowalnych

oczywistosci zycia codziennego, ktore réwniez wylaczaja refleksyjno§é?.

W ujeciu badacza obrzedy z powodu swojego mantrowego charakteru sprzy-
jaja thumieniu funkcji mentalnych, a to jest analogiczne do do§wiadczenia boha-
terki. Wreszcie ostatnie i by¢ moze najwazniejsze podobienstwo: praca gospo-
dyni domowej zyskuje dla Jeanne wymiar rytualny ze wzgledu na swoje znacze-
nie. W wypehianiu przez nig obowiazkéw nie ma celebracji kojarzonej z formami
ceremonialnymi, czynnos$ci nie sg poddawane estetyzacji, a bohaterka nie probu-
je nada¢ im waloru wyjatkowosci. Codziennos¢ jest jednak dla niej przestrzenia
kontroli, gwarantem satysfakcji w Zyciu uptywajacym pod znakiem anhedonii
1 Welschowskiej anestetyki i przede wszystkim barierg ochronng przed demo-
nami, ktore nosi w sobie. Dlatego doniostos¢ jej rytuatow ujawnia si¢ nie wtedy,
gdy je wykonuje, ale kiedy zaczyna popetmia¢ w nich biedy.

Poniewaz jedynym kanatem komunikacji i autokomunikacji bohaterka uczy-
nita zespo6t codziennych obowigzkow, w tej przestrzeni zamanifestuje si¢ row-
niez jej wewnetrzny kryzys. Zaczyna si¢ od $wiatta — symbolu kontroli. Jeanne,
odprowadzajac klienta do drzwi zapomina o$wietli¢ przedpokdj i oboje stojg
w ciemnos$ciach. Reflektuje sie po chwili, ale jest juz za pdzno — przewidziany
grafikiem gest nie zostal wypethiony, w dodatku kobieta przekrgca ten wiacznik,
ktéry ma pod r¢ka i inna lampa o$wietla jg i mezczyzng... I struktura dnia peka.
Od tej pory bohaterka bedzie popehiata gafe za gafa, a porazki w codziennym
funkcjonowaniu stang si¢ coraz wyrazniejszymi sygnatami procesu jej psychicz-
nej dezintegracji. Poprzez niezamknigta waze, potargane wlosy i pozostawione
w lazience zapalone §wiatlo az do pierwszego punktu kulminacyjnego filmu,
wyznaczajacego pierwszy wyrazny znak postgpujacego rozpadu $wiata Jeanne —
przypalonych ziemniakow. Rafal Syska pisze:

Energia prowadzaca do chaosu nie pojawia si¢ nagle, nie przychodzi z zewnatrz, nie jest
wynikiem $wiadomych decyzji bohaterki. Energia ta ptynie z wewngtrznej destrukcji mi-
kro$wiata Jeanne, postgpujacej powoli, w sposob niemal niezauwazalny. [...] Jest entro-

2 G. Althoff, Potega rytuatu: symbolika wiadzy w Sredniowieczu, thum. A. Gadzata, War-
szawa 2011, s. 14.
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pia wewngtrznego $wiata bohaterki, potencjatem zniszczenia i oporu, narastajagcym sys-
tematycznie, ale osiagajacym w koncu stan krytyczny®.,

Przypalone ziemniaki oznaczaja catkowita kompromitacj¢ Jeanne jako go-
spodyni, rujnuja ustalony przez lata porzadek dnia i rozsadzaja paradygmat
funkcjonowania bohaterki. Chociaz reaguje natychmiast, nie poddajac si¢ pani-
ce, a w jej postawie nadal dominuje dystyngowany spokdj i fagodna pewno$¢
siebie, to wie doskonale, ze fragment rzeczywistosci wymknat jej si¢ spod kon-
troli, Ze nie jest juz pania czasu (nie poda obiadu o wyznaczonej porze), prze-
strzeni (nie ma gdzie postawi¢ garnka ze spalenizng) i siebie samej (w chwilo-
wym bezruchu ujawnia si¢ jej bezradno$¢ 1 oszotomienie). Elementy jej mikro-
kosmosu zaczynaja zy¢ wlasnym zyciem, zaburzajac jego wewnetrzng logike,
1 krdlestwo zaczyna si¢ wali¢. Badaczka tworczosci Akerman, Ivone Margulies,
zauwaza: ,,Obiekty wydajg si¢ animistycznie zyskiwaé wolng wole, i czas —
motor Jeanne — zaczyna by¢ odczuwany (przez nig i przez nasz) jako odwrotna
strona i zasadnicza cecha nudy, jako niecierpliwo$¢ i udrgka” °. Od tego mo-
mentu zwigksza si¢ wewngetrzna dynamika $wiata bohaterki i podczas gdy
pierwszy dzien byt prezentacja jej codziennosci, drugi stanowi zapis narastaja-
cego chaosu, Kiedy jej upadek staje si¢ niekwestionowany, az do popotudnia
dnia trzeciego, ktore konczy sie¢ wbiciem nozyczek w szyje klienta — zamykaja-
cym histori¢ Jeanne Dielman mieszkajacej w Brukseli.

Zanim jednak dojdzie do eksplozji energii nagromadzonej pod powierzchnia
dni, bohaterka przezyje kilka upokarzajacych chwil, uktadajgcych si¢ w tancuch
btedow, gaf i porazek. Drugiego dnia akcja zaczyna przechodzi¢ w tryb kata-
strofy®, trzeciego — wypracowane schematy ulegaja rozbiciu jeden po drugim.
Przygotowuje niesmaczng kawe, krzywo zapina podomke, nie wlgcza radia po
obiedzie... a przede wszystkim zyskuje dodatkowy czas. Wstaje za wczesnie
1 wszystkie czynnosci ulegaja zgubnemu w skutki przesunigciu, przez co po
przygotowaniu migsa pojawia si¢ temporalna luka, ktérej Jeanne nie ma czym
wypetni¢. Zaskoczona siada przy stole w kuchni najwyrazniej z zamiarem prze-
siedzenia tak do przyj$cia klienta. Jest zupelnie wytragcona z rdwnowagi per-
spektywa bezcelowego trwania przez wiele minut, znieruchomiata w zdumieniu.
W ten sposob ,kuchnia traci status miejsca obierania ziemniakow i staje si¢
przestrzenia krytycznej autorefleksji”*’. Postanawia jednak czym$ sie zajac, ale
co moze by¢ do zrobienia w mieszkaniu, ktére jest przedmiotem nieustannej
troski gospodyni? Nie ma czego zamiata¢ ani my¢, nie ma gdzie Sciera¢ kurzu.
Nie zacznie przeciez przygotowywac obiadu na nastepny dzien, bo jutro nie
bedzie miata co robi¢. Z kazda rozpaczliwg proba zajecia czyms$ dloni, a wraz

24 R. Syska, op. cit., 5. 99.

% |, Margulies, Nothing Happens: Chantal Akerman’s Hyperrealist Everyday, Durham
and London 1996, s. 78.

% |pidem, s. 79.

T R. Syska, op. cit., s. 100.
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z nimi mys$li, konstrukcja mikro§wiata Jeanne peka jak cienki 16d pod stopami.
W koncu bohaterka siada na fotelu w salonie i podczas niekonczacych si¢ minut
bezczynno$ci wybudza si¢ z emocjonalnego letargu 1 us§wiadamia sobie bezmiar
swojej zyciowej kleski.

Sitg inercji, pozwalajac ciatu wejs¢ na utarty tor krokow i ruchow, wykonuje
czynnosci przewidziane grafikiem i przyjmuje klienta. Wtedy jednak, by dopet-
ni¢ poczucia upadku, przydarza jej si¢ co$, co w najbardziej gwaltowny i nieza-
przeczalny sposob burzy wewnetrzng logike jej $wiata i niszczy poczucie wia-
dzy — orgazm. W przestrzeni swobody mysli i uczué, pragnien i doznan, jaka
otworzyla si¢ w Jeanne, mozliwe byto doswiadczenie tak skrajnie wykraczajace
poza mozliwo$¢ samokontroli. Jesli — jak utrzymuja niektorzy analizujacy film —
za stopniowg erozje¢ Swiata bohaterki odpowiada ekstaza przezyta w pierwszym
dniu, bedaca pierwszym bledem, rodzajem freudowskiej pomytki®®, to kolejna
moze by¢ logiczng kulminacjg procesu destrukcji. Po pierwszym orgazmie ,,do-
chodzi do serii blgdow, bo [Jeanne — przyp. 1. L.] nie jest wystarczazjqco silna, by
utrzymywac nadal bariery migdzy sobg a swoja nieSwiadomoscig” . Drugi oka-
zuje si¢ wigc punktem krytycznym, ktorego konieczng implikacjg jest akt trans-
gresji — dopelnienie wewngtrznej drogi, jaka Jeanne przeszta od pierwszego
dnia. Zyskanie samoswiadomosci prowadzi do impulsywnej reakcji agresji wy-
mierzonej w kochanka. Jeanne w ten sposob symbolicznie zabija caty $wiat,
ktéry obwinia o swojg kleske, jak rowniez ,,moze mysle¢, ze zabila przyczyne,
zabijajac skutek. Ale przyczyna jest ona sama”.

,»Roznica migdzy zwyklym powtarzajacym si¢ aktem [...] i aktem obrzedo-
wym polega na tym, ze sens tego ostatniego tkwi nie w fizycznych nastepstwach
wchodzacych tu w gre ruchéw, gestow, wypowiedzianych stow, lecz w ich spe-
cyficznym znaczeniu jako czynnosci kultowych™®, oraz w wartosci, jaka ma dla
wykonawcy. O tym, ze mechaniczne czynno$ci zyskaty dla Jeanne status sym-
boliczny, mozemy wzmiankowaé na podstawie jej reakcji na zaburzenie co-
dziennego porzadku. To zakldcenie oznacza dla bohaterki nie tylko rozpad jej
uniwersum, ale tez wyjscie z przestrzeni wystepu. Wraz z utratg kontroli nad
trzema wzmiankowanymi poziomami rzeczywistosci rola, jaka odgrywa, zaczy-
na odkleja¢ si¢ od jej osobowosci. Goffamn zwrocit uwage na state niebezpie-
czenstwo wypadniecia z przestrzeni spektaklu, piszac: ,,wrazenie rzeczywistosci
tworzone przez wystep jest czyms$ delikatnym, kruchym, co byle przypadek
moze zniszczyé”¥. Opozniony gest wlaczenia $wiatla jest tym drobiazgiem,
ktory burzy spektakl zycia gospodyni domowej, niszczy iluzje i wprowadza
odmiang. Traktujac dziatania o charakterze rytualnym jako ochrong przed zmia-

2 C. Akerman, wywiad cytowany w “Feminist Review” 1979, No. 3, s. 42-43, [za:] R. P.
Kinsman, op. cit., s. 222.

2 |bidem.

%0 |bidem.

313, Lewada, Spoleczna natura religii, tham. D. Kutakowska, Warszawa 1968, s. 136.

%2 E. Goffman, op. cit., s. 85.
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nami, Jeanne odtworzyta atawistyczne mechanizmy zakodowane w ludzkiej
naturze. Bowiem, jak pisat Girard: ,,w spoleczenstwach pierwotnych najmniej-
sza zmiana, nawet u jednostki, traktowana jest jak potencjalne zroédlo ogoélnego
kryzysu™®, poniewaz ,,zgoda na zmiane oznacza uchylenie drzwi, za ktorymi
szczerza zeby przemoc i chaos”®. Wewnetrzna energia Jeanne zostaje uwolnio-
na i eksternalizuje si¢, wprowadzajac wahania, peknigcia i modyfikacje. Spet-
niaja si¢ najbardziej pierwotne dla ludzkiej natury obawy i leki — wraz z odmia-
ng przychodzi destrukcja. Za rozpad iluzji bohaterki przyjdzie niestety zaptacié
przypadkowemu mezczyznie, ale Jeanne Dielman — chociaz zniszczona — jest
teraz wolna.

IN THE PRISON OF GESTURES. ABOUT THE RITUALS
OF EVERYDAY LIFE IN JEANNE DIELMAN BY CHANTAL AKERMAN

ABSTRACT

The text is an analysis of the movie Jeanne Dielman (1975) by Chantal Akerman. The author
places everyday activity of the main character in a broad cultural context, referring to works
in the field of anthropology, psychology, religious studies and sociology. She presents reflec-
tions about social role of women as housekeepers, importance of everyday in the human life
also cultural and sociological aspects of activities connected with house keeping. However,
the largest part of the text is devoted to the description of main character’s actions as ritual
activities. The author proves that they have the most important features and functions of rituals
in religious and social meaning.
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ANALIZA PARADYGMATYCZNA SKEADNIKOW
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W TEKSTACH WSPOLCZESNYCH PIOSENEK ESTRADOWYCH)

STRESZCZENIE

Artykul ma na celu przedstawienie analizy paradygmatycznej sktadnikéw syn-
taktycznych jako metody badania jezykowej wizji Swiata w utworach artystycz-
nych. Proponowane rozwigzanie metodologiczne zostato scharakteryzowane na
przyktadzie tekstow wspodtczesnych piosenek estradowych. Wybrany gatunek
tekstowy, mimo iz w kulturze wspoélczesnej coraz bardziej zyskuje na znaczeniu,
jak dotad nie zostat dostatecznie zbadany. Sktadniki syntaktyczne wyekscerpo-
wane z badanych piosenek poddane zostaty dwdém rodzajom analizy: kategorial-
no-strukturalnej oraz frekwencyjnej. Pierwsza z nich pozwolita scharakteryzo-
wacé nasycenie poszczegodlnych pdl jezykowych wyodrebnionymi elementami.
Druga natomiast byta niezb¢dna do wydzielenia stow kluczy oraz leksemow
o $redniej frekwencji, ktore w dalszej kolejnosci poddane zostaly badaniom
o zabarwieniu stylistycznym. Wyniki badan przeprowadzonych wedlug powyz-
szych zalozen zostaly zinterpretowane w kontekscie wylaniajacej si¢ z nich jezy-
kowej wizji kobiety. Uwzgledniono przy tym podobienstwa i roznice w piosen-
kach §piewanych przez przedstawicieli obydwu plci.

SEOWA KLUCZOWE

piosenka estradowa, sktadnik syntaktyczny, analiza paradygmatyczna, jezykowa
wizja kobiety
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WPROWADZENIE

W kulturze masowej XXI wieku, hotdujacej zasadzie: Czas to pienigdz, na zna-
czeniu zyskuja krotkie formy przekazu artystycznego, nienaduzywajace czasu
odbiorcow. Wérdd nich szczegdlng role odgrywa piosenka estradowa, wyrdznia-
jaca sie specyficzng sytuacja wykonania (na duzej estradzie, w tym na festiwa-
lach transmitowanych przez media), charakterystycznym $rodkiem utrwalenia
(wokalna realizacja zapisana na ptycie badz innym nos$niku elektronicznym)
oraz osobliwym celem nadrzednym w postaci dotarcia do masowego odbiorcy".
Tak rozumiana forma przekazu stowno-muzycznego wydaje si¢ cennym Zzro-
dfem materiatu do rekonstrukcji wspotczesnie propagowanego jezykowego ob-
razu kobiety?.

JEZYKOWY OBRAZ SWIATA A JEZYKOWA WIZJA SWIATA —
USCISLENIA DEFINICYINE

Pojecie jezykowego obrazu swiata (JOS) od wielu lat stanowi obiekt zaintereso-
wan jezykoznawczych. Definicje JOS, proponowane zar6wno na gruncie nie-

! Por. A. Baranczak, Stowo w piosence. Poetyka wspélczesnej piosenki estradowej, Wro-
claw 1983, s. 56-65.

2 Zagadnienie jezykowego obrazu/wizji kobiety podejmowano wielokrotnie w zwiazku
z badaniami tekstow literackich: B. Witosz, Kobieta w literaturze: tekstowe wizualizacje od
fin de siecle’u do konca XX wieku, Katowice 2001; K. Budrowska, Kobieta i stereotypy: obraz
kobiety w prozie polskiej po roku 1989, Biatystok 2000; Biblii: G. Habrajska, Obraz kobiety
w Biblii, [w:] Jezyk a kultura, t. 9: Ple¢ w jezyku i kulturze, red. J. Anusiewicz, K. Handke,
Wroclaw 1994, s. 45-73; materialu stownikowego: R. Lobodzinska, Jaka jest kobieta w jezy-
ku polskim, [w:] Jezyk a kultura, t. 9: Ple¢ w jezyku i kulturze, op. cit., s. 181-186; przystow,
aforyzméw, anegdot i cytatow: E. Jedrzejko, Kobieta w przystowiach, aforyzmach i anegdo-
tach polskich. Konotacje i stereotypy, [w:] Jezyk a kultura, t. 9: Ple¢ w jezyku i kulturze, op.
cit.,, s. 159-172; tekstow reklamowych: K. Hadata, Dziewczyny nie dla idiotow! Jezykowy
obraz kobiety w reklamie, [online] http://www.signs.pl/files/pdf/signs_dziewczyny nie_dla_
idiotow.pdf [dostgp: 12 lipca 2014]. Jak dotad nie powstata jednak praca analizujaca jezyko-
wy obraz kobiety w tekstach piosenek.
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mieckim (szczegotowe ich omdwienie przedstawia J. Anusiewicz®), jak i ame-
rykanskim® czy polskim®, mozna mnozy¢, nie stanowi to jednak celu niniejszego
artykutu. W kontek$cie prowadzonych rozwazan konieczne wydaje si¢ jedynie
podkreslenie, ze zdecydowana wigkszos¢ jezykoznawcoéw eksponuje role jed-
nostki w ksztattowaniu JOS. Jak najbardziej uzasadnione wydaje si¢ zatem ba-
danie tego zjawiska na poziomie jednostkowego idiolektu®. Szczegdlnym rodza-
jem idiolektu jest za$ jezyk pisarza interpretujacy rzeczywisto$¢ pozajezykowa
przez pryzmat zarowno indywidualnych, jak i wspdlnotowych doswiadczen.

Podkresli¢ jednak nalezy, iz interpretacja rzeczywisto$ci o charakterze jed-
nostkowym ma inny charakter niz obraz §wiata o charakterze systemowym.
J. Bartminski, majac to na wzgledzie, proponuje rozrdznienie pomi¢dzy obra-
zem $wiata a jego wizja:

Wizja, czyli widzenie jest wizja czyjas, implikuje patrzenie, a wigc i podmiot postrzegaja-
cy; obraz, bedacy rezultatem takze czyjego$ widzenia §wiata, tak silnej implikacji pod-
miotu nie zawiera, punkt cigzkosci jest w nim przesuniety na przedmiot, ktorym jest to, co
zawarte w samym jezyku'.

Innymi stowy, wizja $wiata stanowi podmiotowa, indywidualng rekonstruk-
cj¢ przedmiotowego obrazu $§wiata bedacego wytworem okreslonej wspolnoty
kulturowej. Indywidualno$¢ ta wyraza sie¢ zar6wno w jezyku méwionym jed-
nostki, jak i w tekstach pisanych. W kontekscie tych drugich zastanawia zasad-
no$¢ méwienia nie o jezykowej, ale o tekstowej wizji fragmentu rzeczywistosci.
Rozroznienie to proponuje wielu badaczy®, dla ktorych fundamentalna wydaje
si¢ strukturalistyczna opozycja: system jezykowy versus konkretne jego uzycie
(parole).

% Por. J. Anusiewicz, Problematyka jezykowego obrazu Swiata w poglgdach niektorych je-
zykoznawcow i filozofow niemieckich XX w., [W:] Jezykowy obraz swiata, red. J. Bartminski,
Lublin 1999, s. 261-289.

* Por. E. Sapir, Kultura, jezyk, osobowosé. Wybrane eseje, thum. B. Stanosz, R. Zimand,
Warszawa 1978; B. L. Whorf, Jezyk, mysl i rzeczywistosé, tam. T. Hotowka, Warszawa 1982.

® Por. J. Bartminski, Punkt widzenia, perspektywa, jezvkowy obraz swiata, [W:] Jezykowy
obraz swiata, op. cit., s. 103-120; J. Anusiewicz, Lingwistyka kulturowa. Zarys problematyki,
Wroctaw 1994; R. Grzegorczykowa, Pojecie jezykowego obrazu Swiata, [W:] Jezykowy obraz
Swiata, op. Cit., s. 39—46; J. Mackiewicz, Co to jest , jezykowy obraz swiata”, ,,Etnolingwi-
styka” 1999, z. 11, s. 7-24; R. Przybylska, O jezyku polskim, Krakow 2002.

® Por. M. Bugajski, A. Wojciechowska, Teoria jezykowego obrazu Swiata w badaniu idio-
lektu pisarza, ,,Poradnik Jezykowy” 1996, z. 3, s. 23.

" J. Bartminski, Punkt widzenia..., op. cit., . 9.

® Por. np. R. Grzegorczykowa, op. Cit., s. 47; A. Kadyjewska, Problematyka obrazu $wia-
ta w badaniach jezyka pisarza (na przykladzie pism Cypriana Norwida), [w:] Semantyka
tekstu artystycznego, red. A. Pajdzinska, R. Tokarski, Lublin 2001, s. 328; J. Puzynina, Jak
pracowa¢ nad jezykiem wartosci?, [w:] ,Jezyk a Kultura”, t. 2: Zagadnienia leksykalne i aksjo-
logiczne, red. J. Puzynina, J. Bartminski, Wroctaw 1989, s. 129.
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R. Grzegorczykowa uzasadnia powyzsze stanowisko, podkreslajac, iz tek-
stowa (a $cislej poetycka) wizja §wiata jest wyrazana za pomocg szczegdlnego
jezyka, ktory wykracza poza normg, standardowe znaczenia czy tgczliwo$ci
oddajace przecietne, naiwne widzenie $wiata. Indywidualne postrzeganie rze-
czywisto$ci, ktorego odzwierciedleniem sa teksty, w tym teksty poetyckie, nie
odpowiada zatem pojeciu jezykowego obrazu swiata. To bowiem zostato przez
badaczke zarezerwowane wylacznie dla ,faktow systemowych™. Zalozenia
Grzegorczykowej przyjmuje A. Kadyjewska, dla ktorej wspomniane wyzej prze-
kraczanie norm ma charakter zjawiska okazjonalnosci. Elementy okazjonalne,
naktadajac si¢ na elementy wspolne uzytkownikom catego systemu jezykowego,
stanowig o indywidualnosci tekstu. ROwnoczesnie sg one argumentem na rzecz
odrozniania tekstowego obrazu swiata od obrazu jezykowego o charakterze sys-
temowym.

Stanowisko opozycyjne, reprezentowane rowniez w niniejszym artykule, wy-
rasta z holistycznego podejécia do jezyka. Pozwala ono traktowac tekst, w tym
tekst poetycki, jako: ,,cenny, niekiedy wrecz podstawowy materiat dla badaczy
starajacych si¢ odtworzy¢ system pojeciowy utrwalony w jf;zyku”lo. Jednostko-
we wizje Swiata, zawarte w tekstach, nawet jesli stanowig §wiadome naruszenie
norm i systemu, traktowa¢ nalezy przede wszystkim jako swoiste ich konkrety-
zacje. Dzigki temu tres¢ wyrazenia ‘jezykowy’ w strukturze ‘jezykowa wizja
$wiata w utworach artystycznych’

[...] obejmuje zardwno to, co jezykowo-systemowe, jak tez to, co jezykowo-konwen-
cjonalne (cho¢ niekoniecznie ,,systemowe” w strukturalistycznym rozumieniu tego poje-
cia), jak wreszcie to, co zawarte w konkretnych, jednostkowych tekstach jezykowych,
ktére zawieraja mniej lub bardziej przewidywalne, indywidualne konkretyzacje systemu
i normy, a nawet pewne ich naruszenie czy przetworzenie, jednak zawsze czerpia i z sys-
temu, i z konwencji (norm) spotecznych®’.

ZAYL.OZENIA METODOLOGICZNE

Korpus materialowy przeprowadzonych badan stanowig wybrane teksty wspot-
czesnych piosenek estradowych z lat 2000-2013": pigédziesiat z repertuaru
wspotczesnych wokalistek oraz piecdziesigt sposréd utwordow wykonywanych
przez me¢zczyzn. Podziat badanego materiatu wedle powyzszego klucza podyk-

® Por. R. Grzegorczykowa, op. Cit., s. 47.

10 A. Pajdzinska, R. Tokarski, Jezykowy obraz swiata — konwencja i kreacja, ,,Pamietnik
Literacki” 1996, z. 4, s. 156.

5. Bartminski, O jezykowym obrazie swiata Polakéw korica XX wieku, [w:] Polszczyzna
XX wieku. Ewolucja i perspektywy rozwoju, red. S. Dubisz, S. Gajda, Warszawa 2001, s. 32.

12 Uscislajac, artykul podejmuje zagadnienie piosenki estradowej o charakterze rozryw-
kowym, bedacej jednym z rozwiazan artystycznych preferowanych przez wspotczesna kulturg
masowa.
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towany zostal jedng z prymarnych ro6znic pomigdzy piosenka estradowa a pie-
$nig czy aria, jaka jest ,,sygnatura rozpoznawcza” w postaci nazwiska wyko-
nawcy, nie za$ kompozytora/autora tekstu®®. Ten ostatni zreszty, bez wzgledu na
pteé, tworzy pod katem zatozonego wokalisty — kobiety lub mezczyzny — dbajac
zwykle o to, by wizja §wiata zawarta w nowo powstajacym utworze byla spdjna
z catym repertuarem. Uwzglednienie podziatu piosenek wedle klucza pici woka-
listy miato réwniez konkretny cel badawczy w postaci dotarcia do podobienstw
i roznic w jezykowej wizji kobiety, jaka utrwalita si¢ w mentalno$ci przedstawi-
cieli obydwu pfci.

Podstawowg jednostkg badawczg jest sktadnik syntaktyczny rozumiany jako
jednostka semantyczno-syntaktyczna, a zarazem najmniejszy, samodzielny se-
mantycznie element wypowiedzenia, pelnigcy okreslong funkcje syntaktyczng
i wchodzacy w relacje syntagmatyczne z innymi sktadnikami tego samego wy-
powiedzenia'. Tak ujety sktadnik moze byé wyrazony: pojedynczym lekse-
mem, zwigzkiem frazeologicznym, nazwa wilasng, terminem, skupieniem niero-
zerwalnym®, zespoleniem nierozerwalnym lub figura stylistyczna. Wszystkie
typy sktadnikow syntaktycznych, wyodrebnione w zgromadzonym materiale,
poddane zostaty analizie paradygmatyczne;.

ANALIZA PARADYGMATYCZNA WYEKSCERPOWANY CH
SKEADNIKOW SYNTAKTYCZNYCH

Metoda badawcza, wybrana na potrzeby niniejszego artykutu, stanowi $wiado-
me nawigzanie do koncepcji pol jezykowych zaproponowanej przez J. Triera,
ktéra — w duzym uproszczeniu — zaktada kompletowanie pol poprzez grupowa-
nie elementow wedlug istniejagcych migdzy nimi zwigzkéw paradygmatycz-
nychls. Jak wyjasnia W. Miodunka, grupowanie to dokonuje si¢ zwykle poprzez
ustalenie cechy semantycznej taczacej wszystkie zgromadzone wyrazy, a na-

13 por. A. Baranczak, op. cit., s. 57.

1% por. Z. Klemensiewicz, Zarys sktadni polskiej, Warszawa 1963, s. 19; W. Sliwinski,
Dobor elementow jezykowych w wypowiedziach telewizyjnych (dotyczgcych produkcyjnej
dziatalnosci cztowieka), ,,Przekazy i Opinie” 1985, nr 1-2, s. 106.

15 Przez skupienie nierozerwalne rozumiem zesp6t dwu lub wiecej wyrazéw powiazanych
formalnie i znaczeniowo, a przez to stanowigcych strukture syntaktyczng, ktora nie jest zda-
niem (por. Encyklopedia jezyka polskiego, red. S. Urbanczyk i M. Kucata, Wroctaw 1999,
s. 349). Odpowiednikiem skupienia (tworu nominalnego) jest zespolenie nierozerwalne (twor
werbalny) wprowadzone do badan jezykoznawczych przez W. Cockiewicza i W. Sliwinskiego
(por. W. Cockiewicz, W. Sliwinski, Wlasciwosci skladniowo-stylistyczne jezyka telewizji pol-
skiej (na materiale list frekwencyjnych), red. Z. Kurzowa, Warszawa—Krakow 1989). Cechg
wspodlng skupien i zespolen jest to, ze bedac pewng catoscia, nie daja podstaw do wydzielenia
czlondow konstytutywnego i peryferycznego.

16 Szerzej na ten temat: por. J. Trier, op. cit.
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stepnie zbieranie stow (i — dodajmy — innych sktadnikoéw syntaktycznych) za-
wierajacych w swym znaczeniu ustalong ceche!’.

Sktadniki syntaktyczne, wyekscerpowane z badanego materiatu, w mysl po-
wyzszej zasady pogrupowane zostaty w osiem pol jezykowych podzielonych dalej
na siedemnascie subpol:

1. Cechy fizyczne i wyglad zewngtrzny (la: czgsci ciala; 1b: uroda/
fizjonomia; 1c: zmysty; 1d: ubidr);

2. Cechy wewnetrzne i psychika (2a: cechy charakteru; 2b: uczucia
i emocje; 2¢: mysli, marzenia, pragnienia i wierzenia);

3.Seksualnos$¢;

4, Zycie codzienne (4a: miejsce zamieszkania i przedmioty codziennego
uzytku; 4b: praca, czynnosci codzienne i czynnoSci w czasie wolnym;
4c: przemieszczanie si¢);

5. Stosunki spoteczne (5a: nawigzywanie i rozwigzywanie relacji z in-
nymi; 5b: komunikacja; 5c: oznaki troski o kobiete w relacji z me¢zczyzna;
5d: oznaki troski kobiety o mezczyzne);

6. Moralno$¢;

.Sposoby nazywania i zwracania si¢ do kobieft;

8. Przyroda (8a: zjawiska atmosferyczne; 8b: formy natury i elementy prze-
strzeni pozaziemskiej; 8c: okreslenia temporalne).

~

Materiat badawczy, uporzadkowany wedtug powyzszego schematu, poddany
zostal dwoém rodzajom analizy: kategorialno-strukturalnej oraz frekwencyjnej.
Pierwsza z nich pozwolita scharakteryzowa¢ nasycenie poszczegdlnych katego-
rii 1 subkategorii wydzielonymi sktadnikami syntaktycznymi. Druga natomiast
byta niezb¢dna do wyodrebnienia stéw kluczy (o przyjetej frekwencji f> 7) oraz
lekseméw o $redniej frekwencji (6 > f > 4). Czestotliwo$¢ ich wystepowania
w dalszym etapie badan o zabarwieniu stylistyczngm zostala zestawiona ze Stow-
nikiem frekwencyjnym polszczyzny wspélczesnej™ oraz listami frekwencyjnymi:
Slownictwo wspdlczesnej poezji polskiej™.

Y por. W. Miodunka, Podstawy leksykologii i leksykografii, Warszawa 1989, s. 142.

18|, Kurcz, A. Lewicki, J. Sambor, K. Szafran, J. Woronczak, Stownik frekwencyjny pol-
szczyzny wspolczesnej, 1. 1-2, Krakow 1990.

Y H. zgotkowa, T. Zgolka, Slownictwo wspélczesnej poezji polskiej. Listy frekwencyjne,
t. 1-2, Poznan 1992.
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ANALIZA KATEGORIALNO-STRUKTURALNA

Calos¢ badanej proby przedstawia si¢ nastgpujaco: ponad polowe (55,2%) zgro-
madzonych skladnikow syntaktycznych stanowia jednostki wyekscerpowane
z piosenek $piewanych przez kobiety, mniej elementow (44,8%) ma swoje zro-
dto w utworach proponowanych przez wokalistow pici meskie;j.

Moc poszczegolnych kategorii w obydwu typach utwordw obrazujg ponizsze
zestawienia:

A. moc kategorii i subkategorii w piosenkach $piewanych przez kobiety:

Tab. 1. Moc poszczegolnych kategorii i subkategorii w piosenkach $piewanych przez kobiety

. 0 i 0
Subkategorie syntaktycznych % Kategorie syntaktycznych %
Czesci ciata 98 6,8%
Uroda/fizjonomia 26 1,8% f_Cechy
izyczne
Zmysly 58 4,0% i wyglad 200 13,9%
Ubiér 18 1,3% zewngirzny
Cechy charakteru 91 6,3%
Uczucia i emocje 256 17,7% Cechy
Mysli, marzenia wewnetrzne 460 31,9%
pragnienia 113 7,9% I psychika
i wierzenia
Seksualnosé 24 1,7%
Miejsce
zamieszkania
i przedmioty 54 3,7%
codziennego
uzythu
Zycie 253 17,5%
Praca, czynnosci codzienne 1970
codzienne. 69 4.8%
1 czynnosci
w czasie wolnym
Przemieszczanie sig 130 9,0%
Nawigzywanie
i rozwigzywanie 37 2,6% Stosunki
relacji z innymi spoleczne 230 15,9%
Komunikacja 106 7,3%
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Oznaki troski
o kobietg w relacji 41 2,8%
z mezZezyzng
Oznaki troski
kobiety 46 3,2%
0 mezZczyzne
Moralnosé 47 3,3%
Sposoby
nazywania
i zwracania 34 2,3%
sie do
kobiet
Zjawiska 33 2.3%
atmosferyczne
Formy natury
i elementy o 0
przestrzeni 44 3,0% Przyroda 195 13,5%
pozaziemskiej
Okreslenia o
temporalne 118 8.2%
Razem 1443 100%

Zrodlo: opracowanie wlasne

B. moc kategorii i subkategorii w piosenkach $piewanych przez m¢zczyzn:

Tab. 2. Moc poszczeg6lnych kategorii i subkategorii
w piosenkach $piewanych przez me¢zczyzn

Liczba . Liczba .
Subkategorie Ll U(fi’/zol " Kategorie LT B U%/Z()l .
syntaktycznych syntaktycznych
Czesci ciata 143 12,2%
Uroda/fizjonomia 53 4,5% Cechy
fizyczne
Zmysly 50 4,3% i wyglgd 270 23,0%
zewneltrzny

Ubiér 24 2,0%
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Cechy charakteru 27 2,3%
Uczucia i emocje 122 10,4% Cechy
wewnetrzne 207 17, 7%
Mysli, marzenia, i psychika
pragnienia 58 5,0%
i wierzenia
Seksualnos¢ 39 3,3%
Miejsce
zamieszkania
i przedmioty 86 7,3%
codziennego
uzytku
Pmca;j c_zynnos'ci c Ogilcel rem e 194 16,6%
.CO Zlenr]e. 56 4,8%
1 czynnosct
w czasie wolnym
Przemieszczanie sig 52 4,5%
Nawigzywanie
i rozwigzywanie 33 2,8%
relacji z innymi
Komunikacja 74 6,3%
Stosunki 0
Oznaki troski spoleczne 211 18,0%
o kobietg w relacji 79 6,8%
z mezZczyzng
Oznaki troski
kobiety 25 2,1%
0 mezczyzne
Moralnosé 28 2,4%
Sposoby
nazywania
i zwracania 103 8,8%
sig do
kobiet
Zjawiska 15 1.3%
atmosferyczne
Formy natury Przyroda 119 10,2%
i elementy' 37 3.2%
przestrzeni
pozaziemskiej
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Okreslenia

67 5,7%
temporalne

Razem 1171 100%

Zrodlo: opracowanie wilasne.

ANALIZA FREKWENCYJNA

Fl’ekwencja20 sktadnikow syntaktycznych, z uwzglgdnieniem zastosowanego po-
dziatu, przyjmuje nastgpujaca wartos$¢ liczbowa i procentows:

A. skfadniki odnotowane w piosenkach mezczyzn:

Tab. 3. Frekwencja sktadnikéw syntaktycznych w piosenkach $piewanych przez mezczyzn

Wartos¢

Skladnik syntaktyczny Warto$¢ liczbowa %

np.

ona f=47
kocha¢ f =45
oczy f=45
chcie¢ =32
piekna/-e f=30
dzien/dni f = 28 883 32,63%
moéwié f=28
stowo/-a =28
dziewczyna f = 21
czasf=20

np.
by¢ przy tobie f= 6

by¢ zawsze przy tobie f= 6
ciszaf=6

dobry pomyst na wieczor f = 6
kiciaf=6

6>f>4 kocha¢ kobiety =6

kolory tariczqg w twoich oczach f =6
kotka f =6

lata f=6

moja tancerka f = 6

526 19,44%

3z2f21 1297 47,93%

Zrodlo: opracowanie wilasne.

2 Rozumiana jako ,,przecietna czestosé, z jaka dany element pojawia sic w dowolnie wy-
branym tekscie danego jezyka” (Encyklopedia jezyka polskiego, op. cit., s. 104).
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B. sktadniki wyodrebnione w piosenkach kobiet:

Tab. 4. Frekwencja sktadnikoéw syntaktycznych w piosenkach $piewanych przez kobiety

Skladnik syntaktyczny Warto$¢ liczbowa WaorA: 08¢

np.

chcieé T=57
dzien/dni f =52
wiedzie¢ f =46
serce f = 37
czas f=27
powiedzie¢ T =26 866 26,88%
mitosé f=24
sen/sny f=23
tza/-y f=21

nie chcieé f=21

np.
bolf=6

chcieé¢ by¢ =6

chcieé¢ w poblizu nocy byé f=6
cialof=6

do swoich snow powracaé f=6
6>f>4 dzisf=6

godzinaf=6

juz nie chcie¢ f=6

Jjuz wiedzie¢ f=6

kocha¢ chce f=6

674 20,92%

3=2f=1 1682 52,20%

Zrédto: opracowanie wlasne.

JEZYKOWA WIZJA KOBIETY
WYLANIAJACA SIE Z PRZEPROWADZONYCH BADAN

CECHY PSYCHOFIZYCZNE

Roéznice w mysleniu o kobiecie polegaja przede wszystkim na odmiennym spo-
sobie postrzegania jej cech psychofizycznych. Z przeprowadzonych badan wy-
nika, ze me¢zczyzna patrzy na pte¢ przeciwna przez pryzmat tego, co zewnetrz-
ne. Sposrod o$miu kategorii ogdlnych najliczniej reprezentowane byly bowiem
Cechy fizyczne i wyglgd zewnetrzny (23% wszystkich struktur). Ponadto, wsrod
stow kluczy, wydzielonych w tej partii materialu, odnotowano sze$¢ leksemow
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z zakresu fizycznosci, ktore w drugiej czesci nie wystapity: ciafo (f = 7), dlon/-e
(fF=7), picknas-e (f = 30), twarz (f = 8), usta (f = 11), usmiechnigta (f = 8). Jak
widaé, mgzezyzn szczeg6lnie interesuje kobieca twarz — zwlaszcza usta, uSmiech,
a takze oczy. Te ostanie, cho¢ pojawily si¢ w obydwu czeséciach korpusu mate-
riatowego, w utworach wykonywanych przez m¢zczyzn powracaja zdecydowa-
nie czesciej (f= 45 vs. = 14). Poza tym w piosenkach m¢zczyzn znalez¢ mozna
struktury z owym leksemem, ktore w drugiej grupie sktadnikow nie wystapity:
czarne oczy (f = 8), jej oczy (f = 13), pigkne oczy (f = 13) oraz twoje oczy (f = 8),
widzie¢ oczy (f = 8).

Dla samych kobiet ich fizyczno$¢ jest mniej istotna. Kategoria ta pod wzgle-
dem nasycenia znalazta si¢ dopiero na czwartym miejscu, podczas gdy najlicz-
niej reprezentowanym zbiorem okazaly sie Cechy wewnetrzne i psychika (31,9%
wszystkich jednostek). Analiza semantyczno-leksykalna najobszerniejszego pola
dostarcza wnioskow, iz kobiety otwarcie eksponujg szeroki wachlarz towarzy-
szacych im w réznych sytuacjach emocji, a takze ztozono$¢ swojej psychiki.
Istotne sg dla nich ich marzenia i pragnienia, podkreslajg tez bogactwo swojego
charakteru. Wéréd stow kluczy odnotowano osiem z tego zakresu, ktore w dru-
giej czesci nie wystapity wérod leksemoéw o frekwencji f> 7: nie cheieé (f = 21),
sita (f = 21), czué (f = 20), strach (f = 12), moc (f = 8), nie wiedzie¢ (f = 8), nie
podda¢ si¢ (f = 8), smutek (f = 8). Uzasadnia to interpretacje, zgodnie z ktorg
kobiety, cho¢ reaguja na zdarzenia losowe bardzo emocjonalnie (strach, smu-
tek), to jednak majg $wiadomos¢ wewnetrznej sity (sifa, moc, nie podda¢é sig),
ktéra pozwala im walczy¢ z przeciwnos$ciami.

Podobny sposéb myslenia o kobiecie nie towarzyszy mezczyznom. W pio-
senkach przez nich $piewanych zaden ze wskazanych lekseméw nie pojawit si¢
bowiem wérdd tych o najwyzszej czestotliwosci. Kobieta, zdaniem mezezyzn,
jest raczej istota delikatna, kruchg i stabag. Wskazuja na to poréwnania kobiety
do kwiatu (kwiat: f = 12), okreslanie jej mianem mata (f = 8), przypisywanie jej
roli wiotkiej tancerki (tancerka: f = 7, zatanczy¢: f = 11). Obraz kobiety delikat-
nej i wrazliwej tworze;2 Iponadto adresatywne formy z kategorii deminutiva, na
przyktad Jadwiniu (Vc™).

Zaré6wno mezczyzni, jak i kobiety zgadzaja si¢ natomiast co do tego, ze ko-
bieta odczuwa naturalng potrzebe werbalnego wyrazania swoich mysli, potrzeb
itp. Komunikacja wséréd siedemnastu wyodrebnionych subkategorii nie bez po-
wodu w obydwu czgéciach materiatu znalazta si¢ na pigtym miejscu. Obraz
kobiety chetnie mowiacej o swoich pogladach i pragnieniach wspottworza row-
niez listy frekwencyjne, na ktorych wysoko znalazly si¢ leksemy, takie jak:
mowié (f = 28 w piosenkach megzczyzn i f= 18 w piosenkach kobiet), sfowo/-a
(odpowiednio f =28 i f = 19), powiedzie¢ czy obiecywaé (f = 26 i f = 14). Dal-
sza analiza materialu prowadzi za§ do wniosku, ze kiedy kobieta mowi, rolg

21 Adnotacje cyfrowo-literowe przy jednostkowych cytatach z piosenek kazdorazowo od-
sylaja do wykazu wykorzystanych utworéw, ktory znajduje si¢ na koncu artykutu.
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mezezyzny jest jej stuchanie. Wérdd stow kluczy odnotowanych w piosenkach
mezezyzn wysokie miejsce zajmuja bowiem: glos: f = 7, stuchaé: f = 9, twoje
stowo: T = 7. Obraz kobiety-méwcy i mezczyzny-shuchacza jest odwroceniem
ol narzucanych przez patriarchalny ustroj kultury antyku, a takze przez religig
chrzescijanskg. Odmienny obraz, zawarty we wspotczesnych piosenkach estra-
dowych, jest dowodem zmieniajacych sig¢ relacji interpersonalnych.

Wspolczesne piosenki estradowe, $piewane zarowno przez mezczyzn, jak
i przez pte¢ przeciwna, potwierdzaja jednak aktualnos$¢ innego obrazu kobiety,
uksztattowanego pod wplywem tradycji chrzescijanskiej. Jest to obraz istoty
stabej 1 grzesznej, narzgdzia szatana. Archetypem takiego wzorca jest Ewa, kto-
ra przywiodla Adama, a z nim cala ludzko$¢ do upadku®. Kobiety dosé czesto
potwierdzajg swojg sktonno$¢ do zta, postugujgc sie ogdlnym pojeciem grzechu
(f = 12). Mgzczyzni natomiast podaja konkretne jego przyklady: klamstwo
(ktamac: £=T7) i kradziez (kras¢: = 13). Odwotuja si¢ tez do pojecia winy (Wi-
na: f =9, twoja wina: f = 9).

W analizowanych utworach kobieta jawi si¢ réwniez jako istota silnie zwig-
zana z naturg. Cho¢ kategoria Przyroda wykazuje $rednig liczebnos¢ jednostek
(nasycenie na poziomie 13,5% w piosenkach kobiet i 10,2% w drugiej czesci),
jest licznie reprezentowana wérod sktadnikow o najwyzszej i wysokiej frekwen-
cji. Wydaje sie, ze przedstawiciele kazdej z plci pojmujg wigz kobiety ze §wia-
tem przyrody w nieco inny sposdb. Kobiety w §wiecie tym znajduja przede
wszystkim odzwierciedlenie swoich odczu¢ 1 emocji oraz potwierdzenie upty-
wajacego czasu i idgcej za tym przemijalno$ci (na co wskazuje rozbudowana
kategoria Okreslenia temporalne konstytuowana przez 118 jednostek przy 67
w drugiej czesci materiatu). Mezczyzni z kolei w przyrodzie znajdujg analogig
do pigkna kobiety, ktore czesto porownujg do form natury i elementow prze-
strzeni pozaziemskiej. Jako sktadniki poréwnania che¢tnie wykorzystuja przy
tym elementy flory i fauny, czego przyktadem jest sugerowana juz konceptuali-
zacja kobiety jako kwiatu.

W $wietle mocy poszezegdlnych typdw sktadnika syntaktycznego, wyodreb-
nionych w obydwu czg$ciach materiatu, kobieta jawi si¢ jako istota o bogatej
wyobrazni i rozwini¢tej zdolnosci abstrakcyjnego myslenia. Sugeruje to zdecy-
dowanie wicksza liczba $rodkow stylistycznych wyekscerpowanych z piosenek
kobiet (f = 307 vs. f = 201). Tworzenie tego typu figur polega przede wszystkim
na zestawianiu znaczen stow, czesto bardzo odlegtych, np. krucha tak jak szept
(XIa), mitosé jest jak pogoda (VIb), mitos¢ powietrzem jest (11a), kocham cie jak
Londyn w mokrej mgle (V1a), biegne jak stacje bez dna (V1e). Rozwinigta wy-
obraznia w procesie ich powstawania jest zatem niezbedna.

2 por. E. Jedrzejko, op. cit., s. 162.
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RELACJE POMIEDZY KOBIETA A MEZCZYZNA

Obraz relacji pomigdzy kobietg i mezczyzng jest zupehie rézny w kazdym z typoéw
badanych piosenek estradowych. Wizja m¢zczyzn bliska jest modelowi relacji
wypracowanemu przez tradycje. Nasza kultura stworzyta bowiem wizerunek
kobiety stabej, ktora mezczyzna powinien chroni¢ i otacza¢ opieka. Aktualnos¢
tej wizji w piosenkach mezczyzn potwierdza fakt, iz odnotowano w nich zdecy-
dowanie wiecej sktadnikéw konstytuujacych subkategori¢ Oznaki troski o kobie-
te w relacji z mezezyzng (f = 79 vs. £ = 41) oraz wyraznie mniej elementow z za-
kresu Oznaki troski kobiety o mezczyzne (f = 25 vs. f = 46). Analiza semantycz-
no-leksykalna owych kategorii pokazuje, ze mezczyzni w swoich utworach
deklaruja opieke nad kobieta, obsypywanie jej prezentami, zabieranie w ciekawe
miejsca. Podarunki kobiet, zdaniem mezczyzn, moga za$ mie¢ jedynie wymiar
abstrakcyjny 1 przybiera¢ posta¢ dobrej rady, szansy, czasu, nadziei czy znaku.
One same w trosce o mezczyzne gotowe sg do bardziej konkretnych dziatan
zardbwno w domu ($niadanie do t6zka, gotowanie), jak i w calym zyciu (spehia-
nie pragnien i zyczen, bycie blisko). Waznym przejawem troski jest tez goto-
wos¢ do walki o mezczyzne.

Wszelkie oznaki wzajemnej troski, o ktorych byta mowa, bardzo czg¢sto sa
podyktowane uczuciami. W tej kwestii kobiety i me¢zczyzni dochodzg do poro-
zumienia, zgodnie podkreslajac, Zze najwazniejszym uczuciem, ktére wptywa na
ich zycie 1 postepowanie, jest mitos¢. Sktadniki jezykowe zwigzane z tym poje-
ciem zajmujg wysokie pozycje na obydwu listach frekwencyjnych. W piosen-
kach $piewanych przez kobiety leksem mifos¢ pojawia si¢ 24 razy, kochaé wy-
stepuje 18 razy, a struktura kochaé chce — 7. W drugiej czgséci mitosé odnotowa-
no 11 razy, kochaé az 45 razy, a wyznanie kocham cie — 12 razy. Leksem ko-
chaé¢ w analizowanym materiale pojawia si¢ nawet czesciej niz w stownictwie
wspolczesnej poezji polskiej.

Obraz kobiety jako osoby kruchej, stabej, wymagajacej opieki przetamuje
wizja koniecznosci, a zarazem potrzeby adoracji plci pigknej przez mezczyzn,
ktora wynika z przypisywania kobietom statusu wyjatkowosci. Mezczyzni
w $piewanych przez siebie utworach nierzadko méwig o ukochanej jako o kro-
lowej, siebie sytuujac w roli stugi wypetniajacego jej rozkazy. O ponadprzeciet-
no$ci kobiety $wiadczy tez umieszczanie jej w gronie istot nadprzyrodzonych.
Szczegodlnie czgsto powraca okreslanie kobiety mianem aniofa (czg¢$ciej nawet
niz w polszczyznie wspoétczesnej), na wieksza moc wskazuje nazywanie jej
boginig (XXIla), na moc nicograniczong za$ — stwierdzenie: Bdg jest kobietq
(Vc). Wszystkie te okreslenia kreujg obraz kobiety wymagajacej uwielbienia,
a nawet kultu. Z drugiej strony ukazuja jg jako istote tajemnicza, nieosiagalng,
nalezaca do innej rzeczywistosci.
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ROLA KOBIETY W SPOLECZENSTWIE

Naturalny podziat rél, o ktorym byta juz mowa, sytuuje kobiete w domu, w roli
kochajacej zony i opiekunczej matki. Praca, zarobki, utrzymanie rodziny to ak-
tywnosci tradycyjnie przypisywane me¢zczyznom. Analiza wspolczesnych pio-
senek estradowych w tym kontekscie jest dowodem daleko idacych zmian spo-
teczno-kulturowych.

Wspolczesne kobiety to osoby aktywne zawodowo, czynnie spedzajace takze
czas wolny. Potwierdza to analiza subkategorii Praca, czynnosci codzienne
i czynnosci w czasie wolnym, zwlaszcza w zbiorze piosenek $piewanych przez
nie same. Juz sama tworczos$¢ artystyczna i prezentowanie jej na estradzie jest
przejawem duzej aktywno$ci. W kategorii tej nie moglo zatem zabrakna¢ wielu
leksemoéw zwiagzanych ze $piewem czy tancem. W analizowanych tekstach fre-
kwencja sktadnikow takich jak tancerka, zatarnczy¢ jest nawet wyzsza niz we
wspoélczesnej poezji polskiej i polszczyznie ogolnej. Poza tym wspodlczesna
kobieta jest fotografem, dziennikarka, detektywem, podrdzniczka, a nawet me-
chanikiem. Wolne chwile spedza za$ na parkiecie, w kinie, w restauracji.

Aktywnos$¢ kobiet jest eksponowana przez nie same réwniez poprzez duzg
liczbe leksemoéw i wyrazen z zakresu subkategorii Przemieszczanie sig (130
elementow). Wiele z tych sktadnikéw charakteryzuje si¢ wysoka czestotliwos$cia
wystepowania: biec (f = 8), droga (f = 16), is¢ (f = 11), nie ma drég (f = 8),
odchodzi¢ (f = 7), prowadzi¢ (f = 7). Kobiety przyznajg tym samym, ze ich zycie
to nieustanny ruch i konieczno$¢ sprostania wielu wyzwaniom. Mezczyzni jed-
nak wydaja si¢ nie dostrzega¢ owej aktywnosci i kobiecego zabiegania. Zbior
Przemieszczanie sie wypetiony zostal tylko przez 52 elementy pochodzace
z ich piosenek. Wsrod leksemoéw o najwyzszej frekwencji znalazt si¢ zas tylko
jeden z tego zakresu, jakim jest droga (f = 9).

Kolejnym elementem ksztattujacym obraz aktywnosci kobiet jest ekspono-
wana przez nie gotowos¢ do walki, a nawet przystgpienia do wojny, ktorej ce-
lem jest nie tylko zdobycie ukochanego mezczyzny, ale rowniez osiagniecie jak
najlepszej pozycji spolecznej. Dazenie do tak rozumianych celow umozliwia
wojowniczki dusza (IVa), swiadomo$¢ whasnej wartosci i ogromnej mocy. Cho¢
ciggle zmagania wyczerpuja poklady owej sity: opadac z sit (VIlle), sit mi brak
(VIlIa), kobiety méwia o tym niezwykle rzadko.

Aktywnos¢ wspotczesnej kobiety nieodtacznie wigze si¢ tez z wysokim po-
ziomem jej wyksztatcenia. Kobiety zwracajg na to uwage poprzez czgste pod-
kreslanie swojej wiedzy (leksem wiedzie¢ w piosenkach pftci pigknej odnotowa-
no 46 razy). O wyzszym wyksztatceniu §wiadczy jednak rowniez analiza mocy
poszczegblnych typoéw sktadnika syntaktycznego. W piosenkach kobiet odnoto-
wano bowiem zdecydowanie wigcej zwigzkow frazeologicznych (123, podczas
gdy w drugiej czesci byto ich 66). Znajomos¢ tego typu konstrukcji jezykowych
wskazuje za$ na erudycj¢ i wyksztalcenie moéwiacego.
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PERSPEKTYWY BADAWCZE

Analiza paradygmatyczna, ze wzgledu na swoj uniwersalizm, wydaje si¢ godna
polecenia na przysztos¢; pozwala bowiem na rekonstrukcje niemal kazdego
aspektu wizji $wiata kreowanej w wypowiedziach jezykowych. Podkresli¢ jed-
nak nalezy, iz zaproponowana metoda nie pretenduje do miana metody kom-
pleksowej. Zgodnie z koncepcja pol jezykowych zaproponowana przez W. Por-
ziga® nalezy bowiem pamigtaé, ze skladniki syntaktyczne, wyodrebnione na
potrzeby analizy paradygmatycznej, w tekstach nie funkcjonuja jako samodziel-
ne jednostki, ale jako elementy bardziej ztozonych struktur syntagmatycznych
wymagajacych odrebnych badan.

Wykaz analizowanych piosenek?*:
A. PIOSENKI SPIEWANE PRZEZ KOBIETY:

— Bajm: Jak kobieta (la), Lola, Lola (Ib), O Tobie (Ic), Siedem gor, siedem rzek (1d),
Szklanka wody (le); Wiosna w Paryzu (If)

— Doda: Cma (11a), Katharsis (11b), To jest to (llc)

— Ewa Farna: Cicho (llla), Kotka na gorgcym dachu (111b), Poznasz mnie, bo to ja
(lllc), Tam, gdzie nie ma drog (111d), Zamek ze szkta (I1le), Zamknij oczy (l11f), Ja
chee spad (111g), L. A. L. K. A (111h)

— Gosia Andrzejewicz: Wojowniczka (IVa)

— Ich Troje: Zawsze pojde w Twojg strong (Va)

— Kasia Cerekwicka: Kobieta jest jak ksigzyc (V1a), Mitos¢ (VIb), Sitaczka (VIc),
Sniadanie do tézka (V1d), Wszystko, co mam (Vle)

— Kasia Klich: Kobieta — szpieg (V1la), Lepszy model (V1Ib), Pies ogrodnika (V1Ic)

— Kasia Kowalska: Antidotum (V1lla), Baby blues (VIlIb), Dokgd mam biec? (Vllic),
Nie jestem najlepsza (VIlId), Nie mow mi (V1lle), Pieprz i sol (VIIT), Prowadz mnie
(VIIg), Spowiedz (V111h), To, co dobre (VIIIi)

— Lzy: Anka, ot tak (IXa), Jestem, jaka jestem (IXb), Narcyz (IXc), Opiekun (IXd)

— Maryla Rodowicz: Daj mi byle co (Xa), Jest cudnie (Xb), Venus i Mars (Xc)

— Patrycja Markowska: Ksigzycowy (Xla), O niej (XIb), Tak o mnie walcz (XIc),
Zapach mezcezyzny (X1d), Kameleon (Xle)

— Virgin: Dzaga (X1a), Nie ocenia¢ jej (X1Ib)

2 Por. W. Porzig, Wesenhafte Bedeutungsfelder, “Beitrige zur Geschichte der deutschen
Sprache und Literatur” 1934, 58, s. 70-97.

2 Brak doktadnego adresu bibliograficznego podyktowany zostat ograniczeniami krotkie-
go artykutu. Kazdorazowo jednak analizie poddany zostal tekst pierwowzoru danej piosenki
spojny z wokalem na plycie wskazanego wokalisty (badz zespotu).
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. PIOSENKI SPIEWANE PRZEZ MEZCZYZN:

Andrzej Piaseczny: Jednym tchem (XIlla), 15 dni (XIlIb), Rysowane Tobie (XIlIc),
Gdy kobieta mowi ciatem (X111d)

Big Cyc: Kazdy facet to swinia (XIVa), Dziewczyny kochajq niegrzecznych chio-
pakow (XIVb)

Feel: Jak Aniofa glos (XVa)

Ich Troje: Kobieta jest jak kwiat (Vb), Kochaé kobiety (V)

Ivan i Delfin: Jej czarne oczy (XVI1a), Czarna dziewczyna (XVIb)

IRA: Chiopiec (XVIla)

Kombi: Kolory tariczq w twoich oczach (XVIl1a), Tak Cig pragne (XVI1I1b)

Lady Pank: Pani moich snéw (XIXa)

Lerek: Moja panienka (XXa)

FLukasz Zagrobelny: Tak, to ona (XXIla), Mysii warte stéw (XXIb)

Mezo: Aniele (XXIla)

Muniek Staszczyk: Tina (XXII1a)

Pectus: To, co chciatbym ci da¢ (XXIVa), Jestes czescig mnie (XXIVb)

Perfect: Jestes jak wirus (XXVa)

PIN: Dziewczyna nie dla mnie (XXVIla), Moja wolnosé bez Ciebie (XXVIb), Bo to, co
dla mnie (XXVIc)

Ryszard Rynkowski: Ten typ tak ma (XXVlla)

Sokot feat Pono: W aucie (XXVIlla)

Stachursky: Jestes moim przeznaczeniem (XX1Xa), Tylko Ty (XXIXb), Jedwab
(XXIXc), Dziewczece igraszki (XXIXd), Tak, jak aniol (XXIXe), Tylko Ciebie na-
prawde kochatem (XXIXf)

Szymon Wydra & Carpe Diem: Cafe zZycie grasz (XXXa), Staram si¢ (XXXb), Jak ja
jej to powiem (XXXc), Bede sobg (XXXd)

Verba: Kicia (XXXIla), Widziatem twoje oczy (XXXIb), Stuchaj Skarbie (XXXIc),
Tancerka (XXXId)

Video: Fantastyczny lot (XXXIlla), Bella (XXXIIb), Szminki roz (XXXIIc)

Wilki: Angel (XXXIlla), Baska (XXXIIIb), Fajnie, ze jestes (XXXIIIc), Love story
(XXXId)

PARADIGMATIC ANALYSIS OF CONSTITUENT STRUCTURES
AS A METHOD TO RECONSTRUCT THE LINGUISTIC IMAGE
OF THE WORLD (BASED ON THE LINGUISTIC IMAGE
OF WOMAN IN CONTEMPORARY STAGE SONGS)

ABSTRACT

The primary aim of the article is to present the paradigmatic analysis as a method to recon-
struct the linguistic image of the world, that is contained in literary works. This methodology
is illustrated by the example of contemporary stage songs. So far this genre has not been ap-
proached enough by Polish linguists.

Contemporary stage songs provide an interesting research material in the form of constituent
structures. The article includes various research options in this area, which refer to the lexical
field theory introduced by Jost Trier.
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The first one is a structural analysis of lexical fields. This research option enables the study of
all kinds of constituent structures that fill each lexical field. The second proposal is an analy-
sis of constituent structures’ frequency. This part of research makes it possible to indicate
keywords and words with an average frequency. The results of each research option, present-
ed above, have been interpreted to reconstruct the linguistic image of a woman.

KEYWORDS

Stage song, syntactic component, paradigmatic analysis, linguistic vision of a woman
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a krytykg wspotczesnosci w ujeciu Theodora W. Adorna. W artykule zapropo-
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WSTEP

W artykule zostanie zaprezentowane zagadnienie zwigzkoéw teoretycznych po-
miedzy filozofig muzyki a krytyka wspotczesnosci w ujeciu Theodora W. Ador-
na. Filozoficzna koncepcja muzyki oparta zostanie na koncepcji budowy mu-
zycznego dziela sztuki jako jednosci jego tresci i formy. Krotkie zreferowanie
pogladéw Adorna pozwala zauwazy¢, w jak duzym stopniu zmienito si¢ wspot-
czesnie rozumienie tworczosci artystycznej wzgledem teorii klasycznych (tu
przyktadowo przywota¢ mozna zrédlowo pojeta filozofi¢ pitagorejska). W roz-
wazaniach przywotana zostanie koncepcja ,,przemystu kultury” w rozumieniu
Adorna, ktorg przyblizymy na podstawie trzech publikacji: On Popular Music
(bedacej podsumowaniem mysli Adorna odnoszacej si¢ do muzyki popularnej)l,
Dialektik der Aufklarung (napisanej wraz z Horkheimem)? oraz Culture Industry
Reconsidered®,

Prace Adorna dotyczace muzyki sg kontynuacja jego og6lnej teorii kultury
przedstawionej w ksiazce Dialektyki oswiecenia. Ze wzgledu na interesujaca nas
problematyke nawigzemy gltéwnie do rozdziatu ,,The Culture Industry: Enlight-
enment as Mass Deception”. Dialektyka oswiecenia stanowi wspdlne rozliczenie
Adorna 1 Horkheimera z dwoma silnie oddziatujacym na tradycje¢ filozoficzna
systemami — transcendentalizmem Immanuela Kanta oraz filozofig dziejow
Georga W. F. Hegla. Jak twierdzg autorzy ksigzki, zdaniem Kanta o$wiecenie
stanowito pewien projekt intelektualny, majacy na celu wyzwolenie ludzkosci ze
sredniowiecznych przesaddéw, jednak — jak stusznie wskazuje Adorno — Kantowi
nie udato si¢ przeprowadzi¢ tego wyzwolenia i czlowiek wspotczesny, jego
zdaniem, funkcjonuje nadal w systemie przesadow i mnieman. Zawiedziony
metodg indukcyjng, w ktorej doszukiwat si¢ Adorno wigcej teorii niz wynikow,
filozof rozpoczat badania metoda ekskursyja, przez ktorg rozumial szczegdtowe
dyskusje nad coraz bardziej ogblnymi/generalizujagcymi koncepcjami.

PODSTAWOWE POJECIA KRYTYKI ADORNA
1 ICH ZWIAZEK Z FORMA 1 TRESCIA DZIELA

Pierwszym pojeciem stosowanym przez Theodora Adorna, ktore jest pomocne
w wyjasnieniu transformacji sztuki przetomu XIX i XX wieku, jest pojecie
przemystu kulturowego. Szczegdtowa teza, na ktorej oparto to pojecie, glosi, ze

! por. T. W. Adorno, On Popular Music, “Studies in Philosophy and Social Sciences”
1953, IX, No. 1, [online] http://www.icce.rug.nl/~soundscapes/DATABASES/SWA/On_popu-
lar_music_1.shtml [dostep: 4.11.2014].

2 M. Horkheimer, T. W. Adorno, Dialectic of Enlightenment, trans. E. Jephcott, Stanford
2002.

% por. T. W. Adorno, Culture Industry Reconsidered, trans. A. G. Rabinbach “New Ger-
man Critique” 1978, No. 6, [online] http://www.sfu.ca/~andrewf/Culture_industry_reconsi-
dered.shtml [dostep: 4.11.2014].
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Zagadnienia budowy dziela muzycznego...

»ludzkie artefakty sktadaja si¢ z «materializacji pracy»; zawieraja one sam akt
pracy oraz spehienie czyich$ intencji”4. Na dzielo sztuki, zdaniem Adorna,
sktadaja si¢ dwa jakoSciowo rozne, ale zwigzane z sobg elementy: (1) wspo-
mniana materializacja pracy, czyli produkt, ktory jest no$nikiem wartosci utyli-
tarnych i uzytkowych, a wigc shuzy zaspokojeniu indywidualnych lub zbioro-
wych potrzeb, oraz (2) obiektywizacja dziela sztuki, przez ktoérag rozumiemy
ucielesnienie lub urzeczywistnienie (na przyktad w dziele literackim, poetyckim
lub muzycznym) sensu lub artystycznego zamyshi. Innymi stowy, artefakty
mozemy zaszeregowac¢ do dwoch rownoleglych ciagéw potrzeb, ktore wskazuja
na dominacje (1) materializacji pracy lub (2) obiektywizacji w danym dziele.
W jednym ciggu potrzeb dominowa¢ bedzie utylitaryzm (w formie dzieta, w sen-
sie, jaki proponowany jest w tym artykule), w drugim za$ znaczenie meryto-
ryczne sztuki (w jej tresci). Przedmiot rozumiany w kategoriach utylitarnych to
na przyklad kawatek miesa, za§ przedmiot rozumiany jako warto§ciowy co do
tresci to by¢ moze na przyktad praca dra Gunthera von Hagensa, dodajmy jesz-
cze, ze przedmioty te, jak widaé, nie musza si¢ od siebie r6zni¢ materialnie”.
Adorno twierdzi, ze wspotczesny przemyst kulturowy podkresla utylitarno$ci
dzieta, w znacznym stopniu pomijajac jego tres¢, w zwigzku z czym artefakty
kultury wspoétczesnej wyrazaja najczesciej jedynie potoczne rozumienie wiasci-
wego sensu estetyki/filozofii sztuki i jej przedmiotu.

Warto dopelni¢ wywdd dotyczacy omawianej tu filozofii kultury kwestig ro-
zumienia zbioru przedmiotow (produktow) dobr kultury. Do zbioru tego filozof
zalicza: przemyst filmowy, media, prase, radio, seriale telewizyjne i sitcomy,
jazz, a nawet serwisy horoskopowe. Te przedmioty lub zjawiska, rozpatrywane
z punktu widzenia kultury masowej, stanowig rodzaj dobr ,,wymiennych”. Przy-
pominajac jednak typowe dla kultury popularnej rozumienie dzieta sztuki, warto
zaznaczy¢, ze w kulturze tej jedynie zewngtrzna cz¢$¢ dzieta sztuki (jego forma)
moze sta¢ si¢ przedmiotem wymiany. Wymianie nie podlega natomiast istota
dzieta sztuki, czyli jego tre$¢. Dlatego wigkszo$¢ przedmiotéw kultury popular-
nej znaczgco traci na swoim znaczeniu tre$ciowym (istotowym) — nie ma powo-
du, by tworzy¢ co$, co nie moze sta¢ si¢ przedmiotem wymiany handlowej.
Innymi stowy, jesli warto$¢ przedmiotow kultury jest oparta na zasadach pro-
dukcji 1 uzytecznos$ci, dochodzi do niemal pelnego zredukowania dzieta do tych
zasad.

Jak wynika z powyzszych rozwazan, Adorno i Horkheim glosza teze o ist-
nieniu warto$ci wymiennych6, ktora okresla budowe przedmiotu kultury jako
towaru rynkowego. Zdaniem Adorna przemyst kulturowy stanowi integralny

4 D. Dworkin, Cultural Marxism in Post War Britain. History, the New Left, and the Ori-
gins of Cultural Studies (Post-Contemporary Interventions), Duke University Press 1997.

® Por. uwage Arthura Danto dotyczaca przedmiotow identycznych wyrazona w: A. C.
Danto, Dziefo sztuki a zwykle przedmioty, [W:] idem, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki,
thum. L. Sosnowski, Krakow 2006, s. 47-72.

6 M. Horkheimer, T. W. Adorno, Dialectic of Enlightenment, New York 1981, s. 158.
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element $wiata produkcji i pracy i jako taki dziata zgodnie z jego logika, oparta
na prawach rynku konkurencyjnego, popytu i podazy itd., i w takim wlasnie
rozumieniu powinien by¢ rozpatrywany wspotcze$nie. Rodzi to oczywiscie
znaczace konsekwencje dla kultury. Przemyst tworzy odbiorce swoich produk-
tow, a ich istnienie jest dla samego przemystu korzystne, a nawet konieczne.
Odbiorce tworzy si¢ poprzez wychowanie cztowieka do udziatu w przemysle,
w $wiecie wolnego rynku i kapitalizmu. Jaki odbiorca dobrze poczuje si¢ w mass
mediach? Chodzi o odbiorce ujednoliconego, schematycznego, a co za tym idzie
— demokratycznego. Podnoszenie kwalifikacji kulturowych widza i jego realna
indywidualizacja nie sg tu potrzebne. Konsumpcja artefaktow, ograniczona do
formy dzieta, nie wymaga wcze$niejszego przygotowania. Ksztatcenie odbior-
cow w kwestii rozumienia dzieta sztuki, a wigc umiejetnosci odebrania jego
warstwy znaczeniowej (tresci), nie sprzyja produkcji dziet — tworzenie dziet
réznorodnych tre§ciowo jest trudniejsze, a wigc bardziej czasochtonne i drozsze,
a odbiorca odczuwajacy satysfakcje z obcowania ze sztuka wysoka nie bedzie
chciat zadowoli¢ si¢ produkcjg tanig.

Nastepng teza zawartg w pracach Theodora Adorna jest przekonanie o wy-
ksztatceniu si¢ w ramach kultury popularnej zjawiska fetyszyzacji towarowej
jako konsekwencji mnozenia warto§ci wymiennych. Zjawisko to thumaczy, jak
warto$¢ wymienna osigga wysoka autonomi¢ w sferze produktéw kultury. Za-
uwazmy, ze klient ptaci nie za istote (tre$¢) produktu, tylko za jego strong ze-
wnetrzng (forme), za pomocg ktorej fatwo bedzie dokona¢ na przyktad identyfi-
kacji wizualnej. Zamiast ocenia¢ dzielo w oparciu o jego realng jako$¢ (nawet
jesli jest tylko towarem), osad wartosci/cech produktu opiera si¢ na wspomnia-
nej ,,wartosci wymiennej”, czyli w tym wypadku na jego cenie lub innych wy-
znacznikach rynku kapitalistycznego, na przyktad prestizu, modzie.

Bezposrednim skutkiem oddziatywania przemyshi kulturowego jest zanik
sztuki gatunkowej (kolejne gatunki muzyki czy filmu shuza przede wszystkim
rozwini¢ciu wachlarza wspomnianej identyfikacji wizualnej widza jako mito-
$nika tej czy innej konwencji; to — innymi stowy — sposob etykietowania i gru-
powania odbiorcow kultury), zanika wiec réznorodnos¢ dziatan artystycznych.
W konsekwencji to, co jest wybierane z potek sklepowych przez odbiorcow-
konsumentow kultury, nie jest sztukg (w rozumieniu specyficznego i celowego
potaczenia formy i tresci), lecz przedmiotem, ktéry odpowiada za nasze aspiro-
wanie do okreslonej grupy spotecznej. Karol Marks jako jeden z pierwszych
opisal, jak w kulturze popularnej dzielo sztuki w tradycyjnym rozumieniu zosta-
je przeksztalcone w fetysz. Przedmiot taki moze zmieniaé swoja wartosci
w akcie wymiany, a warto$¢ ta nie ma zwiazku ani z kosztem jego wyproduko-
wania, ani z zyskiem, ktory moglby ptyna¢ z jego sprzedazy. Towar jest wigc
wyceniany na podstawie tego, ile ludzie sa sktonni za niego zaptacié. Dla przy-
ktadu, c6z z tego, ze sg bardziej zaawansowane technologicznie produkty niz te
firmy Apple? Znaczenie odgrywa tu marka. Ipady i inne tego typu urzadzenia sa
klasycznymi przyktadami towardw, ktorych warto$¢ okresla si¢ w ramach teorii
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fetyszu. Tak wigc, powtorzmy, wybor produktu kulturalnego jest wyborem aspi-
racji do uczestnictwa w atrakcyjnych kregach spotecznych. Latwo zauwazyé¢, ze
tym sposobem sztuka i kultura pozbawione zostaja swojej mocy abstrahowania
od rzeczywistosci i §wiata zmystowego, kultura $ciggnigta zostaje z wyzyn du-
chowych do poziomu produktow uzytecznych.

Kolejnym pojeciem wylaniajacym sie w trakcie lektury prac Theodora Ador-
na jest repetycja, charakteryzujaca wszystkie dzieta kultury popularnej’. Adorno
opisal zjawisko repetycji na przyktadzie muzyki, poprzez przeciwstawienie
muzyki popularnej utworom klasycznym (tak zwanym powaznym). W eseju On
Jazz filozof dowodzit, ze cecha muzyki popularne;j jest jej ,,standaryzacja”. Opi-
ni¢ te podtrzymat w 1941 roku w tekscie On Popular Music, twierdzac, iz: ,,cata
struktura muzyki popularnej jest zestandaryzowana, nawet jesli jest proba odej-
$cia od tej normalizacji. Standaryzacja rozciaga si¢ od najbardziej ogdlnych atry-
butéw do najbardziej szczegotowych™®. Standaryzacja oznacza przede wszystkim
wspomniang ,,wymienno$¢” towarow i wartosci. Mianowicie, w przeciwien-
stwie do dzieta sztuki wysokiej, ktore stanowi bezwzgledng jednos¢ w swym
tresciowym aspekcie i tym sposobem wyraza swojg niepowtarzalno$¢ i artyzm,
dzieto sztuki popularnej powinno odnosi¢ si¢ do prac, ktore juz wczeéniej po-
wstaty. W ramach kultury popularnej istnieje tez pewna zamiennos$¢ produktow,
ktéra nie jest mozliwa do zastosowania w ramach sztuki wysokiej. W przypadku
na przyklad muzyki powaznej zamienno$¢ nie jest mozliwa: jesli ktorykolwiek
detal zostanie pominicty, ,,wszystko jest stracone™. Powtorzenia/repetycije
(schematyzacja) w sferze kultury odzwierciedlajg procesy ,,repetycji” monopolu
przemystu kapitalistycznego i powoduja produkcje dobr, ktore odpowiadaja na
falszywe potrzeby spoteczne (to znaczy, ze powotuje si¢ do istnienia przedmio-
ty, ktore stuza podtrzymaniu wymiany, a nie zaspokojeniu potrzeb)lo.

Z opisu racjonalno$ci o§wieceniowej Adorno przenosi swe intuicje w obszar
przemystu kulturowego. Kultura popularna tworzona w ramach przemystu kul-
turowego wytwarza przedmioty, ktére zawieraja niepolaczone ze soba czeSci.
Na przyktad film, ktéry sktada si¢ z poszczegdlnych ,,gagdéw” ze szczatkowa

" Ibidem, s. 136.

8 T. W. Adorno, On Popular Music, op. cit., s. 17-18.

® Ibidem, s. 19.

19 por. o potrzebach fatszywych i o manipulowaniu potrzebami w: H. Marcuse, Czlowiek
Jjednowymiarowy. Badania nad ideologig rozwinietego spoteczenstwa przemystowego, tham.
W. Gromczynski, Warszawa 1991, s. 18-23. W ksiagzce tej autor pisze, ze manipulowanie
potrzebami przyczynia si¢ ujednolicenia spoteczenstwa, poniewaz ,,zapobiega [...] wylonie-
niu si¢ skutecznej opozycji przeciwko catosci”, ponadto charakteryzuje potrzeby falszywe
jako te, ,.ktore sa narzucone jednostce w procesie jej represjonowania, przez partykularne
interesy spoteczne”. Zgodnie z intencja autora w kontekscie kultury popularnej nalezy tu wy-
jasni¢, ze ujednolicenie spoteczenstwa wplywa na obnizenie jakosci kultury i usprawnienie
sprzedazy produktéw mass medidw. Ta sama uwaga dotyczy produkowania fatszywych
potrzeb, ktore tatwo okresli¢ mozna jako sztuczne i celowe kreowanie gustow odbiorcow
kultury popularnej.
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fabutg, muzyka pop, ktora posiada przypadkowe frazy — chwytliwy refren, riff,
uparcie powtarzane unisona i nic, co mogloby laczy¢ i uzasadniaé te elementy.
Dlatego wiasnie produkty przemystu kulturowego nie sg sztukg — czesci, z kto-
rych si¢ sktadaja, nie tworza zadnej catoSci. Sztuka to zwarta cato$é¢, za$ nie-
sztuka to efektowne, lecz przypadkowe elementy bez tadu.

CHARAKTERYSTYKA ODBIORCY MASOWEGO

Jedynie forma dzieta sztuki (jego aspekt powierzchniowy, zewnetrzny) podlega
standaryzacji, nie zachodzi natomiast, nawet w ramach kultury popularnej, stan-
daryzacja tresci dzieta. Tradycyjnie mozna mowic¢ tu o konieczno$ci odszukania
ukrytej tresci dzieta, ktéra chowa si¢ za zewnetrzng powltokg zmystowa, tymcza-
sem w dziele kultury popularnej zabiegu takiego nie sposob dokonaé, poniewaz
poszukiwania nasze nie przyniosg zadnych rezultatow — dzieto okaze si¢ ograni-
czone wylgcznie do swojej powtoki zmystowe;j.

Dodatkowym zagadnieniem, ktore warto przyblizy¢ w kontekscie filozofii
Adorna, jest kwestia dostgpnos$ci tak zwanego czasu wolnego, ktérym dysponuja
jednostki w obszarze przemystu kulturowego i1 ktoéry wczesniej dostepny byt
jedynie tak zwanym klasom wyzszym. Charakterystyke spoteczenstwa nowo-
czesnego trafnie podaje Ortega y Gasset w ksigzce Bunt mas, piszac, ze wiek
XX jest ,epoka zadufanego paniczyka” (odniesienie do tytulu rozdziatu XI
ksigzki), ktérego

[...] cechuje [...] wrodzone i glgboko zakorzenione przekonanie o tym, ze zycie jest ta-
twe, dostatnie i pozbawione jakichkolwiek tragicznych ograniczen; a co za tym idzie,
kazdego przecigtnego osobnika przepelnia poczucie panowania i tryumfu, ktore sktania
go do afirmacji siebie samego takim, jakim jest, i uznania wlasnych tresci moralnych i in-
telektualnych za w petni doskonate™®.

Nastepnie dodaje:

Przez starag Europ¢ dmie wicher wszechogarniajacej i nader réznorodnej farsy. Prawie
wszystkie postawy, ktore si¢ przyjmuje i manifestuje, sa wewngtrznie fatszywe. Caty wy-
sitek skierowany jest na ucieczk¢ od wlasnego przeznaczenia, na niedostrzeganie go, na
unikanie konfrontacji z tym, czym sie by¢ powinno*?.

Jak wskazano powyzej, przemyst kulturowy produkuje zestandaryzowane
przedmioty. Przedmioty takie przeznaczone sg dla odbiorcy pozbawionego in-
dywidualizmu, kochajacego dobrobyt i spokdj ponad jakiekolwiek warto$ci
etyczne czy moralne, innymi slowy uzywajacego sztuki w tak zwanym czasie

1y, Ortega y Gasset, Bunt mas, thum. P. Niklewicz, Warszawa 2004, s. 102.
12 |bidem, s. 111.
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wolnym jako $rodka relaksu. Odbiorce takiego scharakteryzowat Alexis de Toc-
queville w ksiazce O demokracji w Ameryce, piszac mi¢dzy innymi, ze

[...] w demokracji ludzie nie majg pandéw i poddanych, nie facza ich migdzy soba zadne
state i konieczne zwiazki, totez chetnie zamykaja si¢ w sobie i zajmuja si¢ swoimi spra-
wami [...] rdwniez i wychowanie stalo si¢ w wigkszosci dzisiejszych spoteczenstw spra-
wa ogblnonarodows [...] [panstwo] samo ksztattuje serca i umysty kazdego pokolenia.
W nauczaniu, tak jak w calym zyciu spolecznym, panuje jednolito$¢. Z kazdym dniem
zanika w nim zaré6wno réznorodnos¢, jak wolnosé. [...] Chcialem ukaza¢ zagrozenie
ludzkiej niezaleznosci, jakie niesie rowno$¢, poniewaz jestem gleboko przeswiadczony,
7e stanowi ono najpowazniejsze i zgola nieprzewidziane niebezpieczefistwo przysztosci™.

W przypadku sprzedazy kultury bardzo istotne jest przewidzenie reakcji na
dany towar (na przyktad wskazanie daty premiery ptyty, filmu): hit na wakacje
powinien si¢ pojawi¢ mniej wiecej w maju, a wraz z intensywnym stoncem
bedzie on coraz czesciej styszany w rozglosniach radiowych. Taki hit, jak cata
popularna kultura i jej przemyst, tworzy produkty, ktore majg nasladowac rze-
czywisto$¢ 1 ja intensyfikowaé, bo bez tych marzen, bez przemystu kulturowe-
go, ktéry wytwarza sny, rzeczywisto$¢ odstonitaby si¢ jako nudna i szara. Kon-
czac Dialektyke oswiecenia, Adorno zaznacza jednak, ze ludzie widzg metody
dziatania przemystu kulturowego, sa ich swiadomi™, ale pomimo to konsumujg
jego produkty.

Wolny czas jest zdeterminowany standaryzacja: ,,nie mozna oczekiwaé zad-
nego niezaleznego mgfélenia od publiczno$ci”, poniewaz ,.to produkt przewiduje
1 wywoluje makcje”l . Standaryzacja wytwordéw kultury jest tak naprawdg stan-
daryzacja odbiorcy. Cztowiek zostal wychowany do dziatania w ramach rze-
czywistosci przemystu kultury, teraz kazdej osobie przystuguja tylko te atrybu-
ty, przez ktore moze by¢ wymieniona na jakgkolwiek inng osobqu. Standaryza-
cja — mowi Adorno — pozbawia stuchacza spontaniczno$ci i utrwala odruchy
warunkowe'’.

3 A. de Tocqueville, O demokracji w Ameryce, thum. M. Krol, Warszawa 1976, s. 449,
460 479.

4 Uwaga ta konweniuje z trescig pracy Ayn Rand pt. Powrét czlowieka pierwotnego. Re-
wolucja antyprzemystowa. W ksiazce tej Rand, prowadzac druzgocaca krytyke duchowej
kondycji wspotczesnego spoleczenstwa, wskazuje jednoczesnie, ze cechuje je szczegdlna
nienawi§¢ do dawnych wartosci, takich jak dobro czy pigkno. Co wazne, Rand uwaza, ze
ludzie odrzucajacy te wartosci rozumieja je i znaja (!): ,,Nienawis¢ do dobra, za to, ze jest
dobrem, oznacza nienawis¢ do tego, co si¢ samemu uznaje za dobro zgodnie z wlasnymi
($wiadomymi lub nie§wiadomymi) osadami. Oznacza to nienawis¢ do osoby z powodu tego,
ze posiada ona wartosci lub cnoty, ktore samemu uwaza si¢ za pozadane”. A. Rand, Powrot
czlowieka pierwotnego, ttum. Z. M. Czarnecki, Poznan 2003, s. 172.

15 M. Horkheimer, T. W. Adorno, Dialectic of Enlightenment, op. cit., s. 137.

'° Ibidem, s. 145.

77, W. Adorno, On Popular Music, op. cit., s. 22.
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W kulturze popularnej istnieje miejsce na sztuke, ale to, co wytwarza prze-
myst kulturalny, sztukg nie jest — jest powtarzalnym produktem, podobnym
(identycznym?) do tego, ktory schodzi z tasmy produkcyjnej jakiejkolwiek fa-
bryki. Przemyst kulturowy nie pozwala na spontaniczno$¢. To, co wytwarza,
musi zosta¢ wpasowane w logike systemu §wiata pracy. Racjonalno$¢ przemy-
stowa to przede wszystkim mozliwo$¢ przewidzenia losow produktu wypusz-
czonego z tasmy, natomiast spontaniczno$¢ to bez watpienia antyteza przewi-
dywalnos$ci. Adorno sugeruje, ze zarowno kultura popularna, jak i jej odbiorca
ponosza radykalny deficyt znaczenia w akcie tworzenia i odbioru dziet sztuki
popularnej. Deficyt ten nie dotyka nas jedynie w momentalnym akcie doswiad-
czenia dzieta kultury masowej, ale w sposob trwaly zmienia nasze pojmowanie
sztuki 1 ogranicza mozliwo$ci konsumowania sztuki wysokiej.

Horkheimer i Adorno jednomyslnie twierdza, ze standaryzacj¢ kultury ma-
sowej mozna wyjasni¢ w pojeciach produkcyjnych. Technologia produkcji osiaé—
ga swojg sitg — argumentujg — tylko dzigki sile monopolu wielkich korporacjil .
Najpotezniejsze przemysty (naftowy, energetyczny, chemiczny, finansowy etc.)
kontroluja réwniez monopol kultury masowej'®. Podobnie jak Stuart Ewen,
Adorno twierdzi, ze spoteczenstwo masowe mozna zidentyfikowa¢ na podsta-
wie dwoch jego znamion: masowej produkcji i masowe;j konsumpcjizo. Adorno
podkresla, ze standaryzacja produktu kultury nie jest prosta konsekwencjg ma-
sowej produkcji, a takze ze stowa ,,przemyst” (w koncepcji kultury przemysto-
wej) nie nalezy bra¢ dostownie. Sformutowanie takie odnosi si¢ bowiem do
standaryzacji samej rzeczy®'. Czy w takim razie tworcy filméw i muzycy pracu-
ja w przemysle mass mediéw? Jesli potraktujemy przemyst jako okreslenie zra-
cjonalizowanej, zestandaryzowanej instytucji, dziatajgcej podobnie jak fabryka,
to jak najbardziej. Ale tutaj nalezy doda¢ pewna uwage. Czy wytwory przemy-
shu kulturalnego to zawsze kultura masowa, kultura popularna? Ot6z nie. Ador-
no mowi, ze kultura masowa jest czyms$ odrgbnym, nie wynika wprost ze wspot-
czesnej sztuki popularnej, gdyz ,,produkcja muzyki popularnej moze by¢ na-
zwana przemystowa tylko w aspekcie swojej promocji i dystrybucji, podczas
gdy sam akt kreacji dzieta na przyktad piosenki-przeboju pozostaje w dziedzinie
rzemiosta”?, jest wciaz w trybie indywidualnej tworczosci.

'8 por. M. Horkheimer, T. W. Adorno, Dialectic of Enlightenment, op. cit., s. 121.

1% por. ibidem, s. 122.

2 por. S. Ewen, Captains of Consciousness: Advertising and the Social Roots of the Con-
sumer Culture, New York 1976, s. 24-26.

2T W. Adorno, Culture Industry Reconsidered, op. cit., s. 14.

22 por, idem, On Popular Music, op. cit., s. 23.
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DZIELO MUZYCZNE

Muzyka popularna spetnia koniecznie dwa warunki. Jednym jest istnienie bodz-
cow, ktore stymuluja uwage stuchacza poprzez rézne odstepstwa od ustalone;
»haturalnej” muzyki. Drugim jest przedstawienie muzyki w sposob czytelny dla
niewprawnego stuchacza, aby ten nadal mogt identyfikowaé dzieto jako ,,natu-
ralne”. Obydwa zabiegi maja utrzymaé zasade ,,naturalnego” odbioru muzyki®.
Adorno dodaje, ze ten paradoks postulatdéw i naturalnej percepcji wyjasnia dy-
chotomiczny charakter samej standaryzacji: stzflizacja kazdej identycznej struk-
tury jest tylko jednym aspektem standaryzacji®*.

Adorno, podejmujac kwesti¢ funkcjonowania przebojow muzycznych, okre-
$la, ze s3 one wytwarzane na zasadzie opozycji przyjemnosci i myslenia. Hity
muzyczne wprowadzaja pewne ,,chwyty”, ktore maja angazowaé naszg percep-
cj¢. Przyjemno$¢ ma stuzy¢ oszukaniu, u$pieniu umystu, ktéry styszac powta-
rzalng melodi¢, nie bedzie kwestionowat niespojnej formy produktu jako cato-
$ci. Zachwyt nad elementem powierzchniowym dzieta (formg) zadziala jak wy-
moéwka, by uciec od refleksji nad calo$cig przekazu. Adoro nie twierdzi jednak,
Ze to, co przyjemne, jest zle, zle jest jedynie to, ze odwraca si¢ uwage od reflek-
sji nad cato$cig dzieta. Adorno podkresla, ze przyjemno$¢ nie tyle stoi w opozy-
cji do mysly, ile raczej blokuje i zastepuje myslenie.

W tak skonstruowanym modelu produkcji przemystu kulturowego, w ktérym
cze¢scei nie odnoszg si¢ do catosci, przyjemnos$¢ wynika z ulgi i komfortu odkry-
wania rzeczy znanych i rozumianych, a nie z realnej przyjemnosci odkrywania
czego$ nowego i wymagajacego zrozumienia. Dlatego na przyktad w kinie tak
wazne sg schematy fabularne, ktore oferujg przyjemnos¢ — nie jako kontakt z este-
tyczng funkcja sztuki, ale jako kontakt z czym$ znanym i bezpiecznym. Przy-
jemnosc¢ jest osiggana przez psychologiczny akt regresji — powrdt do fazy zycia,
w ktorej czulisSmy si¢ przyjemnie i bezpiecznie. Dlatego tez 14 lutego, w Walen-
tynki, telewizja zaproponuje widzom komedie romantyczne o znanej wszystkim
fabule i prostej emocjonalnosci, w radiu i w klubach be¢dziemy zawsze stucha¢
tych utworéw, ktore dobrze znamy, a didzej skorzysta ze starej i sprawdzone;j
listy przebojow, ktore zawsze si¢ sprawdzaja, i przypomni nam najwigksze
przeboje lat osiemdziesigtych. W przypadku przemystu kulturowego nie jest
wazna kategoria lubienia czy niechgci, liczy si¢ tylko to, czy co$ znamy. Lubi¢
co$ to tak naprawde rozpoznawac.

Nawiazujac do filozofii Kanta, mozna w kategorii kultury popularnej posta-
wi¢ pytanie: co to wlasciwie znaczy wydawaé sady smaku? Czy mozna zacho-
wac te same procedury, co w przypadku sadéw o moralnosci i innych sadow
filozoficznych? Nie, estetyka wyraznie zarysowata odrebny obszar, w ktorym
chce si¢ poruszaé. Gust to faktycznie obszar mowienia, co si¢ podoba i co si¢

2 por. ibidem, s. 24.
% por. ibidem.
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nie podoba. Gust funkcjonuje niezaleznie od przedmiotu, ktoérego dotyczy, jest
on w nas gleboko zakorzeniony, wbudowany, jest cechg indywidualng kazdego
odbiorcy kultury. Nie wiaze si¢ on z méwieniem o tym, co jest (czyli czym jest
przedmiot), co sprawia, ze prowadzi nas do jakiej$ formy moralnego zachowa-
nia (zaréwno pozytywnego, jak i negatywnego). Dlatego tez Adorno moéwi, ze
kategoria smaku, gustu jest wspoiczesnie kompletnie nieprzydatna. W przemy-
sle kulturowym zawsze istnieje wzorzec, a to, co bierze si¢ za nowosc, jest wzor-
cem jeszcze nierozpoznanym. Nie ma nowosci i kreatywnosci, sa za to glgboko
zakamuflowane wzorce i odniesienia.

Machina show biznesu i mass mediow postuguje si¢ populistycznymi sloga-
nami ,,wolnego wyboru” lub ,,otwartego rynku”, lecz w gruncie rzeczy jest tylko
standaryzacjg. Pseudoindywidualizacja zapobiega oporowi intelektu i ducha,
jaki méglby si¢ pojawic¢ u odbiorcy, gdyby ten rozpoznat owg standaryzacj¢ jako
proces redukowania jego reakcji do instynktow i odruchdow wylacznie zwierze-
cych °. Ten podwdjny charakter muzyki popularnej dowodzi istoty marketingu.
Aby ,,przeb6j” mogt by¢ wprowadzony na rynek mass mediow, powinien mie¢
przynajmniej jedna ceche, dzigki ktorej bedzie odrézniony od drugiego, a takze
musi posiada¢ catkowita konwencjonalnos¢ i trywialno$¢ charakterystyczng im
wszystkim?.

Adorno twierdzi, ze nowoczesne $rodki przekazu implikuja efekt izolacji®’.
Izolacja ta zawiera si¢ zarowno w sferze spotecznej, jak i fizycznej. Nowoczesna
administracja spoteczenstw kapitalistycznych, z jej skutecznymi §rodkami ko-
munikacji, oddala ludzi od wzajemnej interakcji towarzyskiej i osobistej. Samo-
chody ufatwiaja podrozowanie ,,w catkowitej izolacji kazdego z kazdym”, po-
nadto ,.komunikacja ustanawia jedno§¢ wsrod ludzi przez ich izolowanie”®®,
a muzyka popularna promuje bezmy$lno$¢ poprzez dostarczanie pustych tresci
leniwym mys$lom. Uwzgledniajac, to Adorno stawia tez¢ o rozproszeniu. Roz-
proszenie to korelat kapitalizmu, owego sposobu produkcji, ktéry rodzi niepokdj
0 bezrobocie, utrate dochodow, lek przed wojng. Ma on swoje przeciwienstwo,
czyli nieproduktywny korelat, w rozrywce, to relaksacja, ktéra w ogole nie an-
gazuje wysitku koncentracjizgz ,rozproszenie” jest presupozycjag muzyki popu-
larnej*’. W innym miejscu swojej rozprawy Adorno sugeruje, ze muzyka popu-
larna stuzy ideologii. Tak rozumiana muzyka jest przede wszystkim sposobem
adaptacji (przyuczeniem) odbiorcy do rutynowego mechanizmu, codziennego
stylu zycia.

Warto doda¢ jeszcze, ze zdaniem Adorna istnieja dwa gtowne typy masowej
(ustandaryzowanej) reakcji na muzyke popularng: typ ,rytmicznie postuszny”

% por. ibidem, s. 25.

% por. ibidem, s. 27.

2" por. M. Horkheimer, T. W. Adorno, Dialectic of Enlightenment, op. cit., s. 121.
2 por. ibidem, s. 122.

2 por, T. W. Adorno, On Popular Music, op. cit., s. 37—38.

0 por. ibidem, s. 39.
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i typ ,,emocjonalny”®. Stuchacze typu rytmicznego sa w szczegolnosci podatni
na ,,masochistyczne dostosowanie do autorytarnego kolektywizmu”32. Stuchacze
typu ,,emocjonalnego” shuchajg muzyki po to, by mie¢ prawo do wzruszen i emo-
cjonalnych uniesien. Sa pochtonigci muzycznym wyrazaniem frustracji. Adorno
twierdzi, iz muzyka, ktéra pozwala swoim stuchaczom na uzewngtrznienie roz-
terek 1 smutkoéw, godzi ich z rzeczywistoscig za pomocg iluzorycznego uwalnia-
nia od spotecznej zaleznosci.

WNIOSKI

Adorno przedstawit teori¢ produktéw kultury i ich wyceny. Znaczenie tych my-
$li dla naszych czasow staje si¢ coraz bardziej widoczne. Analiza kultury maso-
wej 1 spoteczenstwa kapitalistycznego okazata si¢ mniej niz zadowalajaca. Ko-
nieczne jest krytyczne zaglebianie si¢ w materiat kultury, ktory usidlit myslenie
i w duzym stopniu wplynal na postawy i praktyki kulturowe catego kapitali-
stycznego pokolenia. Theodor Adorno, opisujac przemyst kulturowy, pokazuje
pusta rozrywke, ktorg si¢ nam serwuje. Zabawa dostarczana przez przemyst jest
malo zabawna i nie daje nam prawdziwej satysfakcji. Niemozno$¢ osiagnigcia
satysfakcji jest jednym ze znamion uczestnictwa w przemysle kulturowym. Ale
to zrozumiale, jesli potraktujemy przemyst kulturowy jako producenta marzen,
a nie odpowiedzi na te marzenia. Satysfakcje mozna osiagna¢ jedynie na polu
uczestnictwa w $wiecie pracy, bo nie istnieje zbawienie poza systemem alienu-
jacej pracy.

Jesli produkty przemystu kulturowego sa konstytuowane w ramach opozycji
przyjemno$¢ — mysl, z zaakcentowaniem roli przyjemnosci, to czy sztuka jest
bardziej mysla, a mniej przyjemnoscia? Niekoniecznie. Widzimy tu przyktad
realnego zycia tadnie opakowanego przez przemyst kultury, ale realne zycie
bywa inne. To przemyst kulturowy zajmuje si¢ malowaniem rézowa farbg co-
dziennej i moze zbyt szarej rzeczywistosci. Co w takim razie robi sztuka? Nie
maluje rzeczywistosci na rézowo, ale niejako tworzy rzeczywisto$¢ catkowicie
od nowa, a w tworczodci tej mozna sobie pozwoli¢ na pewng beztroske i lek-
kos¢. Czy sztuka moze by¢ w takim razie krytyczna? Oczywiscie — jesli pokaze,
ze inna, wykreowana rzeczywisto$¢ jest mozliwa. Tym samym odbiera znacze-
nie rzeczywistosci bazujacej na realnym zyciu, ktore wspdtczesnie zdominowa-
ne jest przez $wiat wladzy ekonomicznej i politycznej. A wigc czym jest sztuka?
Wsrod proponowanych definicji konstruktywnych (a nie tylko okreslajacych,
czym ona nie jest) pojawia si¢ koncepcja Adorna, ktory twierdzi, ze sztuka jest
»antyteza spoteczenstwa”. Wyraznie wida¢ tu inspiracje Heglowska dialektyka,
ale sprawdza si¢ ona dobrze, bo dialektycznie zdefiniowana sztuka jest tu rozu-
miana w relacji ze spoteczenstwem. Sztuka jest sferg, ktora oddziatuje wytgcz-

3L por. ibidem, s. 40.
%2 |bidem.
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nie w oparciu o ustalone spoteczne reguty sadu i oceny. Wyobrazmy sobie dzie-
to Kandinsky’ego, z jednej strony jego obraz przedstawia po prostu czarng pla-
me, a z drugiej strony wyrazona odmowe uzycia figury. Obie sytuacje stanowia
dialog ze spolecznym pojmowaniem sztuki. Chtam? Sztuka? A moze tylko
fetysz towarowy?

ON THE ISSUES OF CONSTRUCTION WORKS OF MUSIC CRITICISM
ON THE BACKGROUND OF CULTURE IN THE AGE OF INDUSTRY
LATE CAPITALISM BY THEODOR W. ADORNO

ABSTRACT

In this article, the author presents the issues of the relationship between philosophy and criti-
cism of contemporary music in terms of Theodor W. Adorno. This paper proposes a new,
original understanding of the concepts of content and form in music. Against this new back-
ground, the concept of “mass culture” will be examined on the basis of such works as On Popu-
lar Music, Dia-lektik der Aufklarung and Culture Industry Reconsidered.
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Jestem politologiem, ktéry rozpoczynajac studia, ustyszat zart, wedhug ktérego
politolog to osoba majgca mndstwo do powiedzenia zwlaszcza na tematy, o kto-
rych nie ma pojgcia. Wystuchanie tego dowcipu wywotalo dwie na co dzien
sprzeczne emocje — $miech i oburzenie. Caty dramat polega na tym, ze polito-

! Tekst zostat wygloszony w ramach Salonu Naukowego Towarzystwa Dokto-
rantow UJ 22 kwietnia 2013 roku.
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logia jako nauka interdyscyplinarna wymaga taczenia wiedzy z réznych dyscy-
plin, natomiast stopien komplikacji §wiata — $cistej specjalizacji. Z proby pogo-
dzenia ze sobg tych sprzecznos$ci zwolnieni s jedynie publicy$ci, nie naukow-
cy’. Naukowe podejécie do analizowanych tematéw wymaga wypracowania
trwalej siatki pojeciowej, zaznajomienia si¢ z wiedza fundamentalng oraz opra-
cowania zagadnienia w sposob pozwalajacy trwale je zapamieta¢ (aktywnie
z niego korzystac). W ponizszym tek$cie omowi¢ podstawy sporu o uniwersalia
(powszechniki), korzystajac z analogii do $wiata IT. W pracy zaprezentowany
zostanie jedynie wybor pogladow Platona, dla ktérego tto bedzie stanowil Ary-
stoteles. Spowodowane jest to przekonaniem, ze XXI wiek pozwoli wytluma-
czy¢ Platona duzo tatwiej przy pomocy zdobyczy ,,informatyki”. Spor trwa jed-
nak przeszto dwa i pot tysigca lat i nie roszcze sobie pretensji do jego rozwigza-
nia ani zabierania znaczacego w nim glosu, tym bardziej do kompetentnego
przedstawienia wszystkich jego niuansow.

W sporze tym wida¢ ludzkie pragnienie poznania prawdy, ktdra jest celem
kazdego aktu poznawczeg03. Prawdy, czyli zgodno$ci z rzeczywisto$cig — jak
twierdzi Arystoteles, a za nim podaje Kazimierz Ajdukiewicz — ,,my$l m jest
prawdziwa, to znaczy: mys$l m stwierdza, Ze jest tak a tak, i rzeczywiscie jest tak
a tak™. Spor o uniwersalia zawiera w sobie kilka pytan, na ktore nalezy znalezé
odpowiedzi.

Co to sg uniwersalia?
Czy (jak) istniejg uniwersalia?
Czy (jak) mozemy poznaé uniwersalia?

Zaroéwno Platon, jak i Arystoteles stanowig fundament zachodniej filozofii
1 $miato mozna stwierdzié, ze w dziejach wymieniajg si¢ oni co do waznosci jak
epoki literackie w sinusoidzie Krzyzanowskiego. W trakcie studiéw akademic-
kich wydaje sie, ze ostateczng przewage zyskat Arystoteles (jak wiele przedmio-
tow zaczyna si¢ od stow ,juz Arystoteles”?) — jednak jest to przeswiadczenie
zhudne. Obydwoje osadzeni sg w szerszej perspektywie. Platon koncepcj¢ po-
wszechnikow (uniwersaliow) zaczerpnal od Sokratesa, swojego nauczyciela. Ary-
stoteles od swojego nauczyciela... Platona.

Juz Arystoteles miat okazje ustysze¢ od Platona, ze $wiat odbierany przez
nas zmystami jest jedynie odbiciem, mirazem, ktéry naprawdg nie istnieje. Od-
bija on $wiat ,,Idei”, ,,form abstrakcyjnych”, ktore sg state i niezmienne, uniwer-
salne — jak zerojedynkowy zapis Jprogramu. Idee te, powtarzajac za Ajdukiewi-
czem, sg przedmiotami ogélnymi’. Ale co to wiasciwie znaczy? Wedlug Plato-

2 problem ten dotyczy nie tylko politologow.

3 K. Ajdukiewicz, Zagadnienia i kierunki filozofii. Teoria poznania. Metafizyka, Kety—
Warszawa 2004, s. 17-19. Jak pisze autor, epistemologia (zajmujaca si¢ poznaniem) interesu-
je sie zarowno aktami, jak i rezultatami poznawczymi.

* Ibidem, s. 26.

5 Ibidem, s. 79.
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na kazdy cztowiek, zanim pojawit si¢ na $wicie, miat okazj¢ oglada¢ Idee. Uni-
wersalia te sg esencja, sensem samym w sobie wszystkiego, co przejawia si¢
w jednostkowych przedmiotach, ktore mozemy obserwowac¢ w §wiecie odbiera-
nym zmystowo. Tylko dzigki temu, patrzac na rézne psy, potrafimy okresli¢ je
jedna kategoria — psa.

Platon twierdzi, ze bez wrodzonej idei psa nie rozpoznaliby$my go
) w dwoch skrajnie roznych przypadkach.
Zrodio: http://zwierzofotka.pl/1095; http://www.wallpaperswala.com/doberman/

Istnieje jednak pewna zasadnicza roznica. To, co obserwujemy na ziemi,
ulega zmianie (na przyktad starzeje si¢), natomiast idee jako takie zmianie nie
podlegajaf. Co wiecej, idee te istniejg niezaleznie od tego, czy ich odbicie znaj-
duje sie w $wiecie obserwowanym zmystami, czy nie (na przyklad idea kompu-
tera istniata juz za Platona)’. Dramatem czlowieka Zyjacego na ziemi jest jednak
zapominanie w chwili narodzin wszystkiego, co widzialo si¢ wczesniej. Dlatego
tez poznanie idei wymaga przypomnienia sobie tej wiedzy (anamnezy). Przed-
miotem tego przypominania sobie moze by¢ rdwniez hierarchia idei, poniewaz
Platon nie miatl watpliwos$ci, ze istnieja zarowno te mniej wazne, jak i te naj-
wazniejsze (idea pigkna, dobra, prawdy).

W sporze dotyczgcym istnienia my$li wrodzonych lub istnienia w umysle
wylacznie tego, co oparte na do§wiadczeniu zmystowym, Platon zajmuje stano-
wisko racjonalisty genetycznego (natywisty) — uznajac mysli wrodzone”. Jedno-
cze$nie, uznajac je za samoistne i1 rzeczywiste, byl on skrajnym realistg poje-
ciowym?®.

W sporze tym odmienne stanowisko zajmowat Arystoteles. O ile nie odma-
wial on istnienia powszechnikom, to jednak nie zgadzat si¢ na ich samoistne

® Platon nie wyklucza réwniez wspotwystepowania idei w jednym stworzeniu. Np. idea
psa i pigckna moze przejawiac si¢ w jednym obserwowanym psie. Do tego dochodzi rowniez
relacyjno$¢ idei. Zob. Platon, Parnstwo, ttum. W. Witwicki, Kety 2003. Szersze omdwienie
zagadnienia mozna znalez¢ w pozycjach zawartych w bibliografii.

" Warto podkresli¢, ze u starozytnych tylko to, co niezmienne, miato warto$é¢ godng po-
znania.

8 K. Ajdukiewicz, op. cit., s. 30.

® Ibidem, s. 79-80.
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istnienie (idea komputera wedlug Arystotelesa nie istniata, dopoki nie powstat
komputer w $wiecie zmystlowym). Stagiryta nie zgadzat si¢ w ogdle na to, aby
idee mogly istnie¢ inaczej niz w powigzaniu z przedmiotami jednostkowymi
(czym byloby cztowieczenstwo bez cztowieka? — pyta Arystoteles). Idee ogdlne
stanowia jedynie ,,wlasciwos¢” tego, co jednostkowe, co obserwowalne zmy-
stami. Co wigcej, Arystoteles podwazal istnienie $wiata idei jako jedynego rze-
czywistego $wiata™. Zmienno$§¢ przedmiotow thumaczyt istnieniem dwoch po-
ziomow rzeczywistosci — zmystowego i pozazmystowego''. Tym samym stawia
to Arystotelesa na stanowisku umiarkowanego realisty poj e;ciowegolz.

W samym sporze o0 uniwersalia wystepuja rowniez inne stanowiska. Koncep-
tualizm na przyktad zaktada istnienie pojg¢ powszechnikow, ale nie samych
powszechnikéw. Nominalizm neguje zarowno powszechniki, jak i ich pojecia.
Spor w wieku XX, jak pisze Ajdukiewicz, skupia sie na naukach apriorycznych,
w ramach ktorych zastanawiamy si¢, czy na przyktad swiat bytow matematycz-
nych istnieje (i w jaki sposob). Stanowiska te (oraz pozniejsze) nie bedg jednak
przedmiotem ponizszego rozwazania®.

Zaréwno Platon, jak i Arystoteles uznawali istnienie uniwersalidéw. Obydwo-
je réwniez zgadzali si¢, Ze mozna je poznaé przy pomocy pojec (to, co ogdlne
u Platona i to, co niezmienne dla catego gatunku u Arystotelesa)™. Zdecydowa-
nie bardziej skomplikowang koncepcj¢ poznania (a wilasciwie przypomnienia
sobie — bo jak mowi ustami Sokratesa, nie mozna nauczy¢ si¢ cze§oé, co wcze-
$niej juz znajdowalo sic w naszym umysle) przedstawia Platon™. Odrzucajac
mozliwo$¢ poznania zmystowego, odbierajagc temu, co zmyslowo mierzalne,
etykiete rzeczywistosci, przynajmniej na pierwszy rzut oka Platon wystepuje
przeciwko zdrowemu rozsa,dkowils. Dodatkowo stwierdzeniem, ze o tym, co
widzimy, mozemy jedynie snu¢ domysly, a o tym, co uniwersalne, mozemy
wiedzie¢, wprawia on w zaklopotanie, gdyz powszechnie akceptowany model
nauki umieszcza materiat dowodowy po przeciwnej stronie. Platon uwaza, ze
jedynym uprawnionym sposobem poznania rzeczywistosci jest jej odpomnienie
(anamneza) przy pomocy intelektu'’. Takie odrzucenie metod doswiadczalnych
sprawia, ze Platon jest nazywany skrajnym apriorystqls. Swiata, ktory dzi$ okre-
slamy mianem rzeczywistego, mozna wedlug Platona uzywaé wylacznie jako

10 R, Rozdzenski, Spostrzegalne i niespostrzegalne, Krakow 1999, s 11.

' Ibidem, s. 233.

12 K. Ajdukiewicz, op. cit., s. 79-80.

3 1bidem, s. 80.

% |bidem, s. 78.

¥ R. H. Popkin, A. Stroll, Filozofia, thum. J. Kartowski, N. Le$niewski, A. Przylebski,
Poznan 1994, s. 318-336;

8 K. Ajdukiewicz, op. cit., s. 79.

7 R. H. Popkin, A. Stroll, op. cit., s. 318-322; http://www.politeja.pl/2007/10/porowna-
nie-koncepcji-platona-i-arystotelesa/

18 K. Ajdukiewicz, op. cit., s. 32-33.
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ilustracji (tylko jesli to konieczne) — gwiazdy nazywat on na przyktad pstrokaci-
zng. Platon rozr6zniat poziomy poznania. Najnizszym byta znajomos¢ pewnych
hipotez (dot. uniwersaliow) bez ich rozumienia, najwyzszym uswiadomienie
sobie i pelne zrozumienie istoty idei'®. Aby dokona¢ odpomnienia, niezbedny
jest trening, na ktory sktadata si¢ arytmetyka (wstgpne przyzwyczajenie do po-
shugiwania si¢ pojeciami abstrakcyjnymi), nastgpnie geometria, stereometria
oraz astronomia (jako kolejne poziomy postugiwania si¢ pojeciami abstrakcyj-
nymi). Wspomniany trening obejmowat réwniez harmoni¢ jako studiowanie
relacji pomigdzy dzwigkami. Ostatnim elementem jest wedtug Platona dialekty-
ka (pokazanie, ze wiedzg si¢ juz posiada, lub dochodzenie do prawdy poprzez
pokazywanie sprzecznosci), pozwalajaca nie tylko na poznanie, ale rowniez na
zrozumienie™.

Wyraznie wida¢, ze matematyka znajdowata szczeg6lne uznanie u Platona.
Zreszta bez jej znajomos$ci nie mozna bylo zosta¢ czlonkiem platonskiej Aka-
demii. Matematyka dla Platona byta posrednikiem pomigdzy §wiatem zmysto-
wym a $wiatem idei. Laczyla w sobie elementy $wiata powszechnikow (czyli
niesmiertelne byty matematyczne) z niedopuszczalng tu wieloscia (na przyktad
wielokrotne wystepowanie tej samej cyfry w rownaniu). Ponadto Platon uwazat,
ze matematyka opisuje relacje pomiedzy ideami. Jednoczes$nie nalezy pamigtac,
ze matematyka czysta i stosowana to dla Platona dwie zupetnie rozne rzeczywi-
sto$ci. To, co dzi§ nazywamy ekonomia, raczej by Platona nie zachwycito.

Jakkolwiek dzisiejsza nauka opiera si¢ na badaniach empirycznych, warto
pamigta¢ o przemysleniach Platona, cho¢by uswiadamiajgc sobie, jak latwo
oszuka¢ nasze zmysty. Propaganda, zludzenia optyczne, przetworzone produkty
(sktad truskawkowego jogurtu pitnego: jogurt naturalny, cukier trzcinowy, tru-
skawki 5%, skrobia, skoncentrowany sok z czarnej marchwi i buraka, aromat
naturalny). Korzystajac z tej wiedzy, znacznie bardziej na znaczeniu zyskuje
metodologia.

Przyktadowe ztudzenie optyczne.
Obrazek przedstawia niemozliwe utozenie kostek.

Zrodto: http://blog.szkla.com/?p=288

1R, H. Popkin, A. Stroll, op. cit., s. 323.
2 |pidem, s. 326-332; http://portalwiedzy.onet.pl/46136,,,,dialektyka,haslo.html
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Arystoteles musiat nieco inaczej podej$¢ do zagadnienia, skoro widziat jed-
nos¢ idei i rzeczywistoSci, dostrzegajac pewne rozbieznosci mi¢dzy nimi. Wi-
dziat tez Arystoteles dazenie materii do ideatu poprzez ciagle ulepszanie swojej
formy (cho¢ negowal Sokratejskie przekonanie, ze jesli zna si¢ dobro, to z pew-
noscig bedzie si¢ postgpowaé dobrze) Idee miaty dla niego znaczenie, jesli byly
realizowane w rzeczywwtosm Arystoteles uwazal, ze nauka jest dziatalnoScia
indukcyjno-dedukeyjna. ,,Punktem wyjscia nauki sa spostrzezema Ze pewne
zjawiska sie powtarzajg i pewne wlasnosci stale wspohstmeje;”2 W modelu tym
najpierw na bazie jednostkowych doswiadczen uogoélniamy, a nastepnie spraw-
dzamy, w jaki sposob odnosi si¢ to do rzeczywistoéci23. Arystotelesa uwaza si¢
za tworce logiki, narzedzia, ktore stuzylo operowaniu pojeciami i sgdami. Nie
wierzyt on, by byly one zapisane wcze$niej w umysle. Sadzit, ze od szczegdtu
mozemy doj$¢ do wnioskéw ogdlnych oraz ze »wiedza zmyslowa jest jedyna
podstawa [...] wiodacg do wiedzy rozumoweJ Tym co nie bylo dostepne dla
zmystow, u Arystotelesa zajmowala si¢ metafizyka. Podobnie jak Platon, doce-
nial on arytmetyke i geometri¢, jednak do zestawu (z racji przekonafl dotycza-
cych 1stn1en1a tego, co moze zosta¢ zbadane zmystami) wigczat réwniez optyke;
i mechamke; W odroéznieniu od Platona (idealisty) Arystoteles byt reahstq
Uwazal, ze tylko rozum moze wycigga¢ wnioski z tego, co zmyslowe O ile
o Platonie mozna powiedzie¢, ze dziatal na przekor temu, co stanowi dzisiejszy
model nauki, o tyle Arystoteles uwazany jest za jego tworce;

Oprocz powyzszych stanowisk w kwestii poznania funkcjonuja takze inne.
Jak pisze Kazimierz Ajdukiewicz, przeciwstawiane sa sobie aprloryzm i empi-
ryzm metodologiczny, racjonalizm (antyirracjonalizm) i irracjonalizm®. Jednak
spor nie zostal zazegnany. Mozna stwierdzi¢ za A. Hammondem, ze w okopach
wszyscy jestesmy platonczykami, za§ w czasach spokojniejszych blizej nam do
Avrystotelesa.

Jan z Salisbury w XII wieku uznat, ze ,,problem natury uniwersaliéw, jak
réwniez wlasciwego im sposobu istnienia, nalezy uzna¢ za nierozwigzywal-
ny”so. Uwazat on jednoczesnie, ze umiemy okresli¢, jak odbieramy idee intelek-
tem®, a zatem pchnat spér w nieco innym kierunku. Dzi§ juz wiemy, Ze trwa on
blisko 2500 lat i nie zapowiada si¢ na jego rychte zakonczenie (cho¢ jego waga
jest juz inna).

2! http://gosc.pl/doc/799837.Stagiryta

z http://jaszczur.czn.uj.edu.pl/mod/book/view.php?id=1888&chapterid=10895
Ibidem.

2% http:/www. filozofia.zafriko.pl/str/arystoteles

% [hidem.

% http://www. politeja.pl/2007/10/porownanie-koncepcji-platona-i-arystotelesa/

27 http:/vww.omen.aplus.pl/tmp-bit/RiF/Arystoteles.htm

28 http://www.katolik.pl/arystoteles,1148,416,cz.html

2 K. Ajdukiewicz, op. cit., s. 32.

% R. Rozdzenski, op. cit., s. 32.

%! |bidem, s. 32-34.
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Platonska jaskinia jest metafora, ktéra ma pomdc w zrozumieniu tej koncep-
cji poznania. Wedlug niej w pomieszczeniu na ksztalt jaskini znajduja si¢ ludzie
(sa tam tak dlugo, ze nie pamigtajg innej rzeczywistosci). Sg przykuci w taki
sposob, aby moc patrzeé jedynie na $ciane znajdujaca si¢ przed nimi. Za ich
plecami znajduje si¢ oddzielona murem droga, po ktdrej stapaja ludzie, za nig
ptonie ognisko.

cienie rzucone
na §ciang

) Platonska jaskinia
Zrodlo: http://jaszczur.czn.uj.edu.pl/pluginfile.php/3797/mod_book/chapter/10893/Rys_15.jpg

Jeszcze dalej znajduje si¢ wejscie do jaskini, przez ktére wpada $wiatlo
dzienne. Na nieszczg$cie mieszkancow jaskini przydrozny mur nie pozwala
dostrzec $wiatta dziennego i ogranicza widzenie do tego, co znajduje si¢ na
Sciezce (co widoczne jest w formie cieni rzucanych na $ciane jaskini). Dodat-
kowo sama akustyka jaskini sprawia, ze slyszane przez wigzionych dzwigki
podobne sg do tych wydawanych przez cienie (platonska jaskini¢ przedstawia
powyzsza ilustracja).

Nastepnie Platon kaze nam sobie wyobrazi¢, ze jeden z mieszkancéw wy-
zwala si¢ (na skutek blizej nieokreslonych okoliczno$ci) z kajdan (§wiata zmy-
stowego) 1 dostrzega sytuacje dziejgca si¢ za jego plecami ($wiat posredni —
matematyka itp.). Na skutek wlasnych obserwacji oraz zmuszany pytaniami
0sOb przebywajacych na drodze dawny ,,wiezien” musi przyznac, ze to, co spo-
strzega, jest ,,lepsze” od tego, co widzial wczesniej w formie cieni. Dlugo jed-
nak skazancowi nie jest dane cieszy¢ si¢ tym widokiem. Zostaje on bowiem
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wywleczony na powierzchnig¢, gdzie w pierwszej kolejnosci zostaje oslepiony
przez stonice. Dopiero po chwili, gdy jego wzrok przywyka do jasno$ci, spo-
strzega on pigkno $wiata i samo stonce ($wiat idei). Moment u§wiadomienia
sobie, jak wyglada rzeczywisto$¢, i che¢ przekazania tej wiedzy dawnym
wspotwiezniom jest jednak poczatkiem konca skazanca. Zostaje on zabity przez
niedajacych wiary jego opowiesciom skazancow>.

Dzisiaj mozemy zaproponowa¢ nieco inng metafor¢ poznania $wiata idei,
mianowicie §wiat informatyki. Wyobrazmy sobie gracza komputerowego, sie-
dzacego przed monitorem komputera. Maszyna wydaje dzwigki, pokazuje ob-
raz, kierowana naszymi poleceniami posta¢ wykonuje czynnosci, jakich sobie
zyczymy. Dzigki internetowi mamy kontakt z innymi graczami, ktérzy podobnie
jak my sg zapatrzeni w wizualizacje dostgpne na monitorach. Nagle jeden
z graczy, wiedziony zwyczajng cickawos$cig, postanawia dowiedzie¢ sie, jak to
si¢ dzieje, ze moze gra¢ na komputerze. Szuka w internecie, pyta na forach dys-
kusyjnych, przeglada kolejne podrgczniki i finalnie dowiaduje sie o systemie
binarnym, zerojedynkowym kodzie, przy pomocy ktérego jest w stanie przed-
stawi¢ wszystko. Cala architektura gry, dzwicki, obrazy, ruchy, wszystko zapi-
sane jest przy pomocy niezwykle dlugiego ciagu zer i jedynek. Graczowi wydaje
si¢, ze osiggnat granice swoich mozliwo$ci poznawczych. To znacznie wigcej,
niz wiedziat do tej pory. To znacznie wigcej, niz wiedzieli jego dotychczasowi
znajomi. Musi rowniez przyznaé, ze jest to wiedza o wigkszym znaczeniu. Jed-
nak ,,ztapat juz haczyk”, stat si¢ czg¢$cig Srodowiska. Pozostawia swoj komputer
i zaglebia si¢ w tajniki informatyki. Hardware, software, elektronika. Gdy wroci
do swoich dawnych wspotwigzniow, z calg pewnoscig nie zostanie juz zrozu-
miany.

Analogia do dzisiejszego $wiata miata pokazaé, ze myS$lenie Platona mozna
stosunkowo tatwo przetozy¢ na jezyk dzisiejszych czaséw, cho¢ nie mozna mieé
pewnosci, ze bedzie on mniej abstrakcyjny. Dotychczas przewage uzyskiwat raz
Platon, innym razem Arystoteles. Dzisiaj coraz czgSciej w ramach zespotow
naukowych probuje sie taczy¢ interdyscyplinarno$é¢ ze specjalizacja. Eklektycz-
ne potaczenia wydaja si¢ przynosi¢ znacznie lepsze rezultaty. Dlatego tez wy-
daje si¢, ze zarbwno rozmyslanie o abstrakcyjnych ideach, jak i twarde, empi-
ryczne stapanie po ziemi, pomimo nierozwigzywalnosci sporu, moga stuzyé
jako inspiracja i gimnastyka umystu. Dlaczego wigc wydaje si¢, ze roztam po-
miedzy naukami $cistymi/przyrodniczymi a humanistycznymi i spotecznymi si¢
powigksza? Nie wyciaggamy wnioskow, a moze liczymy, ze dalsze spieranie si¢
przyniesie kolejne odkrycia? Na to pytanie kazdy powinien sam sobie odpowie-
dziec.

%2 platon, op. cit., ksiega VII.
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Jedna z najbardziej znanych galerii sztuki najnowszej, Saatchi Gallery w Lon-
dynie, zaprezentowala symultanicznie dwie wystawy wspolczesnych artystow
z Afryki oraz obu Ameryk. Pierwsza z nich, zatytulowana Pangaea: New Art from
Africa and Latin America stanowi zbidr najnowszych prac artystow z Czarnego
Kontynentu oraz Ameryki Lacinskiej. Druga wystawa, Abstract America Today,
to skrotowy przeglad sztuki mtodych amerykanskich artystow powracajacych do
korzeni XX-wiecznej sztuki abstrakcyjnej.

Londynska Galeria Saatchi, ktora w 2010 roku zyskata status Muzeum Sztuki
Wspolczesnej, znana jest z prezentacji dziet zarowno uznanych juz artystow, jak
i tych, ktorzy wlasnie dzigki mozliwosci wystawienia w niej swoich prac zysku-
ja dopiero migdzynarodowa stawe. Galeria, zatozona w 1985 roku przez Charle-
sa Saatchiego, wypromowala miedzy innymi artystow ze znanej grupy YBAs —
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Young British Artists, do ktorej nalezag Damien Hirst (The Physical Impossibility
of Death in the Mind of Someone Living, 1991) czy Tracey Emin (My Bed, 1998).

Przestrzen wystawowa Galerii Saatchi w okresie wakacyjnym 2014 roku
opanowana zostala przez mlodych, nieznanych artystow z Afryki i Ameryki
Ponocnej oraz Potudniowej. Wigksza z wystaw — Pangaea: New Art from Afri-
ca and Latin America (pol. Pangea: Nowa sztuka z Afivki i Ameryki Laciriskiej")
— stanowi przeglad prac wspotczesnych artystow z trzech kontynentéw. Histo-
ryczna Pangea to najbardziej znany superkontynent, ktéry istnial na Ziemi
w okresie karbonu, migdzy 300 a 180 milionéw lat temu. Jego nazwa pochodzi
z greki 1 oznacza w wolnym thumaczeniu ,,wszechziemi¢”. Podziat Pangei spo-
wodowal powstanie wspotczesnych siedmiu kontynentéw oraz Oceanu Atlan-
tyckiego, ktory rozdzielit dwa z nich: Ameryke Potudniowg oraz Afryke. Wyda-
je sie, ze kuratorzy wystawy zaproponowali przywolanie nazwy historycznego
superkontynentu, aby paradoksalnie wskaza¢ na podobienstwo sztuki wywodza-
cej si¢ z dwoch réznych obecnie czes¢ kuli ziemskiej. Pangea jako prakontynent
i,,matka” wszystkich kontynentow stuzy w tym ujeciu jako spoiwo sztuki tak od
siebie odmiennej, a jednoczes$nie zrodtowo bliskiej. Wystawa pozwala bowiem
uzyska¢ ogolny oglad na temat wspotczesnej nowej sztuki afrykanskiej i potu-
dniowoamerykanskiej, sugerujac, ze maja one ze sobg wiele wspdlnego. Owo
podobienstwo odnajdujemy nie tylko na poziomie formalnej warstwy dziet
(technika, kolorystyka, materialy), ale takze we wspolnych watkow tematycz-
nych i zbieznych tendencjach w ramach ekspresji prezentowanych prac.

Wystawe otwiera monumentalne dzieto Casa tomada (2013) autorstwa ko-
lumbijskiego artysty Rafaela Gomezbarrosa, urodzonego w 1972 roku w Santa
Marta. Casa tomada w wolnym tlumaczeniu oznacza ,,dom opanowany”, ,,dom
zajety”. Tym, co opanowalo przestrzen w dziele Gémezbarrosa, sa monstrual-
nych rozmiaréw mrowki wykonane z drewna i rozmieszczone zardwno na pod-
todze, jak i na $cianach pomieszczenia ekspozycyjnego. Biel §cian dodatkowo
podkresla rozmiary mréwek, a ich usytuowanie sprawia, ze wydajg si¢ one po-
rusza¢ niczym zywe. Statyczne na pierwszy rzut oka dzielo zawiera w sobie
niezwykla energi¢ i powoduje optyczne ztudzenie ruchu. Hiperbola owadziego
motywu przywodzi takze na mysl wybujala faung Puszczy Amazonskiej, ktora
jest niewatpliwie bliska potudniowoamerykanskiemu artyScie. Jednoczesnie
forma dzieta nie jest specjalnie nowatorska. Casa tomada to bowiem nic innego
jak wariacja na temat wspolczesnych instalacji, ktora w tym wypadku bazuje na
czytelnych symbolach i prostych odniesieniach do korzeni artysty.

Kolejna sala przenosi zwiedzajacego w zupehie inny $wiat: §wiat brudnych,
ozdobionych graffiti ulic jednej z afrykanskich metropolii. Autorem prezento-
wanych obrazow jest Aboudia, urodzony w 1983 roku artysta z Wybrzeza Kosci
Stoniowej. Na przypominajacych miejskie graffiti obrazach mozna dostrzec

! Wszystkie thumaczenia tytulow wystaw oraz omawianych dziet sztuki pochodza od Au-
torki.
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Powrdét do zZrédel, czyli co stychaé w sztuce najnowszej

takze motywy masek afrykanskich oraz rytualnych tancow i obrzgdow. Aboudia
sigga zatem do zrddet i tradycji afrykanskiej sztuki plemiennej i dokonuje jej
podwdjnego zaposredniczenia. Po pierwsze, przenosi wybrane motywy do ulicz-
nej sztuki wspotczesnych miast afrykanskich, po drugie, tak powstatg mieszanke
prezentuje w formie odrebnych, oryginalnych dziet sztuki. W przetworzonej
postaci do widza dociera kulturowa mieszanka tradycji i wspotczesnosci.

Boris Nzebo to kolejny przedstawiciel prezentowanej w Galerii Saatchi no-
wej sztuki afrykanskiej. Artysta urodzony w 1979 roku w Gabonie stworzyt seri¢
obrazéw olejnych przedstawiajacych abstrakcyjne podobizny ludzkich twarzy.
Kolorystyka i forma cze$ci z nich (Auburge du Boulot Noir z 2013 roku, Mada-
me Trottoir z 2009 roku) przywodzi na mys$l serie Warholowskich litografii,
przedstawiajgcych podobizny ikon amerykanskiej popkultury: Dyptyk Marylin
(1962) czy Red Liz (1963). Nzebo sicga zatem do europejskiej neoawangardy
1 trzeba przyznaé, Zze nie wykracza poza ramy jej stylistyki ani na plaszczyznie
formalnej (kolorystyka, ksztalty), ani ideowej warstwy dzieta.

Pierwszy w ramach tej wystawy ukton w kierunku sztuki abstrakcyjnej z po-
czatku XX wieku to dziela autorstwa Christiana Rosy, artysty pochodzacego
z Rio de Janeiro. Urodzony w 1982 roku Brazylijczyk prezentuje ascetyczny
model sztuki abstrakcyjnej. Jasne tlo obrazow wykonanych otowkiem i sprayem
kontrastuje z twardo stawiang, wyrazista kreskg. Otwarte pole interpretacyjne
pozostawiajg prowokacyjne tytuty dziel: Dead on arrival (2013) (pol. Martwy
w dniu przyjazdu) czy Oh Fuck (2013) (pol. O kurwa), ktore pozornie wnosza
co$ do ich warstwy znaczeniowej. Tak naprawde ascetyczna abstrakcja Rosy nie
znaczy i w tym sensie zachowuje gtéwny postulat europejskiej sztuki abstrak-
cyjne;.

José Lerma, urodzony w 1971 roku Hiszpan z Sewilli, to autor kolejnej abs-
trakcyjnej instalacji, zatytulowanej Samuel Bernard, z 2010 roku. Instalacja
sktada si¢ z dwoch elementow: sporych rozmiaréw plotna stojacego na podtodze
1 znajdujacego si¢ pod nim instrumentu muzycznego, keyboardu z glosnikami.
Tytut dzieta jednoznacznie wskazuje na historyczng posta¢ Samuela Bernarda,
francuskiego finansisty z przetomu XVII i XVIIT wieku. Bernard, jeden z najbo-
gatszych w tamtym czasie bankierow w Europie, nosit charakterystyczna peru-
ke, ktéra Lerma uczynit motywem przewodnim w swoim obrazie. Portret finan-
sisty pozbawiony jest bowiem twarzy, a zarys samotnej peruki zajmuje wicksza
cze$¢ ptotna. Wybor postaci francuskiego bankiera i keyboardu artysta thumaczy
W nastepujacy sposob:

Bedac studentem prawa, w trakcie mojej pierwszej wizyty w Met, zobaczylem popiersie
francuskiego bankiera Samuela Bernarda, autorstwa Guillaume Coustou. [...] Wykonatem
calg seri¢ zdje¢ tego eksponatu. Do dzi$ nie wiem dlaczego, poniewaz wowczas nie mia-
fam jeszcze zamiaru, aby tworzy¢ sztuke czy nawet zostac artysta. Wiele lat pozniej za-
czatem malowac seri¢ abstrakcyjnych portretow, ktore luzno nawigzywaty to tamtych fo-
tografii. Obok Bernarda namalowatem obrazy takze innych finansistow. [...] Uczynilem
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ich bohaterami swoich obrazéw [...], poniewaz postaci te byty dla mnie przede wszyst-
kim punktem wyjscia. Pozbawione twarzy oraz podobienstwa pozostawiaja idealng prze-
strzen dla formalnej inwencjiZ.

Przestrzen t¢ Lerma wypehnit abstrakcyjnym zestawieniem wyizolowanej pe-
ruki i towarzyszacego jej keyboardu. Wbrew przedstawionej przez artystg inter-
pretacji dzieta trudno doszuka¢ si¢ akurat w tym wypadku szczegdlnego nowa-
torstwa w zakresie formy i tematu tej abstrakcyjnej instalacji. Keyboard drazni
swoja nieprzystawalnos$ciag do ptdtna, lecz niewiele wnosi zaréwno do artystycz-
nej, jak i estetycznej sfery dziela.

W stylistyce abstrakcji utrzymane sg takze prezentowane dzieta kolumbij-
skiego artysty Oscara Murillo, urodzonego w 1986 roku. Dwa z nich, powstale
w 2011 roku w Londynie, zostaty przedstawione jako Untitled, czyli Bez tytutu.
Duzych rozmiaréw plotna pokryte sg abstrakcyjnymi plamami i liniami. Artysta
wykorzystat zardwno tradycyjne farby olejne i otowek grafitowy, jak i zwykty,
naniesiony rekg na plotno, brud (ang. dirt). Kolejne dzieto, pochodzace z 2012
roku, nosi tytut Dark Americano. Do jego wykonania Murillo ponownie wyko-
rzystal metod¢ ,,ubrudzenia” ptotna, czyli materialnej podstawy dziela. Wéréd
abstrakcyjnie rozmazanej farby oraz czarnych plam brudu wyrdznia si¢ jednak
angielski napis milk, czyli ,,mleko”. Podejmujgc probe interpretacji tego zagad-
kowego dzieta, warto zastanowi¢ si¢ nad jego tytutem. Dark Americano moze
bowiem nawigzywac do jednego ze sposobow podawania kawy. Cafe americano
to nic innego jak mocne espresso rozrzedzone wrzatkiem, do ktorego artysta
»dodal” w dziele odrobing mleka. Murillo wykorzystat zatem jeden z symboli
swojej ojczyzny, czyli stynng, mocng kolumbijska kawe, za pomoca artystycz-
nych $rodkow wyrazu prezentujac jeden z mozliwych sposobdw jej podawania.
Ostatnim prezentowanym dzietem tego artysty jest instalacja zatytutowana 7’d
take you there but it doesn’t exist anymore (2010-2011) — Zabralbym cie tam,
ale to juz nie istnieje. Miejscem, w ktore artysta chciatby zabra¢ odbiorce, jest
zniszczona i zanieczyszczona Ziemia. Jej stan symbolizuja uzyte w instalacji
materiaty: rozdarte szmaty, tektura, skrawki papieru i folii, $mieci oraz powraca-
jacy w dziatach Murilla motyw brudu.

Nieco inny rodzaj sztuki reprezentuja prace afrykanskiego artysty Ibrahima
Mahamy z Ghany. Wystawione w Galerii Saatchi dzieto z 2013 roku pt. Untitled
to monumentalnych rozmiar6w instalacja, zajmujaca cale pomieszczenie ekspo-

2 «“\While | was still a law student, on my first visit to the Met, | encountered the bust of
the French banker Samuel Bernard by Guillaume Coustou. [...] | shot a full roll of images of
this work. | still have no idea why | did it; at the time I had no intention of making art or even
being an artist. Many years later, | began to paint a series of abstract portraits, which loosely
referenced those photographs. As with Bernard, | made paintings of two other financiers. [...]
I picked these men [...], because these figures were for me, at most, a point of departure.
They're faceless, lack likeness, and are an ideal space for formal invention”. Ttumaczenie
whasne. Zrodto: http://www.andrearosengallery.com/exhibitions/jos-lerma_2010-12-11
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zycyjne. Na §cianach pomieszczenia zawieszone zostaly zszyte Iniane worki,
w ktorych przechowuje si¢ i transportuje owoce kakaowca. Uprawa i eksport
kakaowca stanowig istotng cze$¢ gospodarki w ojczystym kraju artysty, ktdrego
praca w sposob ewidentny nawigzuje zatem do rodzimych stron i afrykanskich
tradycji rolniczych. Dzielo to jest niewatpliwie oryginalne i znaczace, a zatem
dalekie stylistycznie od innych dziet prezentowanych na wystawie. Rownocze-
$nie ta odmienno$¢ wydaje si¢ warto$cia wzbogacajaca, ktora pozwala odejs¢ od
abstrakcjonizmu na rzecz sztuki faktycznie bliskiej artyscie i niosacej za soba
tradycyjne warto$ci i znaczenia, ktérych brak wielu dzietom sztuki przetomu
XX'i XXI wieku.

Znaczace dzielo Mahamy zamyka wystawe poswiecong afrykanskiej i potu-
dniowoamerykanskiej sztuce wspotczesnej. Warty uwagi jest fakt, ze wielu
prezentowanych artystow ucieka w strone wspodtczesnego rozumienia abstrak-
cjonizmu. Wydaje sie, ze podejscie to jest nie tylko swoistym renesansem arty-
stycznej abstrakcji, ale takze rodzajem drogi na skroty, ktdra wybieraja mlodzi
tworcy. Odrodzenie abstrakcji w sztuce jest niewatpliwie warto$cig pozytywna,
lecz jednoczes$nie stanowi niebezpieczenstwo wtdrnosci i braku autentyczno$ci
dziet sztuki. Tym, co — jak si¢ wydaje — ratuje zgromadzone w Galerii Saatchi
prace, jest jednoczesny powrdt do zrédet, czyli do sztuki rdzennej, ojczyste;j,
egzotycznej. Do konca pobrzmiewa bowiem motyw przewodni wystawy: Pan-
gea, czyli wspolny dla Afryki i Ameryki Poludniowej prakontynent, ktory sym-
bolizuje ich historyczne, naturalne zrédto i powrdt do prastarych korzeni, ktére
prezentowani arty$ci uczynili gldéwnym tematem swoich prac. Pomimo widocz-
nej w wiekszo$ci prac estetyki abstrakcjonizmu wystawa jest niewatpliwie do-
brze tematycznie skomponowanym projektem, ktory pozwala odbiorcy uzyskac
cato$ciowy 1 zarazem poréwnawczy obraz wspotczesnej sztuki dwoch wybra-
nych kontynentéw. Spora cze$¢ prezentowanych prac odznacza si¢ oryginalno-
$cig, nie uciekajgc jednak do kategorii kiczu, brzydoty czy zabiegu szokowania,
co jest niestety czestg praktyka w przypadku sztuki najnowszej. Powrét do zro-
det okazat si¢ w tym razem wzbogacajaca inspiracja.

Druga prezentowana symultanicznie wystawa to Abstract America Today, na
ktora sktadajg sie prace wspotczesnych tworcow amerykanskich, powracajacych
do europejskich korzeni sztuki abstrakcyjnej. Wystawe otwiera praca Lisy Anne
Auerbach, artystki urodzonej w 1967 roku w Ann Arbour, Michigan. Oops! Toxic
B.S. (2014) to kobiecy manekin ubrany w welniany strdj zrobiony przez artystke
na drutach, sktadajacy si¢ ze spodni i bluzki. Fragmenty stroju staty si¢c w tym
wypadku materialng podstawa dzieta. Auerbach wykorzystata popartowe moty-
wy twarzy i napisoOw, znane z prac Roya Lichtensteina: The Kiss (1962) czy
Whham! (1963). Znamienne sg takze napisy umieszczone na stroju: ,,Oops! Did
it again” czy ,,Work bitch”, bedace tytutami utworéw amerykanskiej piosenkarki
Britney Spears (tajemnicze ,,B.S.” w tytule dzieta!). Wybor wokalistki nie byt
zapewne przypadkowy, poniewaz Spears jest jedng ze wspotczesnych ikon mu-
zyki popularnej, bazujacej na takich kategoriach, jak seksualno$é¢, cielesnosc,
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prowokacja. Drugie dzieto artystki prezentowane w Galerii to takze zrobiony na
drutach welniany dywan, eksponowany niczym tradycyjny obraz malarski.
Dzieto to nawiazuje do tradycji makat — sciennych, jedwabnych kobiercéw prze-
tykanych ztotg lub srebrng nicia. Jednak tematyka dzieta Crystal Energy (2014)
daleka jest od tradycyjnie wykorzystywanych na makatach motywéw roslinnych
i geometrycznych. Na ,,obrazie” wyszyte zostalty bowiem wybrane przez artyst-
ke zdania w formie nakazéw, znajdujace si¢ w okrggach, polaczonych ze sobg
niczym kolby i probowki w pracowni chemicznej. W systemie okregéw znajdu-
ja sie miedzy innymi takie nakazy, jak: ,, Trust ladies” (pol. ,,Ufaj kobietom”),
»You are the tiger” (pol. ,Jeste$ tygrysem”), ,,Develop your intuition” (pol.
»Rozwin swoja intuicje”), ,,Take your power back” (pol. ,,Dotaduj si¢”) czy
»Speak your truth” (pol. ,,Dziel si¢ swoja prawda”). Uwiecznione przez Auer-
bach w dziele zyskuja one nowy wymiar: przemawiaja do wyobrazni odbiorcy
1 pozwalajg artystce na zachowanie ich w publicznej przestrzeni $wiata kultury
i sztuki. Jednocze$nie prezentowane prace draznig nieco swoja dostowno$cig
1 prostotg przekazu. Dzieta te nosza bowiem jawne znamiona sztuki feministycz-
nej, nawigzujacej do wyzwolenia wspotczesnych kobiet z (resztek) tabu, wzmoc-
nienia ich pozycji w spoteczenstwach i nobilitacji tego, co kobiece, w artystycz-
nej dziatalnosci cztowieka.

Prace Paula Bloodgooda, urodzonego w 1960 roku w Nyack w stanie Nowy
Jork, stanowig ponownie klasyczny przyktad powrotu do malarskiej abstrakcji
z lat dwudziestych XX wieku. Dwa dzieta z 2010 roku: Reading, Waiting, Copy-
ing oraz Thing Language to przyktady abstrakcji operujacej intensywnymi kolo-
rami, zgrupowanymi w barwne plamy. Dziela te, zgodnie z zatozeniami abstrak-
cjonizmu, pozbawione sg form przedstawieniowych i odwotujg si¢ jedynie do
wyobrazni odbiorcy. Tym samym niestety brak im w duzym stopniu znamion
nowatorstwa i oryginalno$ci. Odnosi si¢ bowiem wrazanie, ze Bloodgood uzyt
dowolnych plam barwnych, skomponowanych w dziele na zasadzie przypadku,
do ktorych dotozyt jedynie pozornie ,,znaczgce” tytuty.

Seria portretow pedzla Jackie Saccoccio to kolejny przyktad wspolczesnego
amerykanskiego abstrakcjonizmu. Artystka urodzona w 1963 roku w Providence
(River Island) stworzyla niezwykle prace, w ktorych brak jakichkolwiek ele-
mentoéw wilasciwych sztuce realistycznej. Kategoria mimesis ulegta tutaj catko-
witemu rozbiciu. Jedynym mozliwym narze¢dziem interpretacji tych dziel moze
by¢ wyobraznia odbiorcy, wspomagana przez tytulty nadane pracom przez ich
autorke: Right Portrait, Portrait (Perspective), Portrait (Reverse) oraz Portrait
(Celestial), sugerujace kolejne ujecia odcztowieczonej twarzy. Tym razem jed-
nak powr6t do abstrakcji okazat si¢ bardziej szcze$liwy dla autorki. Prezento-
wane dzieta charakteryzuja si¢ niezwykta dynamika i wyrazisto$cia, co niewat-
pliwie zatrzymuje uwage wspolczesnego odbiorcy.

Nieco inng technikg postuzyt si¢ Ivan Morely, artysta urodzony w 1966 roku
i pochodzacy z Kalifornii. W dziele A True Tale (2006) wykorzystat on nici,
ktérymi wyszyte zostato ptotno. Efekt uzyskany w ten sposéb przywodzi na
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mysl nie tylko abstrakcje, ale tz impresjonistyczny efekt rozmycia i drgania
znany z obrazoéw Claude’a Moneta, Auguste’a Renoira czy Alfreda Sisleya.
Znaczacy wydaje si¢ takze tytut dzieta, ktéry w jezyku polskim oznacza ,,praw-
dziwa histori¢”: w tym przypadku histori¢ utkang z barwnych nici.

Dwoje ostatnich artystow, ktorych prace zostaly zaprezentowane w ramach
opisywanej wystawy, to Trudy Benson (ur. 1985) oraz Cullen Washington Jr.
(ur. 1972). Benson, mtodg artystke pochodzacg z Wirginii, oraz Washingtona
Jr., urodzonego w Alexandrii, w stanie Luizjana, taczy wykorzystanie r6znych
materiatow, ktdrych nietypowe zestawienia pozwolily na uzyskanie ciekawych
efektow w abstrakcyjnych dzietach. Farby akrylowe i olejne, tasma malarska,
papier i przypadkowo znalezione materiaty (skrawki skor, folia, plastikowe rurki)
pozwolity na stworzenie plaskich kompozycji, ktore odznaczajg si¢ glebig wyra-
zu. Dwie prace Benson: For LR (2013) i Bop (2014) to obrazy nawigzujace
niewatpliwie do ,.klasycznego” abstrakcjonizmu niegeometrycznego Wassilya
Kandinsky’ego. Prace, w ktorych realistyczna forma ulegta catkowitemu rozbi-
ciu, odznaczaja si¢ intensywnosciag kolorow i dowolnoscig w prowadzeniu kre-
ski. Kolorystyka obrazow autorstwa Washingtona Jr., Untitled #1 czy Infinity,
jest bardziej stonowana, cho¢ sita ekspresji pozostaje niezmieniona. Efekt ten
artysta osiagnal, wprowadzajac metode kolazu, ktorg postugiwali si¢ juz kubisci:
Georges Braque w Martwej naturze na stole (1914) czy Pablo Picasso w Gitarze
(1916). Fragmenty folii, skor, skrawkoéw papieru, wszystkie utrzymane w ciem-
noszarej i czarnej tonacji kolorystycznej, skomponowane zostalty w pozornie
przypadkowy sposob, dajac catosciowy efekt mocnej, cigzkiej sztuki abstrakcyj-
nej.

America Abstract Today to niewatpliwie sentymentalna podr6z do przeszto-
$ci, w ktorej narodziny sztuki abstrakcyjnej otwarly zupelnie nowe horyzonty
w sztuce XX wieku. Swiadomi tych horyzontéw wspolczesni amerykanscy arty-
$ci postanowili powrdci¢ do zrodet i przyblizy¢ odbiorcy obecne rozumienie
abstrakcji. Wydaje si¢ jednak, ze (podobnie jak w przypadku pierwszej wysta-
WY: Pangaea...) sztuka ta nie r6zni si¢ w sposob znaczacy od ,.klasycznego”
europejskiego abstrakcjonizmu. Balansowanie mi¢dzy wtornoscig i brakiem
nowatorstwa to jeden z gléwnych problemow sztuki wspotczesnej. To takze
jeden z objawow jej kryzysu oraz symptoméw podnoszonego juz w XIX wieku
hasta ,.kofica sztuki”. Hegel jako jeden z pierwszych myslicieli twierdzit, ze kres
sztuki oznaczato nastanie mysli, ktorej nie trzeba juz byto zmystowego wyrazu.
Nastepnie podnoszono argumenty, ze nowoczesny $wiat zostal opanowany
przez przedmioty techniki, a ostatecznie Witkacy pesymistycznie stwierdzit, ze
metafizyczne poczucie dziwno$ci $wiata wyparte zostalo przez powszechng
automatyzacj¢, uniformizacje i nastanie kultury masowej. Dzi$, patrzac z per-
spektywy czasu, wiemy, ze sztuka jednak nie umarta. Zmienila si¢ jej forma,
znaczenie, Srodki wyrazu, lecz sama sztuka nadal si¢ rozwija. Rozwoj ten, jak
pokazujg przyktady dwoch prezentowanych w Galerii Saatchi wystaw, oznacza
czasem powr6t do tego, co juz bylo: do abstrakcji, do neoawangardy. Prawdzi-
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wym wyzwaniem dla wspoétczesnych artystow jest jednak takie wykorzystanie
dorobku sztuki XX wieku, ktore faktycznie dalekie bedzie od prostych skoja-
rzen, dostlownych nawigzan i ewidentnej wtornosci. Wydaje si¢, ze niektérym
przedstawionym powyzej artystom nie udato si¢ tego postulatu do konca zreali-
zowac. Prezentowanych w Galerii Saatchi prac nie mozna bowiem uzna¢ za no-
watorskie w tym sensie, ze przepracowany przez wspotczesnych tworcow abs-
trakcjonizm nie odbiega w warstwie formalnej ani znaczeniowej od tego ,.kla-
sycznego”. Amerykanski abstrakcjonizm nie znaczy, ale nalezy podkresli¢: nie
taki jest tez jego cel. W wielu przypadkach powiela on bowiem sam pomyst
abstrakcji jako istoty dziela i w tym sensie podtrzymuje tradycj¢ calego nurtu.
Dlatego jednoczesnie warto poswicci¢ chwile wystawie America Abstract Today
1 powr6ci¢ do abstrakcjonizmu, ktory jeszcze kilkadziesiat lat temu byt absolut-
nym novum w $wiecie sztuki. Dzisiaj wracamy do niego, jak zwyklo si¢ wracaé
do starej, dobrej klasyki.



INFORMACJE O AUTORACH

Adrian D. Kowalski — absolwent filmoznawstwa na Uniwersytecie Jagiellon-
skim, doktorant w Instytucie Sztuk Audiowizualnych UJ. Zajmuje si¢ zwigzka-
mi Virginii Woolf z kinem i fotografig. Obecnie pracuje nad rozprawg doktorska
Drzielo filmowe jako mapa zaleznosci intertekstualnych — na przykltadzie analizy
zwigzkow Virginii Woolf ze sztukami wizualnymi. Interesuje si¢ ponadto histo-
rig i teoriag muzyki filmowej, a takze tworczosScig Anga Lee, Spike’a Jonze’a,
Michela Gondry’ego i Charliego Kaufmana. Publikowal w ,,Dekadzie Literac-
kiej”, ,,Masce”, ,,Studiach Orientalnych”, ,,Polisemii”.

Iga Lomanowska — doktorantka na Wydziale Zarzadzania i Komunikacji Spo-
tecznej Uniwersytetu Jagiellonskiego, przygotowuje rozprawe doktorska na
temat rozwoju technik introspekcji w modernizmie filmowym jako konsekwen-
cji zatamania si¢ Swiatopogladu pozytywistycznego. Redaktorka w studenckim
czasopi$mie filmoznawczym ,,16mm”, wspolorganizatorka konferencji nauko-
wej ,,Buszujacy w $mieciach. Kino niskich lotow — problem definicji i oceny”,
wspotpracuje z portalem Hatak.pl. Autorka tekstu Madeinusa Claudii Llosy,
czyli ile jest czasow w peruwianskiej wiosce (,,Kwartalnik Filmowy”), artykutu
Po co nam Wuj Sam? (,,Uwazam Rze Historia”) oraz rozdziatu Camp zamknigty
w kiczu, czyli Marlena Dietrich u Josefa von Sternberga (w pracy zbiorowej
Bekarty kinematografii, czyli rzecz o filmach nie(do)cenionych). Bada poetyke
historyczng kina w kontek$cie rozwoju literatury 1 przemian $wiatopoglado-
wych. Interesuje jg kino w perspektywie antropologicznej, ewolucja literatury
XIX-wiecznej i kultura modernistyczna. Wielbicielka slow cinema, kina noir
1 Ztotej Ery Hollywood.

Paulina Gajda — doktorantka w Katedrze Wspoltczesnego Jezyka Polskiego na
Wydziale Polonistyki Uniwersytetu Jagiellonskiego. Zainteresowania badawcze:
jezyk biznesu, ze szczegdlnym uwzglednieniem rozwoju terminologii bizneso-
wej, teksty artystyczne funkcjonujace w kulturze popularne;.

Wojciech Rubi$ — filozof, kognitywista, jazzman, sideman, kompozytor i dyry-
gent, doktorant w Instytucie Filozofii Uniwersytetu Jagiellonskiego. Interesuje
sie teorig strun, filozofig spoteczng oraz cybernetyka.

Maksymilian Galon — ciekawy $wiata politolog, doktorant w Instytucie Nauk
Politycznych i Stosunkéw Miedzynarodowych Uniwersytetu Jagiellonskiego.
Przygotowuje rozprawe doktorskg na temat wykorzystania internetu w zarza-
dzaniu panstwem.
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Natalia Anna Michna — magister filozofii UJ, doktorantka w Pracowni Retoryki
Logicznej Instytutu Filozofii UJ. Obecnie pisze prace doktorska na temat idei
katastroficznych w Europie na przetomie XIX 1 XX wieku w Hiszpanii i Polsce.
W szczegdlnosci zajmuje si¢ filozofig José Ortegi y Gasseta oraz Stanistawa
Ignacego Witkiewicza. Absolwentka Instytutu Cervantesa w Krakowie. Autorka
ksiazki Wielka Awangarda wobec kultury masowej w mysli José Ortegi y Gasse-
ta. Zainteresowania: filozofia hiszpanska, filozofia sztuki, estetyka, historia
sztuki, literatura iberoamerykanska.



ZESZYTY NAUKOWE TOWARZYSTWA DOKTORANTOW UJ
NAUKI HUMANISTYCZNE

Czasopismo naukowe wydawane od 2010 roku jako potrocznik przez Towarzy-
stwo Doktorantow Uniwersytetu Jagiellonskiego. W ramach serii humanistycz-
nej Zeszytow Naukowych TD UJ publikowane sg teksty z roznych dyscyplin,
gtownie filozofii, literaturoznawstwa, kulturoznawstwa, teorii czy historii sztuki,
filmoznawstwa, teatrologii. Na tamach czasopisma publikujemy:

— artykuly naukowe,

— opracowania bedace wynikiem badan empirycznych,

— raporty i komunikaty,

— recenzje i omowienia tekstow waznych dla danej dyscypliny,

— sprawozdania z konferencji, sympozjow, sesji naukowych, warsztatow.

Teksty publikowane na tamach Zeszytow Naukowych poddawane sg procedurze
recenzowania opisanej na stronie internetowej www.doktoranci.uj.edu.pl/zeszyty/
pliki-do-pobrania, ponadto informuje si¢, ze Redakcja zgodnie z wytycznymi
Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa Wyzszego prowadzi dziatania antyghostwri-
tingowe.

Osoby zainteresowane opublikowaniem tekstu w Zeszytach Naukowych TD UJ
proszone sg o nadsytanie materialdéw w jezykach polskim, angielskim, niemiec-
kim, francuskim lub innym kongresowym. Do druku przyjmowane sg wytgcznie
prace oryginalne, wczesniej niepublikowane. Materialy powinny zawiera¢ do-
datkowo streszczenia w jezyku polskim i angielskim, stowa kluczowe w jezyku
polskim i angielskim oraz bibliografi¢, a takze not¢ o Autorze wraz z afiliacja
i adresem mailowym. Redakcja zastrzega sobie prawo do wprowadzania zmian
w tek$cie. Na ostatnim etapie przygotowywania publikacji przewidziana jest
takze korekta autorska i autoryzacja.

Kontakt z redakcja: zeszytyhumanistyczne@gmail.com

Adres redakcji: ul. Czapskich 4/14, 31-110 Krakow






