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SLOWO WSTEPNE

W rozwazaniach nad wspolczesna sztuka $wiatla i zwigzanymi
z nig kwestiami filozoficznymi i estetycznymi bedziemy sie¢ inspi-
rowali badaniami rozpoczetymi w 2009 roku i sfinalizowanymi
publikacjg ksiazki Od filozofii swiatta do sztuki swiatta. Nowa
ksigzka ma inny charakter. Jej bardziej swobodna forma dostoso-
wana jest do przedmiotu badan, czyli wspolczesnej sztuki $wiatla.
W wielu miejscach bedzie jednak widoczne pewne nawigzanie
do poprzedniej publikacji. Ksigzka stanowi kontynuacje badan
nad metafizyka $wiatla w tym sensie, ze jej gléwnym celem jest
proba odpowiedzi na pytanie o mozliwo$¢ zachowania w sztuce
wspolczesnej gldwnej idei i — jak chcialoby sie rzec - substanciji
starozytnej i Sredniowiecznej metafizyki swiatta.

W ksiagzce Od filozofii Swiatta do sztuki swiatta przedstawio-
no historie metafizyki $wiatla w ontologicznym i estetycznym
wymiarze oraz wzbogacono ja kontekstem filozofii dziejow czy
wybranymi przykladami malarstwa, w tym tylko kilkoma od-
wolaniami do sztuki wspoélczesnej. Heglowska filozofia dziejow
miala wyjasnic¢ i nada¢ sens nie tyle przedmiotowi metafizy-
ki $wiatta (co byloby przeciez planem szalonym), ile samemu
procesowi jej rozwoju, historii chrzescijanskiej filozofii $wia-
tla. Wybor tej perspektywy wnidst wiele do badan, wzbogacit
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tradycyjny platonski punkt widzenia, a takze pomogl ustruktu-
rowac i uporzagdkowa¢ dwa i pot wieku tej historii. Cho¢ z dzi-
siejszej perspektywy Heglowska filozofia dziejow moze wydawac
si¢ indoktrynacja historii i jej znieksztalceniem, warto wzia¢
pod uwage, ze Hegel jako filozof mial wiele wspdlnego z Pla-
tonem, a przed naprawde powaznym problemem dotyczacym
metafizyki $wiatfa stajemy dopiero w kontekscie sztuki wspot-
czesnej, szczegdlnie gdy chcemy utrzymac jakiekolwiek obiek-
tywne aspekty owej metafizyki, odnoszace si¢ do ontologii, teo-
logii czy aksjologii.

Zarzut ,znieksztalcenia” historii metafizyki $wiatta zawiera
co najmniej dwa bledy. Po pierwsze, trudno méwi¢ w sensie $ci-
stym o znieksztalcaniu czego$, co samo istnieje dlatego, ze zostalo
wyinterpretowane (dlatego, ze ,znieksztalcono” $wiat, fakty...).
W ten sposob powstaja wszystkie teorie filozoficzne, tradycje
kulturowe i przedmioty kultury. Nie jest to wigc zaktamywanie,
lecz dziatanie w jednym obszarze: warto$ci, idei, bytow. Po drugie,
metafizyka $wiatla nie moze istnie¢ bez rozbudowanego systemu
ontologicznego, teologicznego oraz aksjologicznego, ktdry stoi
u podstaw cywilizacji zachodniej. Nie sposéb moéwi¢ o metafizy-
ce $wiatla z perspektywy relatywizmu lub subiektywizmu. Osta-
tecznie przeciez $wiatlo jest symbolem i znakiem, ale to system
filozoficzny i system myslenia nadaja mu sens i znaczenie. Swiatto
przestaje by¢ juz tylko pieknym zjawiskiem wizualnym, ale jako
przedmiot filozofii zyskuje znaczenie.

Wpisanie rozwoju metafizyki i symbolu $wiatta w szersze dzie-
je kultury i cywilizacji (przejawy tak zwanego ducha dziejow')
pozwolito powigzac ten przedmiot badan z szerszym, celowym
i warto$ciowym procesem. Sama zreszta historia metafizyki swiatla

! Por. G. W. F. Hegel, Wyklady z filozofii dziejow, ttum. A. Zielericzyk,
Warszawa 2011.
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sugeruje taka dziejowg interpretacje, urzeczywistniajac symboli-
ke $wiatla kolejno w filozofii, teologii i ostatecznie w sztuce. Wi-
doczna jest tu dialektyka. Oczywiscie nie jest to proces tozsamy
z 0gdlng filozofig dziejow, w ktorej najpierw mielismy do czynienia
ze sztuka, nastepnie z religia, a ostatecznie z filozofig. Taki zarzut
tatwo odeprze¢, co bylo jednym z zadan ksigzki Od filozofii swiatta
do sztuki swiatla.

Wybierajac Heglowska filozofi¢ dziejow (cho¢ moze powinni-
$my powiedzie¢: ,Hegla filozofie dziejow”, gdyz odcinamy sie od
ogromnej ilosci interpretacji i komentarzy, jakie zdazyty powstac¢
do poczatkéw XXI wieku zaréwno po stronie tak zwanej lewicy,
jak i prawicy heglowskiej*), nie tylko nadajemy strukture na-
szym filozoficznym analizom (pomaga to w rozjasnieniu i ujed-
noliceniu metodologii badan), ale takze narzucamy sobie pewne
ograniczenia i warunki, z ktérymi przyjdzie nam si¢ predzej czy
pozniej zmierzy¢. W naszym przypadku jest to miedzy innymi
pojecie ,konca sztuki”

Ksiazka Od filozofii swiatla do sztuki swiatta bazowala prawie
wylacznie na tekstach Hegla. Wyjatek stanowily opracowania do-
tyczace pojecia i zjawiska konca sztuki, czyli niemal niesformu-
fowanego pomystu Hegla, swiecacego najwigksze triumfy filozo-
ficzne, a przede wszystkim krytyczne w XX wieku. Trzeba sobie
uswiadomic¢, ze cho¢ pojecie to zrobilo furore w pismiennictwie
o0 sztuce, to nie powinniémy go zbyt pochopnie taczy¢ z samym
Heglem. Przewazajaca ilo$¢ informacji na temat konca sztuki
i zwigzanych z nim interpretacji wcale nie pochodzi od Hegla,
ale od dwudziestowiecznych interpretatoréw, takich jak Arthur
C. Danto, Donald Kuspit (notabene krytykujacy nowoczesne ro-
zumienie tego zjawiska) albo George Dickie, ktérzy — w naszym

? Por. G. Lukacs, Mlody Hegel. O powigzaniach dialektyki z ekonomig,
tlum. M. J. Siemek, Warszawa 1980.
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przekonaniu - czesto dalecy byli od intuicji niemieckiego mysli-
ciela, co nie znaczy oczywiscie, ze nie wplyneli konstruktywnie
na mysl o sztuce XX wieku.

Trzeba dodac tu jeszcze jeden komponent dotyczacy charakte-
ru piémiennictwa o sztuce XX wieku. Byt to okres bardzo silnego
rozwoju (to stowo nie do konca jest trafne, bo sugeruje ulepsze-
nie) albo mody na krytyke sztuki. Podkreslamy kazdorazowo
i mamy zamiar konsekwentnie pozosta¢ na stanowisku, ze filo-
zofia sztuki nie jest krytyka. Wiele publikacji o sztuce powstatych
w XX wieku, anonsujacych si¢ jako teksty filozoficzne, to — z naszej
perspektywy — po prostu teksty krytyczne. Roznice jakosciowe
i konsekwencje wynikajace z mieszania tych pojec¢ bedziemy w tej
ksigzce jeszcze analizowaé. Nie wiemy dzi$, jak dokladnie opisac
owg granice miedzy filozofig sztuki a krytyka, wiemy natomiast,
ze jezyki obu dziedzin znacznie réznig si¢ od siebie i wiele roz-
bieznosci da sie fatwo wychwyci¢ i opisac.

Wréémy jednak do pojecia konca sztuki. Zastosowanie go
w ksigzce o metafizyce $wiatla i sztuce $wiatla, a nastepnie przy-
jecie jego popularnej i propagowanej interpretacji, opartej na re-
latywizacji wartosci i pojecia sztuki, wprowadzaniu nowych po-
zaartystycznych i dowolnych wyznacznikéw sztuki, pustych haset
relatywistycznej propagandy typu ,artysta decyduje, czym jest
sztukal!”, nawet powaznego badacza zaprowadzi¢ moze na manow-
ce’. Latwo zosta¢ oszolomionym hastami przepowiadajacymi
absolutna wolnos¢ sztuki. Latwo zgodzi¢ si¢ z powszechna jeszcze

? Takie pi$miennictwo krytykowat stusznie Donald Kuspit. Jego ksigzki
charakteryzuja si¢ duzym krytycyzmem, ale pozostawiaja niedosyt w war-
stwie konstrukcyjnej. Innymi stowy, Kuspit dobrze zdiagnozowatl nie tyle
sztuke XX wieku, ile raczej falszywa reakcje na nia, cho¢ jego walka o odcza-
rowanie $wiata sztuki z wptywu krytyki nie zakonczyla sie trwalym sukce-
sem. Por. D. Kuspit, Koniec sztuki, thum. J. Borowski, Gdansk 2005.
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w XX wieku opinig, ze s3 one ,prawdziwe™. Prawda jest jednak
taka, Ze nie ma powodoéw (poza wlgczeniem si¢ w mainstream
krytyki sztuki), by przyjmowa¢ dwudziestowieczng amerykan-
ska interpretacje estetyki Hegla. Dzi$ o koncu sztuki méwi sie juz
znacznie rzadziej niz sze$¢ czy siedem lat temu. Krytycy starszego
pokolenia, ktérzy swego czasu walczyli o wolno$¢ (specyficznie
rozumiang) sztuki pod sztandarem konca sztuki, tez wiele chyba
zrozumieli, gdyz temat domniemanego konca systematycznie zni-
ka z piSmiennictwa o sztuce.

Z tradycyjng metafizyka $wiatla, ktéra prezentowana jest w ksigz-
ce Od filozofii swiatla do sztuki Swiatla, powigzane jest przede
wszystkim malarstwo figuratywne, takze gotyckie witraze i bizan-
tyjskie mozaiki, pozniej za$ ikony. One niemal w calo$ci urzeczy-
wistniajg idee metafizyki swiatla. Niemal, poniewaz historia to-
czy sie dalej (wbrew zapowiedziom konca faczonym z Marcelem
Duchampem, Henrim Matisseem czy Jacksonem Pollockiem)
i istnieje pewne prawdopodobienstwo, ze jesli zachowata si¢ me-
tafizyka $wiatla, to zachowaly sie takze inspirowane nig formy
wypowiedzi artystycznej.

Odejscie od wspdlczesnej interpretacji filozofii Heglowskiej
mozna rozwing¢. W aktualnych analizach rezygnujemy zupetnie
z tej perspektywy badan na rzecz ujecia platonskiego i obiekty-
wizujacego, a takze poszukiwania istoty sztuki. Trzeba tu oczy-
wiscie poczyni¢ pewne zastrzezenie, dotyczace rozumienia tych
sformulowan. Po pierwsze, metoda platonska opiera¢ sie bedzie
nie na nauczaniu Platona na temat sztuki, lecz na zalozeniu
o0 jego wielowiekowym cywilizacyjnym wkladzie w rozwdj na-
szej kultury, tozsamosci i symboliki, ktéra jest ich komponen-
tem. Zauwazmy, ze o ile heglizm mozna konfrontowac¢ i ustala¢

* Piszemy w cudzyslowie, poniewaz osobng kwestig jest ,,prawdziwo$¢”
sadow na temat definicji i rozumienia przedmiotéw kultury.
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z Heglem, o tyle sam platonizm nie jest juz ,wlasnoscig” Platona.
Jest intelektualnym dziedzictwem i dobrem wspolnym w tym
na przyklad znaczeniu, ze nie tylko platonicy renesansowi z tak
zwanej Akademii Florentynskiej, nie tylko $redniowieczni wy-
znawcy schrystianizowanego Platona, ale nawet jego wzglednie
bliscy uczniowie bardzo twdrczo interpretowali nauczania mi-
strza. Konsekwencja takiego nagromadzenia réznych, czasem
sprzecznych ,,platonizméw” jest konieczno$¢ dokonania wybo-
ru, ktéry punkt widzenia bedziemy uwazali za wlasciwy w od-
niesieniu do sztuki $wiatta i sztuki wspodlczesnej. Zasadniczo
gléwng inspiracjg prezentowanej tu filozofii sztuki jest ontologia
samego Platona.

Okreslenie metody jako ,,obiektywizujacej” oznacza co$ bardzo
konkretnego: chodzi nam o to, by nie subiektywizowac i nie inter-
pretowa¢ dziet sztuki z punktu widzenia przezy¢ czy doswiadczen
estetycznych (w rozumieniu: emocjonalnych). Podstawg naszej
analizy nie moga wiec by¢ niczyje stany, wrazenia, lecz to, co
uznajemy za obiektywnie zawarte w danym dziele. I tu pojawia
sie kolejne zalozenie, gdyz mozna zapytac, co takiego zawiera sie
w dziele sztuki w sposéb obiektywny. Na pewno jest to materia
dziela, forma, tekst, ale obiektywnie zawarty jest tez symbol, a wiec
i sens dzieta. Symbol jest wyjatkowym przedmiotem kultury, kto-
ry moze by¢ okreslany na rézne sposoby, a jego pelna eksploatacja
czy werbalizacja nie jest mozliwa. Nie jest jednocze$nie czyms do-
wolnym, lecz pozostaje przestrzenig obiektywnych, utrwalonych
kulturowo senséw i znaczen. Tym sposobem zakladamy tez, ze
istniejg prawdziwe i falszywe interpretacje dziel sztuki, a kluczem
do ich zrozumienia sg pisma i traktaty dotyczace metafizyki swia-
tta i symboliki $wiatta. Jak rozstrzyga¢ o poprawnosci lub falszy-
wosci interpretacji? Sprobujemy sie z tym zmierzy¢ ponizej. Jak
sie okaze, niniejsza ksigzka w duzym stopniu poswigcona bedzie
zagadnieniom metodologicznym.

12
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Prawda ma charakter myslny, nie istnieje w sposdb zmystowy,
jest zasada, jednak przejawia si¢ w $wiecie zmystowym i w nim
jest widoczna - to platonizm. W czynach czlowieka przejawia
sie jako dobro, a w przedmiotach jako pigkno. Taka zasada ontolo-
giczna podkresla znaczenie pickna w przedmiotach zmystowych,
a jednoczesnie wskazuje na wlasciwy cel sztuki. Jesli pigkno jest
sposobem przejawiania si¢ prawdy, to cho¢ jest ono pozadane
i w $wiecie zmystowym wraz z dobrem najwazniejsze, jego osta-
tecznym celem pozostaje prawda. Do tych dwdch, a nawet wszyst-
kich trzech przedmiotéw filozofii (Prawdy, Dobra i Pigkna) przy-
pasowa¢ mozna jedng postawe i jeden stuszny stosunek - jest nim
myslenie, postawa mys$lna, refleksyjna. Wlasciwym odniesieniem
do dobra i pigkna jest myslenie, a platonskie rozumienie doswiad-
czenia estetycznego jest $cisle zwiazane z filozofig. Przy okazji nie
zmienia to faktu, Ze efektem obcowania z pieknem, a takze dobrem
i prawda, jest rozkosz. Nie chodzi tu jednak o doznanie ptynace
z widzenia samego przedmiotu, lecz o rozkosz, ktéra czerpiemy
z widzianego w rzeczy porzadku i symbolicznej tresci dziefa.

Z tych stéw wytania si¢ pewien szczegolny sposob postrzegania
sztuki, kultury i ich przedmiotéw. Nalezy wiec uzupelnic je kilko-
ma bardzo waznymi spostrzezeniami, ktére sformufowane zosta-
ty na przyklad w tekscie Janusza Krupinskiego pt. Metafizyczny
punkt archimedesowy. Sztuka, czas, wiecznos¢®. W artykule tym
autor przedstawia uwagi na temat myslenia o wartosciach, kulturze
i sztuce, a takze refleksje dotyczace sposobu ich istnienia. W naszej
ksigzce bedziemy wielokrotnie spotykali sie z sytuacja, w ktorej
sprobujemy odmowi¢ — nawet waznemu i znanemu dzietu sztuki —
warto$ci symbolicznej. Innymi stowy, popieramy stanowisko Kru-
pinskiego, ktory pisze o magicznej funkeji wielkich stéw-abstrakeji:

> Por. J. Krupinski, Metafizyczny punkt archimedesowy. Sztuka, czas, wiecz-
nos¢, ,Wiadomosci ASP” 2016, nr 75, s. 24-35.
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Kazde ze stéw moze stac sie zakleciem, w ustach, w mowie, w mysli. Tym
bardziej te doniosle, wypowiadane na forum, ktéremu sg bliskie. ,Malar-

stwo!”, ,Formal!”, , Artystal”. Zapozyczone z ,wielkiego $wiata’, tym bar-

dziej potezne. To ,,dowdd” obycia, poziomu. Niezrozumiale? Coz z tego?
[...] Jesli nawet ktorekolwiek ze stow sklonni jestesmy mie¢ za $wiete,
przeklete lub $mieszne, to nie ulegajmy samooczarowaniu. Magia stow
i skojarzen z nimi... to gra pozoréw. Powaga, wzniosto$¢, rytualnosé,
z jaka uzywane sg stowa, postacie, nie oznacza uczestnictwa w czyms$
wielkim, do czego jakoby mialy sie odnosic®.

Podobnie w naszej ksigzce wyraznie oddzielamy sfere powierz-
chownych znakéw i metafor swiatta od jego prawdziwej symboliki
i metafizyki. Przestrzegamy tez przed zbyt swobodnym podej-
$ciem do sztuki i doszukiwaniem sie §ladéw symboliki w kazdym
malowidle ukazujagcym $wiatlo, a ponadto podkreslamy funkcje
doswiadczenia estetycznego i poznania sztuki, aby nie zapomi-
na¢, ze symbol nie stuzy estetycznemu zachwytowi, lecz pozna-
niu: ,Magiczne uzycie stéw, form, postaci, takich jak np. «duch»,
obywa sie¢ bez proby ich zrozumienia, ich, a to znaczy problemow,
wyzwan, jakie podejmowano, wprowadzajac je i myslac nimi”’ -
dodaje Krupinski. W stowa te autor wkomponowuje koherencyj-
ne, obiektywistyczne i restrykcyjne rozumienie kategorii kultury:

Pojeciu kultury autentycznej odpowiada tylko liczba pojedyncza. Jedna
jest kultura - jak jedna jest wiecznos¢, a czasy bywajg rozne. Kategorig
kultury w tym znaczeniu jest wiecznos¢. [...] Pluralizm kulturowy, ide-
ologia ,,multi-kulti” opiera si¢ na zaprzeczeniu, na odrzuceniu tej mysli,
ze kultura konczy sie tam, gdzie zaczyna barbarzynistwo®,

Takze w naszej ksigzce zastosowaliémy obiektywistyczng i re-
strykcyjna koncepcje kultury jako zbiornika tresci duchowych
i intelektualnych, ktérych wlasciwym narzedziem poznania jest

¢ Ibidem, s. 26.

7 Ibidem.
8 Ibidem.
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nie uwznio$lenie lub zmystowe przezycie, emocja, lecz mysle-
nie, czasem hermeneutyczna interpretacja, w granicach ktérych
poznawczo dostepny jest symbol. Do tego komponentu filozo-
ficznego doda¢ nalezy jeszcze element religijny, ktory symbole
metafizyki §wiatla przeksztalca w tresci religijne. Mozemy sie tu
inspirowa¢ stowami Cyrila E. M. Joada, ktéry pisal, ze ,dzieto
sztuki nie jest wytworem: jest urzeczywistnionym wspomnieniem
objawienia, [...] objawieniem, ktére okazuje si¢ niczym innym,
jak tylko $wiattem platonskich idei™.

*

Metafizyka $wiatla zaczyna si¢ w Europie wraz z Platonem. Oczy-
wiscie mozna stusznie zaktadad, ze symbol $wiatla istniat w kultu-
rze greckiej wczesniej, jak réwniez w cywilizacjach ja poprzedza-
jacych, jednak Platon jako pierwszy potraktowal go filozoficznie,
czyli nie tylko po niego siegal, ale takze z metaperspektywy od-
nidst si¢ do tego, czym on jest: uzywal symbolu $wiatla, méwit
o tym, ze jest on symbolem, i uczynit zen wazny element swojej
filozofii bytu i epistemologii. Nawet jesli doszukaliby$my sie
w tradycji filozoficznej lub religijnej innego, wczesniejszego poda-
nia na ten temat, dla kultury nie jest wazne, kto byt pierwszy, lecz
kto faktycznie oddzialywal'’. Dlatego czasem méwi sie, ze wszyst-
ko jest dzi$ juz tylko cytatem z Platona lub ze wszyscy jestesmy
platonikami.

? C. E. M. Joad, Matter, Life and Value, London 1929, s. 305 [thum. wlasne].

10 Na temat symbolu $wiatla w antycznej Grecji por. J. Verdenius, Par-
menidesa koncepcja swiatta, ,Przeglad Filozoficzny” 2005, nr 2, s. 282;
S.iA. Blandzi, Dobro swiatta - swiatlo Dobra. Znaczenie swiatta w gnozeolo-
gii antycznej i w mysli wschodniego chrzescijanistwa, ,Przeglad Filozoficzny”
2005, nr 2, s. 39; M. Popczyk, Ogieri, [w:] Estetyka czterech zZywiolow. Ziemia,
woda, ogieni, powietrze, red. K. Wilkoszewska, Krakow 2002, s. 137.
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Dzigki ksigzkom popularnonaukowym powszechnie znana jest
metafora platonskiej jaskini. Mozna si¢ zgodzi¢, ze to ona wpro-
wadzila do $wiadomosci Europejczykéw symbol $wiatla jako znak
obecnosci pierwiastka wyzszego, jakiego$ nadrzednego bytu, praw-
dy, idei i absolutu. W jaskini mamy dwa zrodla $wiatta. Dokladniej
rzecz ujmujac: ogien pali si¢ w jaskini, a stonice §wieci nad nia. Jego
promienie nie docieraja do jej wnetrza. Zasadniczo wiec w meta-
forze jaskini mamy dwa zrédla swiatla, a w samej jaskini - tylko
jedno. Taki schemat rodzi¢ moze bardzo rézne interpretacje. Wiele
ttumaczy sam Platon, ale tez liczne pytania pozostaja bez odpowie-
dzi. Stonice to najwyzsza idea Dobra-Piekna-Prawdy, ogien to zbior
zasad matematycznych i logicznych. Oba te zrédla $wiatla faczy to,
ze sg obiektywne, niezmienne i wieczne, rozni je natomiast relacja
ze $wiatem zmystowym — wnetrzem jaskini. Uwazamy, ze nastepu-
jace twierdzenie nalezy postawi¢ bardzo kategorycznie (poniewaz
bedzie ono ostabiane w pézniejszych wiekach nawet przez zastu-
zonych i wybitnych platonikéw): §wiat matematyki moéwi
co$ o $wiecie zmystowym i materialnym, §wiat
idei Dobra nie méwi nic o Swiecie zmystowym
i materialnym (nie zachodzi zadna relacja sub-
stancjalna, na zadnym poziomie, miedzy tym, co
idealne, a tym, co materialne). Jest bardzo wazne, by za-
uwazy¢ juz teraz, jakie konsekwencje facza si¢ z takim zalozeniem:
w sztuce (i innych przedmiotach zmystowych) nie zachodzi partycy-
pacja substancji boskiej (to zdanie ma juz wydzwigk chrzescijanski).
Sztuka $wiatla, gotycka, bizantyjska, nowoczesna, wspolczesna...
moze by¢ znakiem obecnosci Boga, ale nie jest samg obecnoscia.
W historii filozofii powstalo wiele teorii, ktdre sprzeciwiaj si¢ tej za-
sadzie. Tak naprawde niemal caly platonizm do XVI wieku (kiedy do
task Kosciota wrdcity pisma $w. Tomasza z Akwinu) byt inspirowany
i reprezentowany przez nurty emanacjonizmu, pozniej takze bardzo
wplywowe, szczegélnie w obszarze sztuki.
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Zalozenie braku partycypacji, braku substancjalnej obecnosci
pierwiastka boskiego w materii jest — jak sadzimy"' - uczciwe
z platonskiego punktu widzenia, ale stawia nas przed realnym pro-
blemem filozofii sztuki: Jak polaczy¢ te dwa $wiaty? Z perspekty-
wy neoplatonskiej, a nawet wspolczesnej zapytamy: Jak stworzy¢
sztuke ukazujgca Prawde? Jak unaocznic ideg¢ lub jej substancje?
Realnie i dostownie rzecz ujmujac, nie da si¢ tego zrobi¢. Metoda
jest inna. Jesli filozof bedacy jednoczesnie artystg zapragnie stwo-
rzy¢ dzieto przypominajace ideg, bedzie musial wyjs¢ na zewnatrz
jaskini, by owa ide¢ zobaczy¢, a nastepnie zejs¢ z powrotem do
jaskini i opracowa¢ dzieto sztuki. Wlasnymi rekami bedzie sie
staral ukaza¢ chocby cien tej doskonatosci, ktorg ogladal. Wiele
umieszczonych w dziele elementéw bedzie mu przypominalo te
piekna chwile, gdy zachwycat si¢ widokiem Prawdy. Filozofia jest
dziedzina, ktdra Iaczy te $wiaty. Ale w dziele sztuki faktycznie zad-
nej Prawdy nie umiesci. Stanie sie co$ innego. Od czaséw Platona
wielu ludzi wyszlo juz na zewnatrz jaskini. Dziatali oni w kulturze,
nauce i sztuce, tworzac cywilizacje, prawo, religie, pismo i logi-
ke, struktury myslenia. Ludzie ci pozostawili pisma i nauki, ktore
zbudowaly nasza tozsamo$¢. Nawet jesli nikt by nie widzial idei
Dobra, w Pigknie (w sztuce) rozpoznaliby$my struktury myslenia
i prawa, wartosci, ktére nasza cywilizacja uznaje za obiektywne.
W tym znaczeniu pisali§my wyzej, ze metoda naszej pracy nad
sztuka winna by¢ ,,obiektywizujaca” lub tez obiektywna. Nie jest
przypadkiem, ze sfowa Prawda, Pigkno i Dobro znaczg dla nas to
samo. Stad bierze si¢ tez pewne zagrozenie, ktore tkwi w relatywi-
zacji $wiata kultury i sztuki. Nie sadzimy, by tak rozumiany kon-
serwatyzm sprzeciwial si¢ jakiejkolwiek idei wolnosci w sztuce,

1 Por. P. Tendera, W. Rubi$, Przedmioty $wiata materialnego na tle wybra-
nych interpretacji Platoriskiej metafory jaskini, ,Kwartalnik Filozoficzny”
2016, tom XLIV, z. 1, s. 29-51.
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uwazamy natomiast, ze kulturowy relatywizm zagraza dziedzic-
twu, ktére ma przede wszystkim uzasadnienie w przyjetym przez
nas systemie wartosci i zasadach myslenia.

Do tego dziedzictwa nalezy na przyklad wprowadzony wlasnie
przez Platona rozdzial miedzy swiatem intelektualnym i zmy-
stfowym - jest on widoczny réwniez wspolczesnie, na przyklad
w sztuce, takze sztuce §wiatta. Cho¢by miala ona wyrazny kontekst
religijny, nie nazwiemy jej sztuka religijng (nie stuzy ona wszak
liturgii ani ceremonii). Tak naprawde poszukujemy sztuki, ktéra
wykracza znacznie poza swdj cel estetyzacji Zycia codziennego
i wkracza w przestrzen symboli i sacrum, reprezentujac wartosci
nadestetyczne (w rozumieniu Romana Ingardena i Wladystawa
Strézewskiego) i przez to nabierajac kontekstu religijnego. Przede
wszystkim jest to jednak sztuka filozoficzna.

Za Strozewskim i jego artykutem Claritas: uwarunkowania hi-
storyczne i tres¢ estetyczna pojecia’* uznajemy pojecie claritas za
najwazniejsze dla ksztaltowania si¢ europejskiej tradycji metafi-
zyki $wiatla. W tradycji istniejg jeszcze inne stowa, takie jak fulgor,
resplendentia, splendor, color itd., jednak posréd nich claritas
najblizsze jest zarowno metafizyce, jak i tradycji platonskiej, ma
nieznaczny zwigzek z problematyka §wiata zmystowego, niemal
nie odnosi si¢ do materii i posiada silny komponent duchowo-
-intelektualny, a ponadto najscislej kojarzone jest z absolutem/
ideg. Ustalilismy we wczesniejszych publikacjach, ze claritas:

[...] pochodzi i jest co do swej istoty identyczne z bytem absolutnie niepo-
dzielnym, niepoznawalnym jezykowo i filozoficznie, ale dostepnym ro-
zumowo na zasadzie bezposredniego ogladu intelektualnego (najpewniej
o charakterze mistycznym lub religijnym); byt ten jest zrodlem zasad pa-
nujacych w §wiecie materialnym, ale w §wiecie tym, co domniemywamy;,

12 W. Strozewski, Claritas: uwarunkowania historyczne i tres¢ estetyczna
pojecia, ,Estetyka” 1961, r. 2, s. 125-146.
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nie uczestniczy substancjalnie. Byt ten i $wiatlo claritas jasniejace od niego
istniejg w $wicie myéli, czyli w swiecie idei, ktory jest jedynym realnie
istniejgcym $wiatem'?.

Pozwalamy sobie w tym miejscu na autocytat, poniewaz w calosci
te teze podtrzymujemy. Konsekwentnie sladow takiego wtasnie
$wiatla claritas bedziemy poszukiwaé w sztuce wspolczesne;j.

Wrdécémy jednak do historii metafizyki §wiatla. Poza metafo-
ra jaskini Platon wniost do niej pojecie ,,$wiatta oczu”. Czytamy
o tym nie tylko w dialogu Paristwo, w ktérym filozof wigze nature
$wiatla stonecznego z widzeniem', ale takze w Timajosie, gdzie
wystawia si¢ zdolnos¢ widzenia jako klucz do poznania natury
$wiata®, oraz w Faidrosie, gdzie za$ czytamy, ze ,ze wszystkich
wrazen, ktdre ze posrednictwem ciala dochodza do nas, najwyz-
sze jest widzenie, [...] strumien pigkna wchodzi w czlowieka
pieknego przez oczy, przez ktére przychodzac wchodzi zwykle
do duszy”'¢. Pézniej tematyke te kontynuowali uczniowie Platona
- na przyktad Maksimus z Tyru pisal o pieknie wzroku duszy"’.
Warto tez zajrze¢ w tej sprawie do Didaskalikos Alkinousa, ktory
uczyl (jak sam zapewnial, zgodnie z oryginalnymi naukami Pla-
tona), ze kazda dusza ludzka ma swojg gwiazde i ze po godziwym
zyciu bogowie pozwalajg jej na te gwiazde wrocic's.

Jesli zapragniemy podaza¢ za Platonem, $wiatlo w sztuce po-
winni$my ogladac¢ jako pochodzace od najwyzszego Dobra, Pigkna
i Prawdy. Powiedzieliimy wprawdzie, ze nie jest mozliwe faktyczne

13 P. Tendera, Od filozofii swiatla do sztuki swiatta, Krakow 2013, s. 48.

! Platon, Paristwo, tham. W. Witwicki, Kety 2003, ks. VI, 507bc-508b.

15 Idem, Timajos, ttum. P. Siwek, Warszawa 1985, s. 59.

16 Idem, Faidros, tham. L. Regner, Warszawa 1993, s. 35-40.

17 Por. D. Dembiniska-Siury, Pomigdzy Platonem a Plotynem, czyli o praneo-
platonizmie, ,,Studia Filozoficzne” 1980, nr 9 (178), s. 97.

18 Por. Alkinous, Wyktad nauk Platona (Didaskalikos), ttum. K. Pawtowski,
Krakéw 2008, s. 181.
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odniesienie sfery idei do $wiata zjawiskowego, uczciwie pozostajac
przy stanowisku Platona, jednak pamietajmy, ze cho¢ przedmioty
zmystowe nie posiadajg $wiatla substancjalnej obecnosci idei, to na-
sza dusza do tych przedmiotéw przeciez nie nalezy i potrafi (takze
dzigki pomocy piekna zmystowego) sama zwrocic si¢ w strong idei.

Musisz jakby zmruzy¢ powieki i zmieni¢ wzrok
i zbudzi¢ inny, ktory wprawdzie kazdy posiada,
ale ktérego mato kto uzywa.

Plotyn, Enneady"

Z punktu widzenia ontologii, w naszym przypadku ontologii
dziefa sztuki, ogromnie wazna jest zmiana, jaka do estetyki (a tak
naprawde do ontologii wlasnie!) wprowadza Plotyn. Jedna z jego
gléwnych zastug w obszarze filozofii sztuki jest, jak powszechnie
sie uwaza, opracowanie pojecia piekna rozumianego jako jednosc¢.
Mowil on przeciez, i powtarzaja to za nim czesto historycy filo-
zofii, ze pigknem jest §wiatlo (!), ztoto, dusza itd., czyli ze wynika
ono nie tylko z harmonii i porzadku czesci skfadowych (kompo-
zycjil), czyli wlasciwego skomponowania czesci dzieta, lecz takze
z elementu nieokreslonego, niepoliczalnego, z samej substancji
rzeczy. Teza taka dla sztuki i estetyki okazala si¢ oczywiscie bar-
dzo korzystna i rozwojowa. Nowa teoria ozywita badania nad
pieknem i otwarla horyzonty, ktére do tej pory ograniczone byly
przez metode ilosciowa (matematyczna, liczbowa, relacyjna).
Whbrew pozorom takie pojecie pigkna wprowadza jednak w onto-
logii wielki zamet i otwiera droge do relatywizmu w rozumieniu
istoty dziefa sztuki, pojmowaniu pigkna (wraz z konsekwencjami
w odniesieniu do pojecia prawdy), a takze w rozumieniu prze-
zycia estetycznego. Przede wszystkim teori¢ te¢ trudno przenies¢

1 Plotyn, Enneady, t. 1, ttum. A. Krokiewicz, Warszawa 1959, s. 114.
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na grunt sztuki, poniewaz (takze w obszarze wspdlczesnej sztuki
$wiatta) nie wystepuja w niej przedmioty posiadajace ceche abso-
lutnej jednosci. Takich przedmiotéw w $wiecie zmyslowym jest
niezwykle malo, a nawet z powodzeniem mozna broni¢ tezy, ze
nie ma ich wcale. Na przyktad okreslenie zlota jako pigknego od-
nosi si¢ do substancji zlota, a nie do konkretnej grudki tego krusz-
cu, ktéra cechuje si¢ przeciez innymi jeszcze wlasnosciami niz
tylko jedno$¢. Zaryzykujmy tez inng teze: Jedli dusza czlowieka
jest piekna, to tak naprawde chodzi tu wylacznie o jej substancje.
Nie jest piekna z zalozenia kazda dusza indywidualna, lecz sub-
stancja, z ktérej Bog zbudowat dusze!

Relatywizacja, o ktdrej pisalismy powyzej, dotyczy pojecia piek-
na, ktére dramatycznie zmienia tu swoje znaczenie. Warto docenic¢
wage tej zmiany: z greckiego, matematycznego pojecia przechodzi
ono w jakosciowe rozumienie zupelnie innej cechy przedmiotu.
Sama relatywizacja zjawiska nie jest niczym ztym, jednak jego poj-
mowanie jest cz¢$cig wiekszej struktury rozumienia rzeczywisto-
$ci. Historia pokazuje, ze doprowadza ona do rozmycia si¢ pojec.
Na przyktad skoro pigkno nie ma wyznacznikéw obiektywnych
lub weryfikowalnych, to ro6wniez jego pojecie przestaje
by¢ obiektywne i weryfikowalne (!). Bledem jest wiec
nie tyle relatywizacja piekna, ile raczej nieuchronnie nastepuja-
ca po tym zmiana zakresu semantycznego pojecia, ktdre staje sie
bardziej nieostre (jakosciowe, a nie ilo§ciowe; uznaniowe®, a nie
weryfikowalne).

Pigkno $wiatla jest faktycznie jakoscig niepoliczalng, a ono samo
jest czym$ rzeczywiscie pigknym, warto jednak zwréci¢ jeszcze
uwage na tlo teoretyczne i filozoficzne, ktore stoi za zmiang prze-
prowadzong przez Plotyna. Mianowicie, podazajac za Strézewskim,

2 Poniewaz wymaga subiektywnej oceny o stopniu ujednolicenia sub-
stancji warto$ciowej w danej rzeczy.
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powinnismy zada¢ pytanie, czy koncepcja proponowana przez sta-
rozytnego filozofa jest ,.estetyka z gory”, czy ,estetyka z dotu”. Pierw-
sza z nich jest teoria pigkna, ktérg naklada si¢ na $wiat zmystowy
z réznym efektem (zwykle dobrym?!, ale jednak dla rzeczywistosci
jest to restrykcyjny system wartos$ciowania). Polega ona na przed-
stawieniu teoretycznych wyznacznikéw tego, co okreslamy jako
pigkne, i systematycznym badaniu przedmiotéw celem okreslenia
ich wartosci estetycznych. Cho¢ zasada pryncypialna bedzie tu fi-
lozoficzna, to sposdb okreslenia pigkna rzeczy moze by¢ zmystowy
i wrazeniowy, na przyklad wtedy, gdy przyjmiemy, ze pigkna jest ta
rzecz, ktéra w najwiekszym stopniu zachwyca (mamy tu na mysli
wzruszenie emocjonalne). Estetyka z dotu jest teorig wzieta wylacz-
nie z do$wiadczenia lub eksperymentu. Ludzie sami postanawiaja,
co jest dla nich pigkne, a badaczowi pozostaje juz tylko usystematy-
zowanie ich opinii i podanie ,,$redniej”. Zmiany trendéw sprawiaja,
ze raz dana rzecz jest pigkna, a innym razem brzydka.

W przypadku Platona mamy do czynienia z estetyka z gory,
jednak pigkno jest tu rozumiane bardzo specyficznie - przede
wszystkim jako piekno rzeczy niefizycznych, piekno mysli, uczyn-
kow, praw, idei itd. Jesli wigc przyjmiemy, Ze Plotyn zastosowal
estetyke z dotu (po prostu zauwazyl, ze §wiatlo jest pickne, i wy-
dat sad na podstawie swojego doswiadczenia), a pojecie pigkna
u Platona rozpatrzymy jako element estetyki ,,z gory’, to okaze
sie, ze obydwie koncepcje wzajemnie sie wykluczajg i nie maja ze
sobg zadnych punktéw wspoélnych. Szerzej na ten temat piszemy
w osobnym rozdziale.

21 Wszystkie wazne kierunki estetyczne rozwiniete w cywilizacji zachod-
niej do XX wieku sg wynikiem oddziatywania estetyki z gory, u podstaw
ktérej legly zalozenia filozoficzne i teologiczne. Ponadto, estetyke z gory
wprowadza si¢ do$¢ tatwo i naturalnie. Wytwory kultury w przeciwienstwie
do faktéw naukowych sg bardzo podatne na interpretacje i same powstaly
na mocy twdrczej interpretacji $wiata.

22



SEOWO WSTEPNE

Wracamy jednak do zagadnienia $§wiatla w filozofii Plotyna.
Istotnym wkladem - wlasciwie jeszcze wazniejszym niz koncep-
cja pigkna - jest tutaj teoria emanacji. To koncepcja, ktora dzieki
Pseudo-Dionizemu Areopagicie polaczyta ze sobg starozytny pla-
tonizm z chrzescijanstwem takze w obszarze metafizyki $wiatla.
Emanacjonizm jest bardzo plastyczng teoria, za pomoca ktorej
mozna wytlumaczy¢ istnienie §wiata (akt stworzenia), strukture
bytowa stworzen i wiele zagadnien teologicznych, wlasciwie od-
wolujac sie tylko do natury $wiatla. Dzieki teorii emanacyjnej
udalo sie takze na wiele wiekdw wprowadzi¢ zalozenie o substan-
cjalnej obecnosci pieckna w przedmiotach zmystowych (wbrew
naukom Platona). Owa substancjalna obecnos¢ piekna jest real-
ng obecnoscia pierwiastka boskiego oraz swiatla we wszystkich
bytach. Zdaniem emanacjonistéw $wiatlo to pochodzi od Jedni,
ktéra bedac przyczyng wszelkiego bycia, jest jednoczesnie dla
niego ostatecznym celem (zasada emanacji zaktada, ze wszystko,
co zostalo z Jedni wypromieniowane, musi do niej u kresu dzie-
jow powrdci¢)*. Byt, ktéry ma w sobie wiele $wiatla, pozostaje
w stanie faski i jest piekniejszy. Taka nauke potwierdzil Proklos.
To z jego traktatu pt. Elementy teologii** dowiadujemy sie¢ szcze-
gotéw na temat tego, jak mialoby wyglada¢ zstepowanie $wiatla
boskiego ku bytowi (tak zwany wylew) oraz tworzenie inteligencji
(chrzescijanstwo nazwie je pozniej aniotami), a nastepnie proces
powrotu wszystkich stworzen do Jedni, rozpoczynajac od najniz-
szych bytow, ktdre zakonczyly proces poszerzania si¢ struktury
$wiata i nie powielajg juz dzialania pierwszej przyczyny.

22 Por. Ch. Térézis, K. Polychronopoulou, The Sense of Beauty (k&A)og)
in Proclus the Neoplatonist, [za:] P. Quinn, The Experience of Beauty in Ploti-
nus and Aquinas: Some Similarities and Differences, [w:] A. Alexandrakis,
Neoplatonism and Western Aesthetics, New York 2002, s. 55-56.

2 Proklos, Elementy teologii, ttum. R. Sawa, Warszawa 2002.
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Emanacjonizm przenosi metafizyke swiatla z czaséw starozyt-
nych do $redniowiecza. Platon wskazal, co jest zrédlem $wiatla, jego
uczniowie przyjeli te nauki jako dogmat, jednak - jak pokazuje histo-
ria — czgsto wzbogacali nauki mistrza o bardzo istotne, odbiegajace od
jego intencji elementy. Ich dziatania zmierzaly w duzym stopniu do
tego, by znies¢ kategoryczng granice, jaka postawiona zostata miedzy
$wiatem zmystowym i idealnym. W duzej mierze upraktycznili oni
filozofie Platona. Starali si¢, by metafizyka i ontologia mialy szersze
zastosowanie w $wiecie zmystowym. Poniewaz nie mamy mozliwosci
poréwnania skutkéw tego upraktycznienia z jakas inng historyczng
drogga platonizmu, nalezy chyba cieszy¢ si¢, ze owa ingerencja wply-
nela na rozkwit neoplatonizmu w okresie chrzescijanskim.

Nie na prézno bowiem Bog wszczepil duszy ludzkiej
$wiatlo rozumu, a dodane $wiatlo wiary bynajmniej nie
pomniejsza ani nie niszczy mocy ludzkiej inteligencji;
wprost przeciwnie — raczej go udoskonala i zwiekszajac
jego sily, czyni go zdolnym do pojmowania spraw wyz-
szych [...] filozofia [...] jest zdolna w jaki$ sposdb utoro-
wac i zabezpieczy¢ droge do prawdziwej wiary i jak naj-
stosowniej przysposobi¢ umysty swoich wychowankow
na przyjecie Objawienia.

Papiez Leon XIII, Aeterni Patris (4 VIII 1879)*

W ksigzce Od filozofii Swiatla do sztuki swiatta przedstawiono in-
spirowany nauka Wtadystawa Strézewskiego podziat na $rednio-
wieczng filozofi¢ $wiatla nurtu ontologicznego, aksjologicznego
praz epistemologicznego®. Badania opieraly si¢ na spostrzezeniu,

24 Papiez Leon X111, O znaczeniu filozofii, cze$¢ ,Filozofia przygotowaniem
Ewangelii”, paragraf 4, [online] http://www.nonpossumus.pl/encykliki/Leon_
XIII/aeterni_patris/ap.php [dostep: 29.04.2017].

% Por. P. Tendera, Od filozofii swiatta do sztuki $wiatla, op. cit., s. 71-128.

24



SEOWO WSTEPNE

ze ogromny rozkwit metafizyki i filozofii $wiatla nalezy jakos usys-
tematyzowac i Zze mozna to zrobi¢, inspirujac si¢ Platonskg triada
idei Pigkna-Dobra-Prawdy. Prawda polaczona zostala z nurtem
epistemologicznym, Dobro z nurtem aksjologicznym, a Pigkno -
co inspirujace — z nurtem ontologicznym. Czy zatem to, co istnieje,
jest Pigknem?

W tym miejscu skupimy si¢ wylacznie na przypomnieniu naj-
wazniejszego z nich, mianowicie nurtu ontologicznego. Uwazamy
go za najistotniejszy z kilku powodéw. Po pierwsze, jest najbliz-
szy tradycji Zrédlowego platonizmu, po drugie, jest najstarszy, po
trzecie za$, ma najwiecej wspolnego z metafizyka Swiatta (czyli
w najscidlejszym sensie opisuje zagadnienia bytu jako $wiatla),
nie opiera si¢ na metaforach ani poetyckich sformulowaniach, jak
na przyktad nurt aksjologiczny (Wyznania §w. Augustyna), i nie
dotyka go nastepujace systematycznie od XIII wieku ostabienie
roli symbolu w sztuce (tak zwane odalegoryzowanie $wiata).

Claritas przezywalo swdj rozkwit w $redniowieczu. Pojecie to
uyjmiemy tu jako ,jako$¢ postaciowa, obejmujacg sobg i «ujed-
niajacg» caloksztalt estetycznie aktywnych elementéw (jakosci)
przedmiotu (zwlaszcza dziela sztuki), a rGwnoczesnie «promie-
niujaca» na zewnatrz i oléniewajacg”™®. Do takiej definicji zapro-
ponowanej przez Strézewskiego mozna, jak uwazamy, dotaczy¢
kilka uwag.

Po pierwsze, definicja taka w duzym stopniu dotyczy estetyki,
tymczasem z obranego punktu widzenia wartosci estetyczne cla-
ritas s3 drugorzedne wobec istoty pojecia. Claritas oznacza ist-
nienie czego$ jako tworu Bozego - bycie jest claritas, dusza jest
claritas, Bég, tworzac, obdarza $wiatlem pochodzacym od Niego
samego. Podtrzymujemy tu rozumienie pigkna $cisle platonskiego,

6 W. Strézewski, Spor o transcendentalnos¢ pigkna, ,,Zeszyty Naukowe KUL”
IV (1961), nr 3 (15), s. 31.
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nie bedziemy wiec raczej méwic o jego doswiadczeniu estetycz-
nym w nowoczesnym rozumieniu. Czy bowiem ogladanie idei
Dobra, niewatpliwie pigknej, jest doswiadczeniem estetycznym
w baumgartenowskim rozumieniu? Jest to raczej do$wiadczenie
koniecznosci, woli, Zrédla, celu i prawdy. Podobnie gdy poszuki-
wac bedziemy wspolczesnej wysokiej sztuki §wiatla, nie zawierzy-
my zmystom, lecz odwotamy sie do sladéw koniecznosci (prawa),
woli, zrédla i celu. Dzieto musi nam przypomnie¢ to wszystko,
o czym teraz piszemy, i da¢ odczu¢ ponadczasowy sens filozofii
swiatla w uporzadkowany, konieczny i rozumowy sposéb.

Po drugie, claritas odnosi si¢ do kazdego bytu, a szczegélnie do
tego, ktory posiada dusze. Na temat duszy istnialy w $redniowie-
czu rozne koncepcje, takze w ramach samej doktryny chrzescijan-
skiej, jednak pozostajac na gruncie oficjalnej teologii, méwimy,
ze dusze¢ ma tylko czlowiek, a wiec przede wszystkim on posiada
w sobie $wiatlo claritas. Jesli przyjmiemy, jak wigkszos$¢ srednio-
wiecznych myslicieli, jako$ciowa estetyke Plotyna, w ktdrej har-
monie i porzadek nazywa si¢ imitacja piekna, to w konsekwencji
powiemy tez, ze zadne dzieto sztuki nie moze mie¢ w sobie piekna
przewyzszajacego to piekno, ktére z natury posiada czlowiek.

Ontologiczny nurt filozofii $wiatta, ktéry przyjelismy za naj-
wazniejszy, reprezentowany jest miedzy innymi przez Pseudo-
-Dionizego Areopagite, Jana Szkota Eriugene, Mikolaja z Kuzy
oraz Roberta Grosseteste. Przypomnimy tu dzieta dwoch z nich:
Pseudo-Dionizego oraz Eriugeny. Ich mysli sa ze sobg Scisle po-
wigzane. Eriugena byl wiernym (cho¢ odleglym) uczniem Pseudo-
-Dionizego, dlatego przedstawienie koncepcji ich obu pozwoli
na wyrazne sformulowanie zasad tego nurtu. Wszystkich repre-
zentantoéw ontologicznej filozofii $wiatla cechowata duza swobo-
da intelektualna, a w konsekwencji ich pisma czesto ocieraly sie
o herezje na gruncie klasycznej teologii chrzescijanskiej. W pi-
smach tych widzimy bardzo silne powigzanie z oryginalnymi
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naukami Platona, co skutkuje stawianiem celéw filozofii ponad
zasadami wiary i naukami Ko$ciofa. Kategoria prawdy byta dla
nich najwazniejsza.

Po trzecie, osobnym zagadnieniem jest funkcjonowanie ema-
nacjonizmu w ramach teologii chrzescijanskiej. Tradycja ta od-
rzuca panteizm, ale kiedy i w jakich okoliczno$ciach ostatecz-
nie odrzucila emanacjonizm? Owocem filozofii emanacyjnej s3
na przyklad sredniowieczne rozbudowane koncepcje hierarchii
bytéw i okredlanie ich wzajemnych stosunkéw (kolejnych chorow
anielskich oraz relacji miedzy aniotami i ludzmi itd.). O chérach
takich pisal $w. Tomasz z Akwinu. Wyrézni¢ nalezy ponadto
dwie cechy charakterystyczne tego nurtu, ktdre czesciowo kldca
sie ze soba: z jednej strony nurt ontologiczny filozofii swiatla jest
optymistyczny (emanacjonizm zaklada zbawienie ludzi, a takze
wyraza wielka wiare w rozum czlowieka), z drugiej strony jako
jedyny wyprodukowal on w swym obrebie tendencje przeciwna,
ktérg mozna metaforycznie nazwac ,filozofig ciemnosci” (wiedza
zastgpiona absolutng niewiedza, mistyka, ciemnoscig itd.). Taka
negatywna filozofia $wiatla, reprezentowana przez symboliczne
znaczenie ciemnodci, znajduje realizacje w dzietach pdznej sztuki
bizantyjskiej i gotyckiej. Tak wiec w nurcie ontologicznym rozwi-
jano zaréwno negatywna, jak i mistyczng teologie.

Idee i mysli splataja si¢ z sobg w zyciu Pseudo-Dionizego i Eriu-
geny, jest to jednak historia pogmatwana i niejasna. Nie wiemy;,
kim byt Pseudo-Dionizy”. By¢ moze Syryjczykiem. Wedtug tra-
dycji byl pierwszym biskupem Paryza (stad katedra jego imienia
pod Paryzem), pierwszym ochrzczonym przez §w. Pawla na grec-
kim Areopagu (stad Areopagita). Jego pisma pojawily sie znikad
w VI wieku, ujawnione przez Sewera, patriarche Antiochii, w pracy

27 Por. M. Manikowski, Pierwsza zasada. Swiat stworzony i drogi poznania.
Pseudo-Dionizy - jego filozofia, Krakow 2006.
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Adbversus apologiam Juliani, oficjalnie i publicznie za$ podczas sy-
nodu w Konstantynopolu w 543 roku. Przez nastepne wieki byt on
bardzo popularnym autorem i autorytetem teologicznym, mimo
ze o watpliwosciach zwigzanych z jego istnieniem i pochodzeniem
byto wiadomo juz w $redniowieczu (sprawe te podnosit na przy-
kiad Piotr Abelard). Renesans mysli Pseudo-Dionizego przypadt
na IX wiek, kiedy tlumaczenia jego pism podjal si¢ - zapewne
szukajac spokoju po wielu trudach i przygodach zycia prywatne-
go i naukowego - wspomniany wyzej Jan Szkot Eriugena. Takze
o tym filozofie wiemy dzi$ bardzo niewiele.

Pierwszym $wiattem czynigcym dusze myslaca jest byt
idealny; drugim pierwszym $wiattem jest takze byt, ale
nie czysto idealny, lecz istniejacy i zZyjacy: 6w ukrywajac
swoja osobowos¢, pokazuje tylko swoja obiektywno$é:
kto widzi drugie (ktdre jest Stowem), chociaz przez zwier-
ciadto i w tajemnicy, widzi Boga.

Dekret Swigtego Oficjum, Post Obitum (14 XII 1887)*

Dla Pseudo-Dionizego wazne bylo to, co istotne jest takze dla nas —
pigkno nie ogranicza si¢ do sfery zmystowej, lecz przede wszystkim
tkwi i funkcjonuje w sferze ducha i rozumu. Pseudo-Dionizy nazwie
takie piekno pankalon — wszech-pigkno albo hyperkalon - nad-
-piekno®. Tak jak Platon pisal, ze Hen nie jest bytem, bowiem byt

% Dekret Swietego Oficjum, Post Obitum z dnia 14 XII 18877, paragraf
289, punkt 749, [w:] Breviarium fidei. Wybér doktrynalnych wypowiedzi Ko-
sciota, oprac. I. Bokwa, T. Gacia, S. Laskowski, H. Wojtowicz, Poznan 2007,
[online:] http://jednoczmysie.pl/wp-content/uploads/2013/02/breviarium_-
-fidei.pdf [dostep: 29.04.2017].

% Por. W. Strézewski, Spér o transcendentalnosé pigkna, op. cit., s. 20.
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przewyzsza®, tak piekno u Pseudo-Dionizego, jako pochodzace
od Boga, nie jest po prostu pieknem, lecz czyms jakosciowo innym,
wyzszym. To piekno, ktérego poszukujemy dzisiaj w sztuce $wiatla,
nie ma by¢ samym pankalon, ale ma posiadac silny komponent in-
telektualny, a nawet religijny. Sztuka nie oddaje wiec pigkna samego
(tego boskiego ponad-pigkna) w wyzszym rozumieniu, ale wcho-
dzac w relacje z dzielem sztuki, musimy zosta¢ pociagnieci ku sferze
symbolu, owo rozumowe ,,co§” musi nam uniemozliwi¢ zatrzyma-
nie si¢ wylacznie na estetycznym i zmystowym odbiorze dzieta.

Doswiadczenie dziela sztuki, ktére odpowiadaloby tak rozumia-
nemu platonizmowi, posiada trzy komponenty zblizajace nas do
Tajemnicy Boga: oczyszczenie (katharsis), o$wiecenie (photismos)
oraz zjednoczenie (henosis). Na mocy tych zasad, zdaniem Pseudo-
-Dionizego, dziala sam Bdg (Jednia). Pigkno jest jedng z teofanii,
przedmiotéw wyemanowanych z Jedni. Wraz z madroscia, dobrem,
zyciem, bytem porzadkuje ono $wiat i dowodzi istnienia Boga. Przy-
gladajac sie historii platonizmu, mozemy zauwazy¢, ze przejscie
miedzy Plotynem a Pseudo-Dionizym charakteryzuje sie tez prze-
obrazeniem bezosobowego absolutu czy idei w byt posiadajacy coraz
wiecej cech podmiotowych. Ta historia pokazuje, jak platonska idea
Dobra staje si¢ z uptywem wiekéw chrzescijariskim Bogiem.

Nieco inne rozumienie sensu teofanii utrwalil w pismach Jan
Szkot Eriugena. Proces, ktory sie tutaj odbywa, posiada aspekt gno-
styczny, czyli poznawczy: co$ najpierw istnieje, a nastepnie zostaje
przebdstwione, poznane przez Boga w procesie emanacji’'. Eriu-
gena podkresla, ze czlowiek jest mikrokosmosem, jego wartos¢

30 Por. Platon, List VII, [w:] idem, Listy, ttum. M. Maykowska, Warszawa 1987.

3! Por. M. Manikowski, op. cit., s. 175; Jan Szkot Eriugena, Periphyseon,
ks. 3, thum. A. Kijewska, Kety 2011, s. 87. Odnosi si¢ to takze do stéw Ewan-
gelii: ,,Byla $wiatlos¢ prawdziwa, ktéra oswieca kazdego cztowieka przycho-
dzacego na $wiat” (idem, Komentarz do Ewangelii Jana, ttum. A. Kijewska,
Kety 2000, s. 58).
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za$ skupia si¢ na jednostkowym bycie, ktéry we wczesniejszych
koncepcjach ginal w hierarchiach ogromnego $wiata (jak u Pseudo-
-Dionizego czy Proklosa). Tu wielko$¢ stworzenia Bozego juz
nas nie przytlacza. Przypomniana zostaje rola rozumu i wolnej
woli. Droga do Boga nie jest juz tak dtuga i nieprzebyta — miesci si¢
w granicach mozliwosci cztowieka.

W sztuce poszukujemy pierwiastka filozoficznego, poniewaz
inspirujemy si¢ réwniez naukami Pseudo-Dionizego. Pisal on, ze
wiedzy Boga nie sposob poréwnac do tej dostepnej czlowiekowi,
poniewaz Bdég zna wszystko poza materig i czasem, a to, co zostato
rozdzielone, zna w jednosci®. Bog poznaje wiec - tak jak klasycz-
ny filozof - pojecia i nimi si¢ zajmuje. Intuicja taka jest bardzo
bliska zrédlowemu platonizmowi.

Dla sztuki wazne jest tez to, ze sam Bog nie jest jednoscig, gdyz
przewyzsza ja w swoim sposobie istnienia. Jest On przyczyna jed-
nosci, ktorg dostrzec mozna w $wiecie. Owa jednos¢ gwarantuje
wspolng nature wszystkich stworzen - przedmiotéw zaréwno
$wiata zmystowego, jak i inteligibilnego - determinujac sposéb
ich poznania, czyli metode rozumowg. To wazna nauka dla szuka-
jacych drogi pigkna do Boga.

Przedstawiliémy powyzej inspiracje i najwazniejsza ide¢ ontologii
powiazanej z metafizyka $wiatla. Jej oddzialywanie trwa do dzi-
siaj, jednak od czaséw Jana Szkota Eriugeny wiele si¢ zmienito.
Przede wszystkim nastapila swoista zmiana w tonie Kosciota,
ktora polegata na zastgpieniu augustynizmu filozofig $w. Tomasza

32 Por. Pseudo-Dionizy Areopagita, Imiona boskie, [w:] idem, Pisma teo-
logiczne. Imiona boskie. Teologia mistyczna. Listy, ttum. M. Dzielska, Krakow
2007, s. 126-127.
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z Akwinu. Na piedestat trafita wigc scholastyka, ktéra na wiele lat,
poczawszy od XVI wieku, zdominowata myslenie o cztowieku,
Bogu i $wiecie. Wraz z rozwijajacg si¢ nauka nastgpito réwniez
oderwanie spraw wiary i religii od gléwnego nurtu poszukiwan
badaczy, ktérzy teraz skupili si¢ na $wiecie zmystowym. Dla meta-
fizyki $wiatla szkodliwy byt takze naiwny realizm poznawczy, ktory
w dzisiejszej nauce nie jest juz popularny, ale jego odrzucenie nie
przyczynilo si¢ do powrotu metafizyki. Warto tez zaznaczy¢, ze
znakomici wspoélczesni badacze inspirujg sie tradycja filozofii
$wiatla. Do takich osdb nalezy na przyklad Michat Heller™.

33 Por. W. Rubis, Big Bang i filozofia emanacyjna, ,Estetyka i Krytyka” 2015,
nr 39, s. 43-53.
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Zastanawiajac sie nad znaczeniem nurtéw w malarstwie od XVI
do XIX wieku, aby nie utong¢ w morzu dziel sztuki, warto trzymac
sie ustalen metodologicznych i filozoficznych, ktére przyjelismy
w pierwszej czesci tej ksiazki. Trzeba pamietad, ze niejednokrotnie
to, co razi¢ moze historyka sztuki, bedzie uzasadniong systematyza-
cja z perspektywy przedsiewziecia filozoficznego i metafizycznego,
bo o metafizyce $wiatla konsekwentnie ma tu by¢ mowa. Pytamy
wigc o to, co zmienilo si¢ w sztuce i filozofii u progu nowocze-
snosci, ze metafizyka $wiatta i symbol $wiatla ustapily jako wazne
obszary zainteresowania artystow. Nie znaczy to, ze symbol $wiatla
w ogdle zniknat ze sztuki, w naszym przypadku przede wszystkim
z malarstwa, ale raczej ze odnajdywanie waznych pod tym wzgle-
dem dziet staje si¢ przystowiowym szukaniem igty w stogu siana.
Problematyka zmiany widzenia $wiata migdzy $redniowieczem
a czasami nowozytnymi nie wyczerpuje w zadnym razie teoretycz-
nych rozwazan i empirycznych badan: ogélna tendencja do odale-
goryzowania $wiata, o ktorej pisze John Gage*, powolujac si¢ na
wiersz Johna Keatsa Lamia (1819), posiada swo6j wazny filozoficz-
ny background w mysli §w. Tomasza z Akwinu oraz w odnowieniu
typowo arystotelesowskiej fascynacji $wiatem zjawiskowym. Jak
wspomina Gage, niejednokrotnie publikowano réwniez wyni-
ki badan, w ktérych sugerowano, ze widzenie sredniowiecznych

3 J. Gage, Kolor i kultura, tham. J. Holzman, Krakéw 2008, s. 93.
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odbiorcow sztuki faktycznie réznilo si¢ od widzenia wspolczesne-
go czy w ogéle nowozytnego. Przyktadem takich badan sg katalogi
artystycznych przedstawien teczy — notabene waznego symbolu
religijnego, symbolu $wiatla — ktore, jak sie okazuje, na przelomie
wiekow rdznily si¢ diametralnie i zastanawiajgco iloscig i rodza-
jem kolorow, z ktdrych sie sktadaly. W XIX wieku malowano naj-
czesciej tecze czterobarwne, w $redniowieczu zas bardzo czesto
dwubarwne®.

Powyzsza uwaga nie wystarczy, by postawi¢ wniosek, ze w $re-
dniowieczu na niebie rzeczywiscie (z jakiegos powodu) ogladato
sie dwubarwne tecze, jednak kwestia ta nadal pozostaje nieroz-
strzygnieta — dlaczego dwubarwne?*® Warto zauwazy¢, ze zjawi-
sko teczy, setki razy uwieczniane przez malarzy czaséw zaréwno
sredniowiecznych, jak i nowozytnych, bylo jednym z wielu arty-
stycznych wyrazéw fascynacji fizykalnym zjawiskiem $wietlnym
(byly tez inne fenomeny, takie jak halo czy parhelin, tak zwane
stonice pozorne/poboczne). W nastepujacych ponizej rozwaza-
niach nie zaprzeczamy symbolice teczy, chcemy tylko na jej przy-
kiadzie omowi¢ pewne zjawiska i zmiany o charakterze kulturo-
wym i artystycznym.

Tecza jest w Starym Testamencie znakiem nadziei i przymie-
rza, ktére zawiera Bog z Noem, jest tez symbolem boskiej mocy,
ktora ukaze si¢ powtornie podczas Sadu Ostatecznego (por. tryp-
tyk Sgd Ostateczny Hansa Memlinga). Odniesienia do t¢czy znaj-
dziemy w Ksiedze Ezechiela (1,28), a takze w Apokalipsie wedlug

% Najstarszy znany wizerunek tego zjawiska, pochodzacy z Syrii z VI wieku
naszej ery, przedstawia Noego i jego trzech syndw, ktorzy stoja pod tecza i ze
zdziwieniem obserwuje moment ukazania si¢ Boga. Moze si¢ wydawac, Ze na
ilustracji jest wigcej barw niz dwie, warto jednak zauwazy¢, ze nie s3 to roz-
ne barwy, lecz odcienie czerwieni i zieleni. Nie ma natomiast innych koloréw
spektrum teczy.

3 Por. J. Gage, op. cit.
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$w. Jana (4,3). Zastrzezenia, na ktére zwracamy uwage, odnosza
sie do duzej swobody w traktowaniu wielu przedstawien teczy
jako znaczacych symbolicznie, czyli po prostu jako symboli. Naj-
prosciej uwage te mozna ujaé nastepujaco: to, ze tecza (jak wiele
innych przedmiotow i obiektéw) jest symbolem, nie oznacza, ze
kazde przedstawienie teczy jest symboliczne. I dalej, co na ra-
zie moze si¢ wydawac uwaga ogoélna: zakladanie za historykami
sztuki (skadinagd prawomocne), ze sztuka na przyklad XVII wieku
jest symboliczna, nie oznacza, ze my ten symbolizm widzimy
w doswiadczeniu estetycznym. Dlaczego jest to wazne? Poniewaz
tylko poprzez widzenie symbolu mozemy weryfikowa¢ nasze
twierdzenia na temat faktycznej zawartosci obrazu. Odnie$my
sie do przykladu. W ksiagzce Kolor i kultura, badajac symbolicz-
ne znaczenie barw, John Gage powoluje si¢ na obraz Jacoba van
Ruisdaela Cmentarz zydowski (lata siedemdziesigte XVII wieku).
Prezentujemy go na ryc. 2.

Gage wskazuje - stusznie zresztg — Ze w interpretacji motywu
teczy na tym obrazie wazny jest kontekst jej pokazania: ruiny
zamku, plynaca woda, groby, nostalgiczny krajobraz i kolory-
styka”. Zauwazmy jednak, ze sposréd wielu poje¢, ktore mozna
wykorzysta¢ do opisu tego i wielu innych dziel oraz znaczenia
réznych rekwizytéw czy obiektéw umieszczonych w przestrze-
ni obrazu, Gage uparcie uzywa tylko stowa ,,symbol”. Zapomina
wiec, ze poza tym jednym i bardzo znaczacym pojeciem uzy¢ mo-
zemy jeszcze takich termindw, jak metafora, przenos$nia, alegoria,
skojarzenie czy tez po prostu — bardzo wazne i czesto faktycznie
wystepujace w sztuce — poetyckie ujecie. Autor Koloru i kultury
réwnie swobodnie opisuje prace Karla Friedricha Schinkla Sre-
dniowieczne miasto nad rzekg (1815)*.

37 Por. J. Gage, op. cit., s. 101.
3 Por. ibidem, s. 113.
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Gage pisze w kontekscie tego obrazu, ze wykorzystuje on
typowo $redniowieczng symbolike teczy, w ktorej
eksploruje sie jej znaczenie odnoszace si¢ do dazenia duszy do
Boga. Argumentuje tez, ze ,tuk jest zbyt waski, a niebo zbyt ciem-
ne, by stworzy¢ sugestie prawdziwych warunkéow atmosferycz-
nych, w jakich tecze mozna zaobserwowac”. A wiec wprawdzie
niepewnie, ale jednak sugeruje, ze odrealnione przedstawienia sg
w wiekszym stopniu symboliczne.

Zaryzykujmy nastepujace twierdzenie: obrazy te by¢ moze
odnoszg sie do symboliki $wiatla, ale jej same nie posiadaja (to
znaczy, innymi stowy, odbiorca chetnie zgodzi sie na interpretacje
potwierdzajacg symboliczne znaczenie teczy, jednak sam obraz tej
symboliki nie urzeczywistnia). Pokazane obrazy sg przykladami
czestej i typowej dla romantyzmu nastrojowosci. Sg pejzazami,
ktdre eksplorujg emocjonalne aspekty doswiadczenia estetyczne-
go i nie odnoszg si¢ do kategorii rozumienia dziela. Tecza tylko
wydaje si¢ symbolem. Jest to przyktad czegos, co nazwac
mozna ,retoryka malarska”. To typowe poetyckie ujecia przed-
miotu lub motywu. Nie jest w nich widoczny symbol, ale wyste-
puje powszechny odruch romantycznego wzruszenia. By¢ moze
Gage sam przekazuje podobng uwage, jednak nie formuluje wy-
starczajaco wyraznie takiego zarzutu. Uzywa przytoczonego wyzej
sformulowania, wedle ktdérego artysta korzysta z typowo $rednio-
wiecznej symboliki teczy. Stowa te sa znamienne, gdyz pokazuja,
ze w obrazie znajduje si¢ nie sam symbol, lecz powielenie przed-
stawienia (owa ,retoryka malarska”): typowo sredniowieczny
schemat powtarzany jest w XIX wieku. Czy gwarantuje to ujecie
symbolu $wiatta w obrazie lub czy temu sprzyja? Kwestia wyda-
je sie dyskusyjna, a nawet watpliwa.

% Ibidem.
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Czego w takim razie wymagalby symbol? Trudno jednoznacz-
nie odpowiedzie¢ na to pytanie. Za symbolem stoi tradycja setek
pokolen, cechujacych si¢ niezerwana nicig kulturowej wspoélnoty.
Ponadto, chociaz symbol ma bardzo wiele znaczen (zaryzykowac
mozna twierdzenie, ze jego glebia jest niewyczerpalna), istnieja
Sciste zasady jego interpretacji, a takze bledne proby jego zrozu-
mienia. Jest to swoista sprzecznos¢, ktdra stoi za naturg symbolu.
Zat6zmy wiec roboczo:

a) symbol powinien pojawia¢ sie w kontekscie religijnym lub écisle filozo-
ficznym (innymi stlowy, sam pejzaz nie jest wladciwym tematem eksploato-
wania symbolu);

b) wyzej wymieniony kontekst oznacza umieszczenie w przestrzeni ob-
razu innych znaczacych przedmiotéw lub obiektow, ktore stuza wzajemnej
weryfikacji i wzbogaceniu symbolicznego sensu (nie pozwalajg, by inter-
pretacja przebiegla w dowolng strone, lecz naktadaja na odbiorce sztuki ko-
nieczno$¢ zbadania wzajemnych relacji miedzy nimi);

¢) symbol nie powinien by¢ zalozony (!) ani wyprowadzany na drodze
emocjonalnych poruszen i afektow. Jest on przedmiotem myslnym (poje-
ciem, idea), ktéry powinien by¢ ujety w refleksji filozoficzno-teologicznej:
widziany i wyinterpretowany z dzieta. Droge takiej interpretacji potrafig
przejs¢ najlepsi hermeneuci, jak Ernst Gombrich, Jan Biatostocki, Maria Po-
przecka i oczywiscie John Gage;

d) interpretacja symbolu jest wielopoziomowa, dlatego widzenie teczy
na obrazie nie oznacza widzenia symbolu teczy na obrazie -

nie zachodzi tu réwnoznaczno$é*’;

* Ciekawy komentarz na temat obrazéw we wspolczesnej kulturze po-
daje A. Frutiger: ,Obraz jest obiektem gotowym, wykluczajacym wyobraz-
nie. Oparcie si¢ na nim w komunikacji spolecznej prowadzi niewatpliwie
do zubozenia fantazji. Mozna takze powiedzie¢, ze tego rodzaju posrednic-
two intelektualne powoduje pewng mistyfikacje. W powszechnym bowiem
mniemaniu we wspoélczesnym $wiecie wszystko [...] mozna zobaczy¢ jak na
dfoni. A nie jest to prawda. Zalew «fotograficznego» przekazu u wielu lu-
dzi wywoluje uczucie przesytu. Potok ilustracji odbierany codziennie przez
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e) doswiadczenie i widzenie symbolu nie odnosi si¢ do pigkna estetycz-
nego samego przedstawienia, a je$li mowi o pigknie symbolu, to powinno
ono by¢ widziane intelektem w platonskim znaczeniu tego sformulowania
(pigkno przedmiotéw myslnych ma taka sama nature, jak te przedmioty
- myslng);

f) symbol ma pochodzenie ustalone przez konkretng kulture i cywili-
zacje. Do jego odczytania stosuje si¢ wylacznie pojecia i kategorie przyjete
w systemie, z ktérego pochodzi. Dodawanie do interpretacji symbolu no-
wych znaczen, wywodzacych sie spoza kultury, z ktérej on sam pochodzi
(na przyktad doktadanie do interpretacji chrzescijanskiego claritas tresci
z kultury fenicjanskiej albo korzystanie z estetki multikulturowej), jest po-
waznym bledem metodologicznym i wynika z ignorancji. Jest swego rodzaju
analfabetyzmem kulturowym, dzi$ zresztg bardzo powszechnym*';

g) symbol teczy, jak kazdy inny symbol ($wiatlo, réza, krzyz, okrag, hek-
sagram itd.), nie jest przedstawieniem konkretnego przedmiotu, lecz uje-
ciem uniwersaliéw. Najtrafniejsze byloby ujecie takiej teczy, ktdra bylaby jak
najbardziej ogdlna, uchwycenie jak najbardziej ogolnego krzyza i mozliwie
najbardziej ogolnej rdzy. Jest to oczywiscie trudne do zrealizowania (wrecz
niewykonalne), gdyz przedmioty zmyslowe nie moga by¢ pozbawione
wszystkich cech indywidualnych. Zawsze co$ je wyrdznia. W przypadku
przedstawienn mozliwie ogolnych latwiej jednak odczytaé ogdlnosé samego
pojecia i symbolu;

czlowieka, czy to w druku, czy to w telewizji, i tak nie moze zaspokoi¢ jego
ciekawosci. Zdolnos$¢ wyobrazni nie jest dzieki niemu wigksza, lecz tylko
ulega schematyzacji, co czyni czlowieka podatnym na socjotechniczne mani-
pulacje” (A. Frutiger, Czlowiek i jego znaki, ttum. Cz. Tomaszewska, Krakow
2010, s. 181).

W tym kontekscie warto zwroci¢ uwage na zjawisko globalizacji kultu-
rowej oraz bardzo propagowanej w ostatnim czasie multikulturowosci. Sym-
bol nie jest elementem, ktéry dana osoba moze przenosi¢, zyjac w oderwaniu
od swojej kultury. Spaja on spolecznosci i grupy wyznaniowe. Sklada si¢ nan
praktyka prawna, religijna, edukacyjna, zycia rodzinnego itd. Zyczeniowa mul-
tikulturowo$¢ jest tu raczej ciaglym, bezbolesnym zacieraniem tresci wyréznia-
jacych grupy spofeczne. Blednie identyfikuje si¢ jg jako gwaranta kulturowego
pacyfizmu, podczas gdy jest ona silnym narzedziem rozwijania kultury maso-
wej i konsumpcyjne;j.
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h) symbole swiatla i inne odsylajace do rzeczy absolutnych pojawiajg sie
czedciej w przedstawieniach statycznych niz dynamicznych, poniewaz odno-
szg si¢ do rzeczy niezmiennych i stalych, a czesto rowniez wiecznych (Boég,
idea, prawo...);

i) symbol czytamy podobnie jak tekst. Cho¢ dostrzegamy go tak, jak ko-
lory i kompozycje dziela, to narzedziem jego rozumienia nie jest odczucie
ani percepcja, lecz umiejetnos¢ ,czytania’;

j) poniewaz symbol jest wytworem kulturowym, a kultura ma swoje dzie-
je, zarowno dawne, jak i wspdlczesne dzieta sztuki powinny znajdowac po-
twierdzenie we wcze$niejszym pismiennictwie filozoficznym i w literaturze.

To tylko wstepna lista kwestii, ktore powinni$my poruszy¢ celem
ustalenia obecnodci tresci symbolicznych w malarstwie i w sztuce
w ogole. Zbadanie dziela sztuki pod katem proponowanych suge-
stii z pewnoscia zblizy nas do odpowiedzi na pytanie o obecnos¢
symbolu w dziele, a ponadto pozwoli nam u$wiadomic sobie, czego
naprawde szukamy.

Wrdémy jeszcze raz do stow Gagea. Wyzej uzylismy by¢ moze
dos¢ zagadkowego sformutowania, mianowicie, ze tecza ,wydaje
sie symbolem”. Warto zastanowi¢ sie nad znaczeniem tego zdania,
bowiem odnosi si¢ ono w pewnej mierze do uwag Platona o $wie-
cie zmystowym, w innej za$ do pojecia pozoru (Schein) w rozumie-
niu Georga W. F. Hegla*, a takze wspomnianego sformulowania
Gage’a na temat wykorzystania typowo $redniowiecznej symboliki
swiatla. Te ujecia moéwia zasadniczo o jednej kwestii - mozna od-
wolywac sie do symbolu $wiatla i jednoczes$nie go w danym dziele
sztuki nie umieszczac. Przeanalizujmy to zagadnienie. Wystepuje
tu swego rodzaju kolo lub ,,petla znaczen kulturowych” Zapetlenie
to polega na przekonaniu, zaréwno artystow, jak i odbiorcow, ze
$wiatlo samo w sobie jest zawsze w przedstawieniach artystycz-
nych symbolicznie znaczace i ze nie trzeba wkiada¢ w dzielo wiele

2 Por. A. Jochlik, Czym dla Hegla jest pojecie, pozornos¢ i zjawisko?, ,, Acta
Universitatis Lodziensis. Folia Philosophica” 2012, nr 25, s. 81-99.
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wysitku, by obiekt odczytany zostal jako symbolizujacy. Naduzy-
wanie symbolu $wiatla (podobnie jak innych symboli i srodkéw
wyrazu) konczy si¢ obnizeniem jego oddziatywania, opatrzeniem
sie, zatarciem granic migdzy tym, co znaczace, i tym, co niezna-
czace, a takze - i to bardzo wazne - nadmiernym eksploatowa-
niem tresci symbolicznych, ktére musza by¢ wzmacniane, by od-
dzialywaly na przywyklego do nich widza. Sytuacje taka, cho¢
nie wprost, poréwna¢ mozna do gotyku i nastepujacego po nim
gotyku plomiennego (flamboyant)®, ktéry nosi znamiona przery-
sowanego stylu. Ogélna zasada rozwoju sztuki (a jest to pewnego
rodzaju dialektyka) méwi nam, ze kazda znaczaca forma w sztuce,
symbol oraz tre$¢ ulegaja z biegiem czasu wytraceniu i muszg by¢
zastepowane przez inne. Nie dzieje si¢ to z dnia na dzien, lecz ocze-
kujac nadejscia ,,nowego’, uczestniczymy w degenerowaniu sie
form mijajacej epoki, co objawia si¢ miedzy innymi wybujaltymi
formami dekoracyjnymi. Z symbolem $wiatta mogto by¢ podobnie
- stad brala si¢ nonszalancja w powielaniu jego zewnetrznosci, nie-
poprzedzona refleksja nad faktyczng obecnoscia symbolu w dziele.
Bardzo istotny glos w tej sprawie zabral w 1978 roku Adrian Fru-
tiger, autor ksigzki Czlowiek i jego znaki*. Mozemy sie tu w pelni
oprze¢ na jego uwagach. Pisze on wpierw o alegorii, by jasno od-
dzieli¢ ja od samego symbolu:
Wyjasnienie pojecia alegorii wiaczylem do naszego studium wlasnie w tym
miejscu tylko dlatego, ze zbyt czesto myli si¢ ja z symbolem. Alegoria jest
przedstawieniem czysto przenosnym. Najczesciej jest personifikacja wyra-
Zajacy (zastepujaca) pojecie abstrakeyjne. Ilustruje jakas wyjatkowa sytuacje,
wybitne cechy zjawiska, czy tez niezwykle czyny. Najczesciej spotykane
w zachodnim kregu kulturowym postacie alegoryczne sa wyposazone
w tzw. atrybuty pochodzgce z grecko-rzymskiej mitologii. Na przyktad po-
taczenie postaci historycznej albo mitycznej z natadowanym symbolicznymi

# Por. P. Tendera, Od filozofii $wiatla do sztuki swiatta, op. cit., s. 145 i n.
“ Por. A. Frutiger, op. cit.
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znaczeniami obiektem daje abstrakcyjne i wlasnie alegoryczne znaczenie.
Takim jest na przyktad uskrzydlona posta¢ kobieca jako obrazowe przed-
stawienie zwycigstwa i wolnosci albo alegoria obfitosci i dostatku w postaci
przepelnionego owocami rogu®®.

Dalej Frutiger odnosi si¢ do samego symbolu i jego funkcji
(ponizsze uwagi przyjmujemy w naszej pracy za metodologicznie
obowigzujace):

Symbol w obrazie jest trescig nie wypowiedziang do konca, jest posred-
nikiem miedzy rozpoznawalnym $wiatem realnym a mistycznym, nie-
widzialnym $wiatem religii, filozofli czy magii. Dosiega zaréwno $wia-
domego rozumienia, jak i pod$wiadomosci. [...] W przeciwienstwie do
rozwijania rozmaitych waloréw piekna symbolicznego obrazu znajduje-
my tez tendencje do upraszczania, w ktérym obrazowo$¢ zostaje dzieki
redukeji formy sprowadzona do znaku. Przyktadem moze by¢ obraz-
-symbol ukrzyzowanego Chrystusa, ktérego zaden z cztonkéw naszego
kregu kulturowego nie bierze za przypadkows ilustracje o dramatycznej
tresci, lecz widzi go jako obiekt adoracji, symbol wiary chrzedcijanskie;.
[...] Warto$¢ symboliczna nie jest wiec zalezna od perfekeji zewnetrznej
formy przedmiotu, lecz od wewnetrznej gotowosci obserwatora do prze-
niesienia swego przekonania i wiary na obiekt medytacji, czyli symbol.
[...] Mianem symbolu okresla sie dzi$ czesto niestusznie wiele nowo na-
rysowanych znakow (np. semiogramoéw), zwlaszcza gdy nie sa podobne
do znakéw alfabetycznych czy numerycznych. Przypuszczalnie jednak
byloby trudno zmieni¢ w przysztosci ten jezykowy nawyk?®.

W naszych rozwazaniach wychodzimy zasadniczo od metafi-
zyki $wiatla, a wiec przedmiotem, ktérego szukamy w dzielach
sztuki, jest claritas — $wiatto duchowe, znak substancjalnej obec-
nos$ci Boga. Milo$nicy wspdlczesnej sztuki swiatla moga by¢ nie-
usatysfakcjonowani ogladaniem claritas, jego istota nie ujawnia
sie bowiem w fenomenalnym przedstawieniu $wiatla fizykalnego,

4 Tbidem, s. 182.
46 Tbidem, s. 184-185.
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zmyslowego, czy to elektrycznego, czy naturalnego, lecz na takich
jego przedstawieniach, ktdre niosg tresci co najmniej bliskoznacz-
ne z pojeciem claritas. Co ono znaczy? Powtorzmy: claritas defi-
niujemy jako ,,jakos$¢ postaciows, obejmujaca sobg i «ujedniajaca»
caloksztalt estetycznie aktywnych elementéw (jakosci) przed-
miotu (zwlaszcza dziela sztuki), a réwnoczesnie «promieniuja-
c3» na zewnatrz i ol$niewajacg’¥. Owo wyjasnienie podajemy
za Wladyslawem Strézewskim, ktéry cho¢ do metafizyki odnosi
sie w swoich pismach i wykladach czg¢sto, innej definicji — poza
wyraznie estetyczng — nie podal. Warto wiec doda¢, ze pojecie
claritas ma sens przede wszystkim ontologiczny. Claritas jest wi-
dzeniem tego, ze albo (1) w bycie/stworzeniu przejawit sie jego
Tworca, albo (2) ogladany byt jest w stanie swojej pelnej aktuali-
zacji (zbliza si¢ do swojej istoty). Pierwszy przypadek zachodzi
w koncepcjach platonskich i augustynskich, drugi - w arystotele-
sowskich i tomistycznych.

Problem, ktéry przed nami stoi, dotyczy wlasciwie catej kul-
tury. W obszarze twdrczosci artystycznej jest relatywnie niewiele
dziet, ktore bardzo dobrze lub w ogoéle przenosza ,,zywy” symbol.
Wiekszos¢ markuje takie zabiegi (stosuje wspomniang ,,retoryke
malarska” i ,zapetlenie znaczen kulturowych”). Nie nalezy takiego
sformutowania traktowa¢ jako odrzucenia ogdlnej warstwy este-
tycznej i artystycznej dziela sztuki. Obecno$¢ claritas ma tylko
posredni zwigzek z tymi walorami i nie decyduje o doniostosci
obrazu w rozumieniu artystycznym, kulturowym czy filozoficz-
nym. Chodzi raczej o to, ze istnieje sztuka, ktéra pokazuje sym-
bol $wiatta wprost, a takze taka, ktéra mowi, ze $wiatto ma walor
symboliczny, ale sama tego aspektu nie urzeczywistnia. Réznice
taka mozna odnie$¢ do substancjalnej obecnosci (metheksis) oraz
odwzorowania (mimesis) symbolu. Przeanalizujmy przyktady.

Y7 W. Strézewski, Spor o transcendentalnosé pigkna, op. cit., s. 31.
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Dzietami, ktore maja w sobie symbol $wiatta i odnosza sie wprost
do claritas, s3 portrety Rembrandta®®. Mowa tu o czesto przytacza-
nej Zydowskiej narzeczonej oraz o Autoportrecie z 1669 roku.

Zacytujmy fragment z ksigzki Od filozofii swiatta do sztuki
Swiatla:

Symboliczne znaczenie $wiatta zostalo ujete réwniez na obrazie Zydow-
ska narzeczona, na ktérym Rembrandtowi udalo si¢ stworzy¢ wrazenie
intymnej relacji miedzy dwojgiem ludzmi. Mezczyzna kladzie swoja dton
pod piersig kobiety, ona - jakby odruchowo i nie§miato — podnosi swoja,
by zatrzymac reke mezczyzny. Trudno wskaza¢ zrodlo swiatta na obrazie,
w przedstawieniu dominuje $wiatto duchowe, ktérego Zrédtem jest para
kochajgcych sie ludzi®.

W komentarzu czytamy:

Substancjalna obecnos¢ $wiatla duchowego zostata ujeta rowniez w au-
toportrecie Rembrandta z 1668 roku. Artysta przedstawil tu siebie jako
u$miechajacego si¢ starca. Wydaje sie, Ze jasniejacy od postaci blask jest
symbolem jakiego$ dobra lub prawdy o nim. Obraz jest niewyrazny, kon-
tury postaci rozmywaja sie i sg przez widza domniemywane, jednak $wia-
tlo jasniejace z wnetrza postaci sprawia, Ze w autoportrecie dostrzegamy
jednostke spetniong duchowo™.

W stowach tych zawarte s dwie istotne dla nas uwagi. Po pierw-
sze, zrédlem $wiatla na obu obrazach jest sama posta¢ ludzka - to
powielenie lub zapozyczenie symboliki religijnej, ktdra stosowana

8 P. Tendera, W. Rubi$, Artistic Thinking - Thinking of the Essence (the Self-
-portraits of Rembrandt van Rijn), ,The Polish Journal of Aesthetics” 2014,
Vol. 34, s. 101-120; P. Tendera, Od filozofii swiatta do sztuki swiatla, op. cit.,
s. 176 in.

* Ibidem, s. 177.

>0 Ibidem; J. Krupinski, Obraz a malowidlo. Rembrandt contra Ingarden,
»Estetyka i Krytyka” 2006, nr 11, s. 40; P. Tendera, Elementy metafizyki swia-
tta w filozofii G. W. E. Hegla, ,Hybris. Internetowy Magazyn Filozoficzny”
2010, nr 11, passim.
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jest w przedstawieniach Chrystusa. Druga uwaga dotyczy ukaza-
nia $wiatta w chwili szcze$cia i spelnienia — zaréwno mitos¢, jak
i dobre, spelnione zycie sg zrédtem satysfakcji i poczucia we-
wnetrznej harmonii. W tym rozumieniu §wiatlo na obrazach
Rembrandta pokazuje zaréwno jego aspekt platonski (odnosi
sie do Boga Stwdrcy), jak i arystotelesowski (pokazuje realizacje
potencji ludzkiej, istote czlowieka w jego intelektualnym i uczu-
ciowym zyciu). Obrazy same przemawiaja do tego, kto nie po-
przestaje wylacznie na warstwie zmystowej dziela, lecz z trudem
przedziera sie ku widocznej lub tylko przeczuwanej entelechii.
Dziela, ktdre chcemy zaliczy¢ do noszacych znamiona metafizy-
ki $wiatla, to miedzy innymi prace El Greco, na przyklad Sw. Jan
Ewangelista namalowany w latach 1595-1604, liczne przestawienia
$w. Pawla przy pulpicie, a takze obrazy Rembrandta i Jusepe'a de Ri-
bery. Symbolika uwydatnia si¢ w nich poprzez wspolgranie elemen-
tow $wiata kultury ($wiata ludzkiego) i odejscie od przedstawien
natury. Obrazy te wigza wiec symbol swiatla z ideami malzenstwa,
czlowieka (w postaci portretu), cywilizacji itd. Dzieta odnosza sie
takze do tresci Ewangelii i Pisma Swietego, co sprawia, ze kontekst
symboliczny jest bardzo silnie podparty ich tresciami literackimi.
Przyjrzyjmy si¢ teraz wybranym przyktadom dziet sztuki, ktore
odwzorowuja symbol $wiatta, odnoszg si¢ do niego, lecz same go
nie posiadaja. Przypomnijmy tylko, ze nie ma to zwigzku z walo-
rami artystycznymi i estetycznymi poszczegolnych prac. Spdjrzmy
na Czytajgcg list (1657-1659) oraz Mleczarke (1657-1658) Jana
Vemeera. W przypadku pierwszego dziela nie mamy dostepu do
informaciji o tresci listu, pozostaje nam wigc wczucie si¢ w emo-
cjonalny nastrdj sceny. Mozemy dowolnie tworzy¢ narracje, jed-
nak zadna nie uzyska pierwszenstwa ani nie bedzie nigdy czescia
samego obrazu. Scena ulokowana jest wprawdzie we wnetrzu, ale
nie mamy jednoznacznych symboli, ktére pozwolityby na prze-
prowadzenie interpretacji. To dzielo o ciekawej historii (kiedys
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przypisywane Rembrandtowi) jest pdzng praca Vermeera, zdra-
dzajaca zainteresowanie szczegolng kompozycja: ustawieniem
postaci w kacie pomieszczenia z oknem z lewej strony. Popularna
jest interpretacja, wedle ktdrej na obrazie widzimy mloda kobiete
czytajaca list mitosny - sugeruje to symbolika owocéw ulozonych
w misie oraz pierwotnie umieszczony na $cianie obraz kupidyna
(pozniej zamalowany przez artyste). Obraz przedstawia nie tresci
uniwersalne, ale indywidualng historie zycia.

W przypadku drugiego obrazu Vermeera sytuacja wyglada
podobnie. Mamy do czynienia z wnetrzem domu, uczestniczymy
w atmosferze dobrobytu, sytosci, ciepta. Widzimy tez pewna licz-
be rekwizytow — watpliwosci budza chleb i dzbanek, ktére moga
przywolywacé symbolike Wieczerzy Panskiej. Interpretacja taka
jest jednak do$¢ swobodna i w obrazie nalezatoby ja umocni¢ do-
datkowymi motywami religijnymi. Mleczarka, jak chyba wszystkie
obrazy Vermeera, jest niezwykle lubiana (to réwniez potwierdza
ich emocjonalny i nastrojowy charakter). Pisata o niej na przyktad
Wistawa Szymborska:

Dopoki ta kobieta z Rijksmuseum
w namalowanej ciszy i skupieniu
mleko z dzbanka do miski

dzien po dniu przelewa,

nie zastuguje Swiat

na koniec $wiata.

W. Szymborska, Vermeer>!

Vermeer poswiecal wiele uwagi swiatlu i bez watpienia stanowi
ono u niego jeden z dominujacych waloréw kompozycji. Mozna na-
wet powiedzie¢, ze obsesyjnie malowat on pomieszczenia oswietlone
z lewej strony oknem witrazowym lub matowym/przybrudzonym.

31 W. Szymborska, Tutaj, Krakow 2009, s. 39.
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Odbiorcy sztuki, osoby ogladajace jego prace, chetnie przystang
na teze, ze sa to dziela symboliczne. Inni, czasem znawcy i historycy
sztuki, powiedzg z gory, ze jest to sztuka symboliczna ze wzgledu na
lata powstania. My proponujemy przyja¢, ze cho¢ malarstwo Ver-
meera jest faktycznie piekne i zachwycajace, to jednak $wiatlo ma
tu inny charakter niz inspirowany pojeciem claritas. Artysta ekspe-
rymentuje namietnie ze $wiatlem naturalnym, ale bada empiryczna
strone $wiata. Pokazuje niewatpliwe pigkno $wiatla stonecznego,
jego cieplote (dostowna i barwowa), domowe i rodzinne skojarze-
nia, ale chodzi mu o dobre odczucia zmystowe kojarzone z mlekiem,
jedzeniem, latem, ciszg czy zasobnos$cig domu. Vermeer nie porusza
metafizycznej strony $wiatla (chyba ze chodziloby tu o metafizycz-
ng strone zycia jako zywotnosci), a wiec nie odnosi sie do claritas.
Jest raczej romantycznym i czutym dzieckiem swej epoki, po ktorej
nadejdzie ,,szalejacy empiryzm”* wspominany przez Gage'a. Ow
empiryzm dobitnie pokazuja inne obrazy, uwidaczniajace fascynacje
nauka i fizykalng naturg $wiatfa. Jednym z najczesciej przywolywa-
nych dziel jest Eksperyment z ptakiem w pompie powietrznej Josepha
Wrighta of Derby.

Przytoczone przyklady pokazujg, Ze metafizyke $wiatta udaje
si¢ ochroni¢ jeszcze w XVII wieku. Szukanie symboliki $wiatla
w sztuce jest skomplikowane, bowiem trudno nawet stwierdzi¢,
czy towarzyszy ona z zasady malarstwu wielkich mistrzéw. Ver-
meer nalezy do nich, a zakwalifikowany zostal przez nas do sztuki
»poetyckiej”, cho¢ naprawde najwyzszej klasy. Metafizyka w tych
wszystkich dzielach pojawia sie jakby przypadkowo, w sposéb
nieoczekiwany i zaskakujacy. Sposrod morza pejzazy i martwych
natur oraz prywatnych portretéw wytawiamy wiec te, ktore sg dla
nas znaczace. Nie nalezy si¢ spodziewac, by miala kiedy$ nastapic¢
epoka, w ktorej metafizyka $wiatla jako$ szczegdlnie zatryumfuje.

>2 Por. J. Gage, op. cit., s. 134.
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Oczywiscie trzeba pamigta¢ o bizantyjskich mozaikach oraz go-
tyckich witrazach, jednak te zachowane sa przykladami wybitny-
mi, nielicznymi wobec ogromnej ilosci przedmiotéw sztuki, ktére
zaginely lub ktore skruszyt zab czasu.

Ta droga filozoficzng dochodzimy do sztuki nowoczesnej. W jej
ramach chcielibysmy odnie$¢ si¢ do przyktadow, ktore pokaza
nam pewnego rodzaju zabieg interpretacyjny, pozwalajacy na
odnowienie metafizyki §wiatla i symbolu $wiatla. Przyjrzyjmy sie
wigc wybranym obrazom impresjonistycznym.

Przywolujac te dzieta, chcemy pokaza¢, jak malarze XIX i XX
wieku powracajg do pierwotnego doswiadczenia §wiatla, o ktérym
pisalismy w kontekscie estetyki Plotyna. Dzieje si¢ to na zasadzie
przypomnienia pierwotnego i zrédlowego zachwytu swiatlem
zmystowym, slonecznym, powrotu do samego doswiadczenia
zmystowego. Pole malarskiej fantazji i inwencji porywa tu i ozy-
wia refleksja na temat natury $wiata zmyslowego. Wydaje sie, ze
pelnie takiego zachwytu znajdziemy w malarstwie Josepha M. W.
Turnera, w stawnym St. Giorgio Maggiore czy w Rain, Steam and
Speed — The Great Western Railway z 1844 roku. Jest to zreszta
jeden z powodow, dla ktérych Turner uwazany jest dzisiaj za pre-
kursora impresjonizmu®.

Pokazane obrazy skomponowane sa niemal wylacznie dzigki
$wiatlu, rysunek w nich prawie ginie, plamy barwne sg rozmy-
te, jasne, plomieniste, a perspektywa ustawiona jest takze dzigki
plamom $wiatta. W tych i wielu innych obrazach impresjonistow
dostrzegamy tak duze skoncentrowanie na efektach $wietlnych, ze
trudno sobie wrecz wyobrazi¢, by taka fala $wiatta nie wymusita
na odbiorcy konotacji symbolicznych. Tak si¢ jednak nie dzieje —
gdy patrzymy na obrazy Jozefa Pankiewicza czy Pierrea-Augustea
Renoira, w naszym umysle nie zostaja przywotane tresci religijne

%3 Por. J. M. Parramén, Swiatlo i ciest, tham. M. Mach, £6dz 2000, s. 16.
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ani filozoficzne. Malarstwo impresjonistow jest oczyszczeniem fe-
nomenu $wiatla i pigkna zmyslowego z tradycyjnych, cigzacych
im tresci religijno-filozoficznych.

Klopotliwg i niejednoznaczng historycznie sprawa jest wyko-
rzystanie $wiatla jako czynnika psychologicznego w ocenie sztuki
ekspresyjnej i powigzanej z metafizyka $wiatta. Warto zaznaczy¢,
ze rozne psychologiczne zabiegi (o kilku ponizej) stosowano od
niepamigtnych czaséw (uzywamy tu tego potocznego sformuto-
wania, gdyz zabieg taki mégt by¢ przez artyste stosowany nawet
nieswiadomie, trudno wigc méwic o jego poczatkach). W aspek-
cie pozasymbolicznym poprzez $wiatlo mozna pokaza¢ drama-
turgie i dynamike kompozycji. Taki zabieg widzimy na przykfad
w pracy Francisca Goi pt. Egzekucja trzeciego maja: przed wigz-
niami postawiono lampe, a jeden z nich, ustanowiony centralnie,
ktéry wlasciwie porzadkuje calg kompozycje, ubrany jest w czysta
bialg koszule, ktéra wyraznie odbija niemal caty blask. W tym ob-
razie $wiatlo dziata ekspresyjnie, ale nie odnosi si¢ do metafizyki
swiatta. Co ciekawe i warte refleksji — rowniez dlatego, ze jest to
przedstawienie zbyt dynamiczne. Tresci metafizyki swiatla i by¢
moze symbole lepiej urzeczywistniajg si¢ w przedstawieniach sta-
tycznych (dynamiczne s3 mocno emocjonalne).

Jesli chodzi o psychologiczne dzialanie §wiatta, warto skupic¢ sie
na symbolicznym znaczeniu ulokowania jego zrédta w obrazie.
Kierunek $wiatla jest zwigzany z tematem przedstawienia. Wy-
rézniamy miedzy innymi o$wietlenie frontalne, frontalne boczne,
boczne, péltylne i tylne, a takze z dotu oraz z gory>*, a majac w pa-
mieci malarstwo Rembrandta, dodamy do tego jeszcze zrédlo $wia-
tla, ktorym jest portretowana rzecz lub osoba. Watki metafizyki
$wiatta bedziemy spotyka¢ przede wszystkim w przedstawieniach
ze $wiattem frontalnym (na przyklad jasniejace oblicze $wigtego

4 Ibidem, s. 74 i n.
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lub zwyczajnego czlowieka), poniewaz kompozycja taka bardzo
rozjasnia i fagodzi rysy twarzy, a ponadto wystepuje w niej rela-
tywnie malo plam cienia (arty$ci méwig czasem, ze pragng ma-
lowa¢ ,tylko $wiatto”™>). Takie wizerunki pasujg na przyklad do
Matki Boskiej, wielu portretéw kobiecych, przedstawien Chrystu-
sa. Jesli komponujac obraz umiejscowimy zrédlo swiatta u gory,
to pomijajac przedstawienia natury (na przyklad pejzaze ze ston-
cem), ale uwzgledniajac czgsto niezidentyfikowane Zrédta $wiatla
w przestrzeniach zamknietych, bedziemy mieli do czynienia z jego
metafizycznoscig i ponadnaturalnoscig - takie swiatlo oswieca¢
bedzie $wietych, narodziny Chrystusa (kotyska, ztdébek), rozmowe
Chrystusa z Bogiem w Gaju Oliwnym itd. Przyjelo sie, ze $wiatto
gorne ,,zwigzane jest z przedstawieniem wiecznosci, $mierci i Bo-
ga’**. Wyraznie widzimy tu, ze umiejscowienie $wiatla wspodigra
z tematem, jednak nie méwi nam to jeszcze wiele o jego realnym
wplywie na zachowanie tre$ci metafizycznych w sztuce. Cho¢
zalozyliSmy, ze religia jest naturalng przestrzenig tresci metafi-
zycznych, a $wiatlo gérne wystepuje bardzo czesto w obrazach
religijnych, to zwigzek miedzy tymi dwoma faktami jest poki co
domniemany, czy raczej: zaktadamy, Ze istnieje, jednak moze on
mie¢ charakter wylacznie przypadkowy, estetyczny i dla samej on-
tologii claritas nieznaczacy. To przypomina nam, ze ostatecznie
w przypadku kazdego obrazu sami musimy podja¢ prébe odczy-
tania symbolu.

%5 Por. ibidem, s. 76.
% Ibidem, s. 80.






Il. Swiatto w sztuce wspétczesnej: nierozpleciona tecza
a kontekst pozasymboliczny dzieta







Fascynacja niezbadang i niezrozumiang naturg $wiatta przypi-
sywana jest przede wszystkim filozofom i artystom starozytnym
i sredniowiecznym. Bez watpienia nalezy si¢ zgodzi¢, ze fenomen
$wiatla, ktéry wykorzystywany byt jako symbol poczawszy od za-
mierzchlych czaséw’, a w epoce filozoficznej chociazby przez Par-
menidesa i Platona, stal si¢ szczegdlnie intensywnie eksploatowa-
nym przedmiotem analizy artystycznej, naukowej i filozoficzne;j.
Pod pojeciem metafizyki swiatta rozumiemy nurt filozoficz-
ny, w ktéry wlaczamy Platona, Plotyna, Pseudo-Dionizego, Jana
Szkota Eriugene czy Giovanniego Pico della Mirandole (to nurt
ezoteryczny, mocno poetycki, inspirowany metafizyka Platona),
poetow, na przyklad Dantego Alighieri, a takze artystow. Meta-
fizyka $wiatta znalazla silne odzwierciedlenie w bizantyjskich
mozaikach, gotyckich witrazach oraz renesansowym malarstwie.
Do konica renesansu wyznaczamy (roboczo, na potrzeby naszych
rozwazan) okres intensywnego rozwoju filozofii $wiatla, ktérego
nie nalezy jednak utozsamiac z rozwojem sztuki swiatlta w ogole.
Nastepujacy wkrotce po renesansie okres pozytywizmu na-
ukowego miat nie tylko rozwiaza¢ zagadke fenomenu $wiatla,

37 Kult storica — pomijajac glebsze rozwazania - wolno uwazaé za najbar-
dziej rozpowszechniony i moze najwczesniejszy zaczatek kultu w ogole. Fakt,
ze ksztalt kola czy tarczy przyjmuje w podswiadomosci pierwszoplanowe
miejsce jako archetyp, nalezy przypisa¢ ksztattowi stonca, ktére jest zrodlem
zycia” (A. Frutiger, op. cit., s. 381 224).
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ale rowniez sporzadzi¢ gotowy, wyczerpujacy obraz $wiata zja-
wiskowego i materialnego. ,,Rozplatanie teczy”, o ktérym pisal
John Gage w ksiazce Kolor i kultura, rozpoczelo si¢ bardzo weze-
$nie. Przywolajmy fragment wiersza Johna Keatsa:

Czy czaréw wszelkich nie rozproszy

Zimnej filozofii dotyk?

Na niebie byla raz tecza niestychana:

Znamy jej watek i fakture, dane

W nudnym rzeczy pospolitych katalogu.

Filozofia przytnie skrzydla Aniotowi,

Tajemnice regula pokona i linig

Z duchow powietrze, z karzetkdéw oprozni kopalnie —
I tecze rozplecie.

J. Keats, Lamia®

Gage cytuje wiersz pochodzacy z 1819 roku, jednak tak nazwa-
ne ,,rozplatanie teczy” zaczelo sie znacznie wezedniej. Badania nad
rozszczepieniem, odbiciem i zalamaniem promieni $wiatla, ktdre
mialy prowadzi¢ do poznania i opisania jego natury, rozpoczeli
filozofowie arabscy. Wyniki ich badan, jak wiemy, zaadaptowali
uczeni europejscy (Robert Grosseteste, Albert Wielki itd.).

Dodajmy jeszcze, ze w sredniowieczu istnialy pojecia z zakresu
metafizyki §wiatla, ktore odnosily sie wprost do cech zmystowych
przedmiotow i faczyly sie z piegknem, jednak terminow tych (jak
na przyktad lumen) nie mozna w sposdb prosty przenies$¢ na grunt
filozofii sztuki ani budowac¢ z nich $redniowiecznych koncepcji
estetycznych. Wszystkie one stanowig konsekwencje rozstrzy-
gnie¢ ontologicznych i teologicznych, a wigc okreslaja estetyczne
wlasnosci zmystowe jako pochodne wobec claritas, czyli piekna
formy wewnetrznej, ktore nie jest przedmiotem dociekan estetyki.

58 J. Keats, 33 wiersze, ttum. S. Baraiiczak, Krakow 1997.
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Niemal zadna z tych koncepcji (moze poza mysla Witelona) nie
stanowi samodzielnej filozofii sztuki.

Trzeba ponadto zauwazy¢, ze nie tylko nauka i jej przekonanie
o posiadaniu narzedzi poznawania i badania $wiata wplynely na
»rozplatanie teczy”. Paradoksalnie rozw¢j filozofii sztuki réwniez
przyczynit si¢ do powolnego zaniku metafizyki $wiatla. Zauwaz-
my, w jak zasadniczym stopniu mnozenie kolejnych wartosci
estetycznych (jak wdzigk, powab, czar, urok, harmonia, blask
o zmienionym znaczeniu w stosunku do claritas) przeciwstawialo
sie absolutnej jednosci $wiatla, ktora postulowat Plotyn. Te i inne
przemiany sprawily, ze nauka w koncu wytlumaczyla, czym jest
swiatto. Dlaczego jednak nie rozwigzala jego zagadki?

W XX wieku Albert Einstein pisal, ze spedzil cate zycie, pro-
bujac dowiedzie¢ sig, czym jest $wiatlo, jednak jego tajemnicy nie
zglebil. Fascynacja $wiatlem nie mineta réwniez wsréd poetéw
i artystow. Zacytujmy fragment Piesni Konstantego Ildefonsa Gal-
czynskiego, do ktorego nawigzuje Wladystaw Strozewski, rozwa-
zajac zagadnienie pickna w ujeciu platoniskim. Podajemy wybrane
fragmenty:

Gdy prog domu przestepujesz,
To tak jakby noc sierpniowa
zaszumiata wérdd listowia,

a ty przodem postepujesz.

A za tobg cienie ptasie,
szczygiel, gil i inne ptaki.
Swiecisz $wiattem wielorakim
od sierpniowej nocy jasnie;j.

Bo ty jeste$ ornamentem

na gmachu nocy, jej ksiezycem
Przesypujesz $wiatta w reku

z namaszczeniem jak pszenice.
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Twe oczy jak piekne $wiece,
aw sercu zrodlo promienia.
Wigc ja cheiatbym twoje serce
ocali¢ od zapomnienia.

Stoimy przy zyciu, Zono,
jako tkacze przy swych krosnach.

Z dnia na dzien tkanine tkamy
wzorzysta dla pokolenia.
Chcialbym i blask naszej lampy
ocali¢ od zapomnienia.

Coz, kocham $wiatlo. Promieniem,
jak umiem, wiersze obdzielam.

O gdybym mogt, obym zmienit
caly $wiat w jeden kandelabr.

K. I. Galczynski, Piesn>

Korzystajac z przypadajacej w 2011 roku setnej rocznicy odkry-
cia neonu, ktorg celebrowat , The Observer”, wydajac poswiecony
temu tematowi specjalny numer, mozna pokusic si¢ o rzut okiem
wstecz, by przedstawi¢ najbardziej znaczace i interesujace prze-
miany, jakie zaszly w obrebie sztuki §wiatla w ostatnim stuleciu.
Juz pierwsze spojrzenie w przeszto$¢ wyraznie wskazuje na to, ze
owa przemiana zaszla przede wszystkim w obszarze technologicz-
nym. Cho¢ zjawiska elektrostatyki znane byly juz w starozytnej

» K. I. Galczynski, Piessi, [online] http://www.kigalczynski.pl/wiersze/
piesnihtml?p=_wi [dostep: 24.05.2017].
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Grecji (na przyklad wilasciwosci bursztynu), to przyspieszony
rozwoj elektrycznosci nastgpit dopiero w XIX wieku. Kwestia daty
powstania sztuki $wiatla jest dyskusyjna. Proponujemy przyjaé,
ze sztuka ta w nowoczesnym rozumieniu® powstata w latach
dwudziestych XX wieku. Dziela, ktére poparlyby te date, niewiele
maja dzi§ wspolnego z Light Art. Przywolajmy na przyklad Zden-
ka Pesanka i prace Prvni spektrofon - drud fdze (1926)°, ktéra
stanowi rzezba-obiekt przedstawiajgca fortepian ze $wiecacymi
klawiszami. Pierwsze prace z zakresu sztuki $wiatta wykonywat
tez w latach trzydziestych XX wieku Laszl6 Moholy-Nagy. W p6z-
niejszej historii tego nurtu odnotowano wielu interesujacych arty-
stow z calego Swiata.

W odniesieniu do pojecia ,konca sztuki” chcemy wskaza¢, iz
wyczerpanie kontekstu filozoficznego i religijnego $wiatta nie
wplynelo negatywnie na stopien jego eksploatacji artystycznej
ani nie zawezilo spectrum jego doswiadczenia estetycznego, kto-
re uleglo przy tym znaczacej redefinicji (mamy na mysli przede
wszystkim zniesienie zasady samo-zrozumiatosci sztuki, ktdra
taczyla kontekst artystyczno-estetyczny z politycznym, religijnym
i filozoficznym).

80 Prezentowany tu punkt widzenia stanowi odejscie od gtéwnego nurtu
filozoficznego ksiazki, poniewaz wprowadza tak zwane nowoczesne rozu-
mienie sztuki §wiatla. Pod tym pojeciem rozumie si¢ Light Art — nurt, ktéry
nie wystepowal w sztuce dawnej, cho¢ miata ona walory sztuki $wiatta. Dzi-
siejsza sztuka Light Art powstala na bazie estetycznej i symbolicznej sztuki
dawnej. Istnieje wiec sztuka swiatta w sensie Light Art, gdy méwimy tylko
o sztuce nowoczesnej i wspolczesnej, a takze dawna sztuka $wiatla inspi-
rowana pojeciem claritas. W niniejszej pracy przewaza to drugie znacze-
nie - sztuke $wiatla traktujemy szeroko, cho¢ pamietamy takze, by pojecia
Light Art nie stosowa¢ do sztuki dawne;j.

1 W sieci znajdziemy nazwe Spectrophone: por. https://monoskop.org/
Zden%C4%9Bk_Pe%C5%A1%C3%Alnek [dostep: 14.09.2016]; por. Zdenék
Pesdnek. 1896-1965, red. J. Zemanek, Prague 1999, s. 44-63.
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Swiatlo, jakim postuguje sie wspétczesna sztuka $wiatla, jest
oczywiscie inne. To $§wiatlo fizykalne. Istnieje wszakze wiele przy-
ktadéw pokazujacych, ze u progu XXI wieku artysci siegaja nadal
do watkow starozytnej i Sredniowiecznej metafizyki §wiatla. Diuga
historia tego zagadnienia pokazuje takze, jak rozchodzg si¢ $ciezki
nauki i filozofii. Dzi§ w znakomitej wiekszosci przypadkéw mamy
do czynienia za sztuka $wiatla bazujacg na spektakularnym efekcie
zmyslowym/wizualnym i odpowiednim pigknie, inspirowanym
pojeciem postepu. Do prac i artystow, ktorych warto tu wymienic,
naleza Dan Flavin i jego instalacja w Wissenschaftspark Rheinel-
be, Makoto Tojiki i praca The Man with No Shadow (LED, 2009),
Eric Franklin i jego Embodiment, surrealistyczna instalacja Field
of Light autorstwa Bruce'a Munro (2011), Mark Lottor i §wietlna
ruchoma rzezba Big Round Cubatron (2007), a takze Yayoi Kusa-
ma i wypelniony lustrami oraz §wiatlami ,,pokdj nieskonczonosci”
(praca zatytulowana Aftermath of Obliteration of Eternity). Lista ta
obejmuje zaledwie niewielkg cz¢$¢ najwazniejszych artystow i re-
alizacji spod znaku sztuki §wiatla, ale moze da¢ poczatek szerszym
poszukiwaniom, cho¢by w internecie.

Z przedstawionej wyzej sytuacji rozejscia sie drog claritas i $wia-
tla elektrycznego wylonily si¢ nowe perspektywy dla sztuki $wia-
tta. Uwazamy, Ze $wiatlo odfaczone od symboliki religijnej zyskato
wielki i ograniczony wylacznie $wiadomoscia twoércy potencjat
artystyczny, szczegolnie w przypadku kontrastowych i niejedno-
znacznych zestawien ze swoim dawnym, sakralnym znaczeniem.
Skoro jednak powiedzieliémy, Ze w obszarze twdrczosci artystycz-
nej drogi metafizyki i fizyki rozeszly sie, zrelacjonujmy w kilku
zdaniach historie ,fizykalnej” sztuki swiatfa.

Jak powiedzielismy, rozwoj nauk przyrodniczych zbieglt sie w hi-
storii z zamknieciem tradycyjnego symbolu $wiatlta w sferze sa-
crum. W odpowiedzi na to kulturowe zjawisko - odseparowanie
claritas od $wiatta naturalnego — $wiatto elektryczne potraktowane
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zostalo jako przedmiot innej, przeciwnej natury. Jego epistemo-
logia skupiala si¢ pod hastem badania naukowego (w rozumieniu
research) w przeciwienstwie do medytacji (meditation, knowledge),
a polityka i socjologia skoncentrowaly si¢ na hastach oswiecenia
(Enlightenment) w przeciwienstwie do nawrdcenia i jednoczenia
(jak to byto w przypadku emanacji). Réwniez w tym o$wiecenio-
wym oraz modernistycznym ujeciu $wiatto pozbawione zostato
zrodia ontologicznego (w znaczeniu filozoficznym, czyli bytu)
i stalo si¢ procesem, aktem, dziataniem, zyskujac przy tym nature
czasowg i przestrzenna. Oswiecenie bylo epoka, w ktorej czlowiek
rozpoznal prawdziwe, ale jednocze$nie zmienne i dynamiczne
procesy zachodzace w przyrodzie i ksztaltujace relacje miedzy
technika, nauka i spoleczenstwem (claritas niczego nie méwi o ta-
kich zmiennych przedmiotach poznania). O$wiecenie bylo epoka
penetracji $wiattem i w tym aspekcie mialo wiele wspdlnego z lu-
cyferycznym niesieniem $wiatla. To siécle des lumiéres w industrial-
nym, nowoczesnym, miejskim i modernistycznym $wiecie. Swiatlo
Lucyfera, jak ogien Prometeusza, daje czlowiekowi wolnos¢ dzia-
fania. Jest ono $wiatlem wylacznie ludzkim, dlatego epoka ta byta
tez antropocentryczna: nie tolerowala innego $wiatta procz fizycz-
nego, ,,ludzkiego’, elektrycznego, ktorego zrodlo i natura byly wiel-
ce odmienne od claritas. Taki nastrdj znajdziemy w dziele Raoula
Dufyego La Fée Electricité (1937) — optymistycznym, barwnym
obrazie, 0 monumentalnych rozmiarach, w ktérym z rozmachem
pokazane zostaly dobrodziejstwa czerpane przez ludzkos¢ z roz-
woju elektrycznosci. Praca odnosi si¢ do etosu poznania i ujarz-
mienia natury i nie ukazuje zadnego powigzania $wiatta ze sferg
metafizyczng (artysta postuguje sie tylko alegoriami).
Nowoczesny czlowiek odkrywal prawde o sobie dzigki §wiattu
fizykalnemu, a ponadto widzial §wiat, ktory z jego perspektywy
wydawal si¢ zrozumialy, wyjasniony i prosty. Te optymistyczng po-
stawe i wielkie oczekiwania wobec postulatéw modernistycznych
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rozwieje historia, ktéra pokaze inne oblicze cywilizacji (wystar-
czy wspomnie¢ tragedie pierwszej i drugiej wojny $wiatowej).
Dzieki niej zrozumieli$my, ze kazde stonce kiedys$ zachodzi. W jej
obrebie ujawniona zostanie natura rzeczy®. Jak komentuje Peter
Sloterdijk: ,,Szare $wiatto po-historycznej utraty calej perspekty-
wy roztoczylo si¢ nad zyciem w spoleczenstwach konsumenckich
i pracowniczych. Ta epoka nie uzywa juz masywnych symboli sto-
necznych, aby wyrazi¢ swoja swiadomo$¢ $wiatla. Zamiast tego
organizuje dyskretne sztuczne zrodlo $wiatla, takie jak reflektory
punktowe lub iluminacje™®.

Z punktu widzenia teorii ,konca sztuki” mozna uzna¢, ze do-
szukiwanie si¢ w kontakcie z dzielem innego dos$wiadczenia niz
czysto estetyczne (tj. religijnego, poznawczego itd.) lub symboliki
jest pozostaloscia po renesansie, ktéry do dnia dzisiejszego uwaza
sie czesto za ukoronowanie calej historii sztuki rozumianej jako
linearny rozwéj mimetyzmu. Teori¢ taka potwierdza réwniez
Georg W. F. Hegel, cenigc sztuke chrzescijanska, szczegélnie re-
nesansows, za silne zwiazki z tre§ciami religijnymi i filozoficzny-
mi. Zapewne sztuka tego okresu jest tez uwazana za doskonalg
przez wiekszo$¢ wspodtczesnych niewyksztatconych odbiorcow.
Zreszta dzieje si¢ tak w duzej mierze na wyrost. ,,Samo-zrozumia-
tos$¢” sztuki nie polega przeciez na umiejetnosci zidentyfikowania
elementéw obrazu mimetycznego na podstawie obiektow $wiata
zmystowego, lecz miedzy innymi na bezbtednym i pelnym odczy-
taniu i przezyciu jego sensu dzieki przynaleznosci do tej samej co
artysta ,,gminy” (tj. kregu kulturowego - pojecie Hegla). Ta plasz-
czyzna obcowania ze sztuka dawng jest juz dzisiaj w duzej mierze

62 Por. P. Weibel, G. Jansen, Light Art from Artificial Light, Hatje Cantz
Publishers, Bilingual Edition 2006, s. 53.

8 P. Sloterdijk, The Open Clearing and Illumination. Remarks on Meta-
physics. Mysticism and the Politics of Light, [w:] P. Weibel, G. Jansen, op. cit.,
s. 53 [ttum. wlasne].
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niedostepna. Twierdzenie Hegla niesie znaczace konsekwencje
dla rozumienia natury sztuki dzisiaj. Przyzwyczajenie do poszuki-
wania sensu, ktéry mialby si¢ znajdowaé poza samym artefaktem
(na przykltad wartosci, transcendentalia, idee), uniemozliwia swo-
bodne, czysto estetyczne uczestnictwo w sztuce wsp(')lczesnej, ona
natomiast czesto tego wymaga.

Na podstawie powyzszych rozwazan mozna uzupelni¢ nowo-
czesng definicje sztuki $wiatta. Nazwiemy nig ten owoc pracy ar-
tystycznej, ktorego materig jest $wiatto. Krétko méwiac, swiatto
staje sie materig sztuki. Z tej nowoczesnej definicji wylacza sie
wigc malarstwo mimetyczne, poezje i muzyke (niezaleznie od
tego, co przedstawiaja), wiacza si¢ natomiast instalacje i perfor-
mance, a takze film i fotografi¢. Definicja nie przesadza w zaden
sposob o znaczeniu filozoficznym czy sensie lub symbolice $§wiatla
w danym przedmiocie sztuki. Méwi tylko tyle, ze istota danego
dziefa jest ujete w nim $wiatto w rozumieniu dosfownym, a nie
claritas — fenomen w znaczeniu literalnym, nie za$ jego przedsta-
wienie bagdz symboliczne znaczenie. Ten nowoczesny sposob uje-
cia $wiatla przeciwstawia si¢ tradycyjnemu, w ktérym petnito ono
odmienng funkcje i faczyto sie $cisle z (1) metafizyka lub filozofia
swiatla, (2) symbolika (wspodlczesne instalacje nie musza nicze-
go symbolizowa¢, cho¢ czasem tak si¢ dzieje), (3) mimetyzmem
(dawna sztuka $wiatta musiala operowaé zasadami mimetyzmu
chocby na poziomie kanonu, na przyklad bizantyjskiego).

Chronologiczna prezentacja kilku prac poczawszy od lat dwu-
dziestych XX wieku pokazuje szybki rozwdj sztuki $wiatla i po-
twierdza ciekawg teze Laszlé Moholy-Nagyego, ktory w 1927 roku
napisal, ze ten wiek nalezy do $wiatta. Swiatlo jest jednym z nie-
wielu elementéw (jesli nie jedynym), ktére zachowane zostaly
jako znaczace, sensowne (sensotworcze), atrakcyjne i tajemnicze
dla artystow i odbiorcow sztuki wspoélczesnej. ,,Koniec sztuki”
spowodowal, ze utracito ono jednoznaczng, czytelng symbolike,
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ktorg jednak widz jest w stanie — jesli zachce — sam ,,nadbudowa¢
na przedmiocie. Zabieg taki ociera si¢ o relatywizacje. Metafizyka
$wiatla, ta obiektywna, byta dziedzing fascynujaca, zywa, inspiru-
jaca. Byla filozofig w pelnym znaczeniu tego stowa, czyli ontologia.
Znajomos¢ tych zapomnianych juz dzisiaj teorii w znaczacej mie-
rze wplywa na jakos¢ doswiadczenia estetycznego sztuki swiatfa.
Nierozpleciona tecza jest znakiem, ze za $wiatlem wciaz kryje si¢
zagadka i wielkie pytanie, ktorego by¢ moze jeszcze nikt nie zadal.
Rozstrzygniecia nauki nie odczarowaly $wiata. Pozostal w nim
element jasny, subtelny i tajemniczy, ktéry symbolizuje jednos¢.
W czlowieku za$ pozostato budowane przez stulecia przekonanie,
ze $wiatlo jest znakiem pickna, prawdy, jednosci i doskonalosci
i ze jest elementem mu bliskim, rozpoznawanym jako podobne
przez podobne. W naszej ksigzce przykladem tej wielkiej uni-
wersalnosci, wykraczajacej porozumieniem poza sztuki wizualne
i literature, jest plakat autorstwa Waldemara Swierzego przedsta-
wiajacy grajacego Milesa Davisa (ryc. 25).



Ryc. 1. J. A. Koch, Krajobraz z Noem (1803),
Stddelsches Kunstinstitut, Frankfurt nad Menem



Ryc. 2. J. van Ruisdael, Cmentarz zydowski (ok. 1657),
Detroit Institute of Arts



Ryc. 3. K. E Schinkel, Sredniowieczne miasto nad rzekq (1815),
Alte Nationalgalerie, Berlin



Ryc. 4. Rembrandt van Rijn, Zydowska narzeczona (1662),
Rijksmuseum, Amsterdam




Ryc. 5. Rembrandt van Rijn, Autoportret (1669),
Wallraf-Richartz-Museum, Kolonia




Ryc. 6. ]. Vermeer, Czytajgca list (1657-1659),
Gemaldegalerie Alte Meister, Drezno




Ryc. 7. J. Vermeer, Mleczarka (1657-1658),
Rijksmuseum, Amsterdam




Ryc. 8.]. Wright of Derby, Eksperyment z ptakiem w pompie
powietrznej (1768), Rijksmuseum, Amsterdam




Ryc. 9.]. Pankiewicz, Port w Concarneau (1908),
Muzeum Narodowe w Krakowie, Galeria Sztuki Polskiej XX w.



>

Katedra w Rouen (1893)
Paryz

>

Ryc. 10. C. Monet

‘Orsay,

éed

Mus



Ryc. 11. P-A. Renoir, Promenada (1870),
Getty Center, Los Angeles




Ryc. 12. O. Eliasson, The Weather Project (2003),
Tate Modern, Londyn










ll. Wybrane uwagi dotyczace estetycznych koncepdji
polskich filozofow w kontekscie wspotczesne;
sztuki Swiatta







Rozwazania dotyczace wspodlczesnej sztuki §wiatla bedziemy kon-
tynuowa¢, uwzgledniajac przede wszystkim uwagi dwoch wybit-
nych estetykéw: Romana Ingardena oraz Wladystawa Strézewskie-
go. Ingarden opublikowal o wiele wigcej pozycji dotyczacych sztuki
niz Strézewski. Czesto wydaje si¢ — chyba stusznie — ze profesor
Strézewski jest wiodacym polskim filozofem sztuki, ale nalezy tez
uscisli¢, ze jego prace dotycza w gléwnej mierze filozofii pigkna
jako wartosci, czyli aksjologii, a nie samej sztuki®*. Prac na temat
tej ostatniej ukazalo si¢ niewiele.

Roéwniez ze wzgledu na typ uprawianej przez nich filozofii i oma-
wiany tu przedmiot badan, czyli sztuke swiatta, bedziemy od wspo-
mnianych autoréw czerpa¢ roézne watki. Z fenomenologii Ingarde-
na wezmiemy przede wszystkim koncepcje przezycia estetycznego,
od Strézewskiego za$ koncepcje claritas oraz tradycyjne rozumienie
pigkna, ktérym filozof konsekwentnie si¢ postuguje. Przeanalizuje-
my najpierw kilka wybranych wypowiedzi Ingardena, a nastgpnie
sprobujmy odnies¢ je do przykltadowych realizacji sztuki $wia-
tla. W ksiazce Przezycie, dzielo, wartosci Ingarden pisze: ,,Poglad,
wedtug ktdérego przedmiot przezycia estetycznego jest czyms row-
nie rzeczywistym jak przedmiot poznania lub przedmiot dziata-
nia, nie da si¢ utrzymac”®, a nast¢pnie dodaje, ze: ,Przezycie

5 Wazny wyjatek stanowi ksigzka: W. Strozewski, P. Taranczewski, Wy-
klady lubelskie o estetyce, red. P. Tendera, Krakow 2016.

% R. Ingarden, Przezycie, dzieto, wartos¢, Krakow 1966, s. 11.
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estetyczne prowadzi do ukonstytuowania si¢ swoistego — este-
tycznego — przedmiotu, ktérego nie mozna utozsami¢ z niczym
rzeczywistym”®.

Mamy tu do czynienia z klopotliwa kwestig doswiadczenia —
czy przedmioty sztuki, cho¢ nie mogg by¢ utozsamione z przed-
miotami poznania lub dzialania, przed wlgczeniem ich w sfere
doswiadczenia estetycznego funkcjonuja jako zwykle przedmio-
ty? Na takie pytanie jednoznacznie odpowiedziala, jak si¢ zdaje,
sztuka ready made. Ale odpowiedz twierdzaca nie powinna by¢
automatycznie zastosowana do wszystkich innych dziet sztuki,
zaréwno dawnej, jak i nowoczesnej. Wydaje sie, ze zdecydowa-
na wigkszos¢ dziet sztuki przed do$wiadczeniem estetycznym nie
funkcjonuje jako przedmiot realny, zwykly. Przywolajmy prace
Jerzego Kaliny pt. Czarny Krysztat (2012)%.

Jest to przykiad bardzo dobrej polskiej sztuki $wiatta. Oglada-
jac go, mamy wewnetrzne przekonanie, ze od poczatku jawi si¢
on odbiorcom jako dzielo sztuki. Duze nawarstwienie wartosci
estetycznych i niecodzienno$¢ zmyslowego doswiadczenia tego
przedmiotu sprawia, ze juz w pierwszym kroku podchodzimy do
niego jak do sztuki. Zdaniem Ingardena praca ma si¢ w odbiorcy
ukonstytuowac, nie znaczy to jednak i nie dowodzi, ze przedtem
istniata jako przedmiot zwyczajny i codzienny. Przeciez rzeczy ta-
kie jak krzeslo, stot, t6zko réwniez konstytuuja si¢ w naszym umy-
Sle, ale jako przedmioty uzytkowe. Dalsza praca z przedmiotem
rozpoznanym jako dzieto sztuki polega na tym, by go potwier-
dzac i lokowa¢ w wewnetrznej hierarchii pigkna i sztuki. Dlatego
proces taki moze nastepowac wielokrotnie lub trwac po rozpozna-
niu przedmiotu jako dziela - tak jak dziela sztuki potwierdzaja sie

5 Ibidem.
57 Por. Fotorelacja - ,,Czarny Krysztal” Jerzego Kaliny, [online] http://fbk.org.
pl/new/blog/my_portfolio/czarny-krysztal-jerzego-kaliny/ [dostep: 1.08.2016].
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dla nas przez lata, bowiem ogladanie ich raz po raz pozwala odkry¢
nowe sekrety i nowe, niewidziane wczesniej dowody genialnosci
tworcow. Uwaga ta dobrze wpisuje si¢ w rozwazania Ingardena
na temat ,,rozwinietego przezycia estetycznego”*®. W tym stowach
wyraznie uwidacznia si¢ przeciez mozliwo$¢ pogtebiania i odna-
wiania doswiadczenia estetycznego wynikajacego z ogladania lub
tez — co z naszej perspektywy szczegdlnie wazne — poznawania
dzieta sztuki (czego Ingarden sam nie potwierdzit).

Analizowane w tej ksigzce dziela sztuki wspoélczesnej nieprzy-
padkowo majg bardzo silny kontekst kulturowy. Mierzymy sie
z przedsigwzieciem przelamania stabilnych granic porozumienia,
ktdre z perspektywy osoby rzetelnie i powaznie podchodzacej do
zobowigzan, jakie niesie z sobg kultura, dostrzegane s3 w sposdb
szczegolnie wyrazny. Méwimy w takim wypadku o transkulturo-
wosci®, pojeciu i zjawisku, ktére ma nas odcig¢ od popularnych
koncepcji sztuki i spoteczenstwa masowego, globalnego lub mul-
tikulturowego. Zobowigzania, o ktérych wspomniano powyzej,
wynikaja z faktu, ze kazda z tradycyjnych cywilizacji, kultur i reli-
gii wymaga od swoich cztonkéw obiektywnego traktowania zasad
i praw: warunkéw przynaleznosci do tych spotecznosci. Oglada-
jac prace Jerzego Kaliny, nie sposdb nie zauwazy¢ silnego kontek-
stu religijnego (cho¢ byloby zapewne bledem mniemac, ze jest to
sztuka religijna). Fakt taki dowodzi, ze symbol $wiatla w jakim$§
przynajmniej ograniczonych stopniu zachowat sie¢ w $wiadomo-
$ci i kulturze wspolczesnej jako wyraz madrosci, dobra czy taski
Boga. Jest to pewna przewrotnos¢ wspolczesnosci i postmoder-
nistyczny zabieg, ze w kulturze masowej, ktéra Boga nie uznaje,

% Por. R. Ingarden, Przezycie, dzieto, warto$é, op. cit., s. 11.

% Por. P. Tendera, Cultural Phenomena Seen from the Perspective of Lan-
guage Issues (Globalisation, Multiculturalism, Interculturalism and Transcul-
turalism): Preliminary Reflections for Cultural Studies, “The Polish Journal
of The Arts and Culture” 2015, No. 16, s. 177-190.
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bardzo wyraznie funkcjonuja jego $lady i symbole. Trzeba dodac,
ze rozwiniete przezycie estetyczne, jedli dotyczy¢ ma tredci inte-
lektualnych czy warto$ci nadestetycznych, moze odbywac sie i by¢
kontynuowane po zakonczeniu ogladania dziela. Potwierdza to
praktyka, szczegdlnie jesli doswiadczenie estetyczne powiaze sie
z przedmiotami my$lnymi, na przyklad ideami.

Ingarden moéwi, ze pierwsza cecha przedmiotu, ktéra sprawia,
ze identyfikujemy go jako dzielo sztuki, jest tak zwana jakos¢ po-
staciowa. Jest to pierwsza wlasciwo$¢ przedmiotu, ktora sprawia,
ze doswiadczenie estetyczne si¢ rozpoczyna. Skupia ona uwage na
tym konkretnym przedmiocie. Znéw pojawia si¢ przed nami filo-
zoficzne zagadnienie, ktore jest w pewnym stopniu nieweryfiko-
wane lub doprowadza do zbyt duzej schematyzacji doswiadczenia
estetycznego, blokujac jego spontanicznos¢. Czym moze by¢ owa
jakos¢ postaciowa? To kolor, forma, ksztalt (Gestalt), ale czy moze
to by¢ tres¢ intelektu? Symbol? Znaczenie? Warto$¢ religijno-
-filozoficzna? Zadajemy to pytanie, poniewaz jakosci postaciowej,
jesli ma ona dotyczy¢ wylacznie cech zmystowych i zewnetrznych
dziefa, mozna by poszukiwaé we wszystkich przedmiotach, row-
niez tych codziennych, uzytkowych. Wszak kazdy z nich posiada
warto$¢ estetyczng. W sztuce zaangazowanej kulturowo, filozo-
ficznie lub intelektualnie” chodzi w pierwszym rzedzie o jej zro-
zumienie, w drugim za$ dopiero o polaczenie tresci rozumienia
z tre$ciami doswiadczenia zmystowego i wytworzenie sytuacji
estetycznej (czy raczej: sytuacji ogladania piekna), co posiada
komponenty poznawcze. Zastanawiajac si¢ nad zagadnieniem ja-
kosci postaciowej swiatta, zauwazamy, ze w szczegélnym stopniu
taczy sie ona z jakosciowymi, a nie ilo§ciowymi walorami dziela.

7% Bedziemy unikali tego sformulowania, poniewaz jest ono zarezerwo-
wane dla sztuki nowoczesnej i wspélczesnej. Nie chcemy wprowadzaé czy-

telnika w blad, niejako potwierdzajac intelektualne zaangazowanie sztuki
wspolczesnej w ogodle. Z takim pojeciem staramy sie raczej walczy¢.
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Swiatto jako materia sztuki cechuje sie duzg ptynnoscig i rozmywa
granice przedmiotu. W duzym stopniu oddzialuje takze na prze-
strzen woko? siebie, i to nie tylko, jak w przypadku innych dziet,
pod postacia kompozycji, lecz faktycznie, zmyslowo, poprzez
rozpraszanie swojej materii — fotonéw. Zjawisko takie wida¢ wy-
raznie w pracy Jima Hodgesa Give More Than You Take, w ktorej
estetyczne i formalne dopelnienie kompozycji dziela opiera sie
wiasnie na bardzo wyraznym i dostownym ingerowaniu $wiatla w
przestrzen wokol niego (niemal potowa kompozycji stanowi ob-
szar takiej ingerencji). Dowodzi to, ze w przypadku sztuki wspot-
czesnej trudno mowic o kategorii jakosci postaciowej, gdyz moze
ona ulega¢ zmianie, stajac si¢ pojeciem bardziej nieokreslonym
lub relatywizujac sie ze wzgledu na dodatkowe - czasem przypad-
kowe - czynniki dotyczace dzieta.

Zaréwno w pracach Ingardena, jak i w wyktadach Strézewskie-
go, ktéry owo pojecie od Ingardena zapozycza, pojawia sie ko-
nieczno$¢ wystapienia tak zwanej emocji wstepnej’'. Autor Prze-
Zycia, dzieta, wartosci pisze, ze ,nie ma ona nic wspdlnego z tzw.
«podobaniem sie», to raczej szczegdlny stan wzruszenia |[...]
dochodzi do zahamowania normalnego przebiegu przezywania
aktow dzialania podmiotu przezywajacego, nastawionego nor-
malnie na rzeczy swiata realnego”’?. Chwila taka w kazdej sztuce
jest bardzo wazna. Niekoniecznie musi funkcjonowa¢ pod poje-
ciem emocji lub wzruszenia, jednak droga, jaka musimy przejs¢
zarébwno w zmyslowosci, jak i w umysle, by pozna¢ dzieto sztuki,
wymaga od nas skupienia i zawieszenia codziennego, instrumen-
talnego toku myslenia. Chociaz wiec celem naszego kontaktu ze
sztuka $wiatla jest zblizenie si¢ do idei, do niematerialnego $wia-
tta claritas, to jednak nasze poszukiwania wyj$¢ musza od $wiata

7! Por. R. Ingarden, Przezycie, dzieto, wartosé, op. cit., s. 11.
72 Ibidem, s. 12.
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zmystowego. W kontakcie ze sztuka $wiatla symbolicznie odna-
wiamy akt naszego wyjécia z jaskini platonskiej. Przypominamy
sobie, ze droga wzwyz prowadzi od zmystowego pickna cial do
nadzmyslowego pigkna idei.

Wiec jezeli o to chodzi, co mnie si¢ zdaje, to zdaje mi sig tak, ze na szczy-
cie $wiata mysli $wieci idea Dobra i bardzo trudno ja dojrze¢, ale kto ja
dojrzy, ten wymiarkuje, ze ona jest dla wszystkiego przyczyna wszystkie-
go, co stuszne i pigkne, ze w §wiecie widzialnym pochodzi od niej §wiatlo
ijego pan, a w $wiecie mysli ona panuje i rodzi prawde i rozum, i Ze musi
ja dojrze¢ ten, ktéry ma postgpowad rozumnie w zyciu prywatnym lub
w publicznym”.

W kontekscie metafizyki Platona, VII ksiegi jego Paristwa, nauk
Diotymy z Uczty, a takze Listu VII emocj¢ wstepng analizowac
mozna zaréwno w przypadku pelnego (rozwinigtego), jak i nie-
pelnego przezycia estetycznego. Emocja wstepna tkwi w kazdym
kontakcie ze sztuka — nie tylko wtedy, gdy na drodze poznania
i rozumienia dziela eksplorujemy jego teoretyczne inspiracje.
Dopiero w kolejnym kroku, w przypadku rozwinietego przezycia
estetycznego, méwic bedziemy o sztuce przemieniajacej, w ktorej
»calos¢ dopiero ex post wlacza si¢ jakoby automatycznie w tok na-
szego zycia™ .

W filozoficznym rozumieniu dzieta sztuki, w ktérym znakomi-
ta role odgrywa zalozenie o obiektywnym istnieniu istoty sztuki
oraz samego dziela, zawieszamy obowigzywanie nauk Ingardena
o koniecznosci ukonstytuowania si¢ pozornej rzeczywistosci’ ze
zidentyfikowanych obiektow. Takie postepowanie byloby réwno-
znaczne z powielaniem cieni, przed ktérym przestrzega Platon.
To ciagte platanie si¢ i gubienie w zjawiskowym $wiecie widziadel.

73 Platon, Paristwo, op. cit., ks. VII (517 B).

7 R. Ingarden, Przezycie, dzieto, warto$é, op. cit., s. 12.
7> Por. ibidem, s. 14.
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Odnalezienie znaczenia symbolu w metaforze oraz klucza w ale-
gorii/znaku wymusza na nas konieczno$¢ natychmiastowego
opuszczenia tego $wiata. Jesli rozumiemy, do czego odnosi sie
symbol ognia i Stonca w jaskini, natychmiast musimy zaprzesta¢
mowienia o tych symbolach, gdyz pozostajemy wtedy i wiklamy
sie w $wiecie zagadek. Na tym polega zgubno$¢ i czar fantazji,
ze nasze naturalne zamilowanie do piekna zmyslowego nie chce
ustapic¢ i trudno nam odwréci¢ wzrok od rzeczy, ktore wtedy, na
dnie jaskini, uwazamy za naprawde piekne’.

Jedli mozemy moéwi¢ o budowaniu przedmiotu estetyczne-
go, ktéry nie bedzie tworem realnym, lecz czysto jakosciowym,
jak sadzi Ingarden”, a ponadto czynnos¢ taka miataby polegac
na strukturowaniu” w ramach sztuki filozoficznej i odnoszacej
sie do symboli oraz przedmiotéw metafizyki $wiatla, to powin-
nismy doda¢, ze przedmiotem naszego strukturowania nie maja
by¢ plamy barwne ani jakosci malarskie, lecz pojecia, ktére staja

76 7 filozoficznego punktu widzenia sprawa wydaje si¢ wielce zagadkowa.
Chodzi o tradycyjne (wskazane juz przez Platona) przeciwstawienie mysle-
nia pojeciami ($ciste rozumienie myslenia) od ,my$lenia obrazami”, ktére
w dostownym sensie nie jest mysleniem, lecz fantazjowaniem, wyobraza-
niem. Kwestia ta jest dzisiaj bardzo aktualna, gdyz wiele méwi si¢ o rozwo-
ju, a jednocze$nie ciaglym upraszczaniu komunikatéw wizualnych (znaki,
emotikony, skréty, ale nie tylko...). Wspdlczesnie ludzie w coraz wiekszym
stopniu zatracaja umiejetno$¢ operowania pojeciami, zastepujac je ope-
racjami na obrazach. ,,My$lenie obrazami” (jesli wolno nam uzy¢ takiego
skrétu) jest niebezpieczne, gdyz Iaczy sie z emocjami, pamiecig, skojarze-
niami i ideologig, na co zwraca uwage i przed czym przestrzega Slavoj Zizek
w filmie Perwersyjny przewodnik po ideologiach (2012). Tam, gdzie na przy-
ktad pojecie szczescia zastgpione zostaje obrazami z reklam i folderéw, poja-
wia sie ideologia, a zanika wolno$¢ myslenia. Por. tez: S. Zizek, Przekleristwo
fantazji, thum. A. Chmielewski, Wroctaw 2001.

77 Por. R. Ingarden, Przezycie, dzieto, warto$é, op. cit., s. 13.

78 Ibidem, s. 15.
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sie symbolami i prowadzg nas ku prawdzie. Jak zauwaza Platon,
w kontakcie ze $wiatem zmyslowym nalezy poszukiwac tej meto-
dy widzenia $wiata, ktéra zaangazuje nasza dusze, czyli umyst”.
Ingarden pisze:

W dotychczas omoéwionych fazach przezycia estetycznego wystepuja wiec
trojakiego rodzaju elementy: a) emocjonalno-estetyczne wzruszenia, roz-
kosz; b) aktywno-twodrcze tworzenie przedmiotu estetycznego jako ukon-
stytuowanej calosci jakosciowej; c) bierne, odbiorcze, naoczne uchwyty-
wanie juz ukonstytuowanych tworéw jako$ciowych®.

Jak z perspektywy tego podziatu spojrze¢ na zmiane drogi este-
tycznego do$wiadczenia, ktéra do ukonstytuowanego dzieta sztuki
ma dodac element poznawczy i filozoficzny? Uznalismy za sprzy-
jajacy moment emocjonalnego wzruszenia. Jest on dla nas wazny
takze z platonskiego punktu widzenia — wzruszenie duszy dziata
niczym anamneza, intuicyjnie prowadzac czlowieka w strone ele-
mentéw jemu wlasciwych, intelektualnych i idealnych. Punkt na-
stepny, aktywno-tworcze tworzenie przedmiotu estetycznego, nie
jest dla metafizyki istotny, poniewaz pozostaje aktem zaglebiania
sie w $wiat narracji i opowiesci, ktére dla Platona sg cieniami, dla
nas za$ przedmiotami zmystowymi, majacymi stuzy¢ interpretacji,
czyli hermeneutycznemu tgczeniu symboli. Jak powiedzielismy, za-
raz po rozpoznaniu sensu symbolu nalezy przerwa¢ obrazowanie
i zaposredniczanie tresci symbolicznych i za Platonem zmierza¢ do
tego, by to, co ukryte za symbolem, widzie¢ w bezposredniej na-
ocznosci pojecia. Ostatnim punktem wskazanym przez Ingardena
jest bierne i odbiorcze uchwytywanie (percypowanie) dzieta sztu-
ki. Jest to moment, ktory w filozoficznym obcowaniu ze sztuka ma
towarzyszy¢ aktowi poznania. Jego zadaniem jest naprowadzanie

7% Platon, Paristwo, op. cit., Ksiega VII (518 Bin.).
8 R. Ingarden, Przezycie, dzieto, warto$é, op. cit., s. 15.
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na piekno intelektualne i utwierdzanie perceptora we wlasciwym
wyborze sposobu obcowania z dzielem sztuki.

Analizujac piSmiennictwo Ingardena dotyczace sztuki, mozna
odnies$¢ wrazenie (emocja wstepna?) duzego zaangazowania filozofa
w te kwestie. Jednak po kilku latach obcowania z jego filozofig moz-
na tez dojs¢ do przekonania, ze zamitowaniem Ingardena nie byta
sama sztuka, lecz strukturowanie i szufladkowanie $wiata. Efekty
tej w pewnym sensie bibliotekarskiej dziatalnosci byly zadowalajace
w przypadku takich prac, jak Spér o istnienie Swiata - ksigzka ta moze
stuzy¢ jako podrecznik dla badaczy ontologii i faktycznie rozstrzyga
za nich wiele zagadnien, trzymajac si¢ przy tym metodologii feno-
menologicznej. Co innego jednak w przypadku prac z estetyki. Trze-
ba przysta¢ na zbyt wiele zatozen/aksjomatéw, by moc towarzyszy¢
Ingardenowi w jego rozwazaniach. Strukturowanie i hierarchizowa-
nie sztuki i etapow jej doswiadczania nie daje nowej jakosci i co gor-
sza, moze by¢ po prostu nieprawdziwe. Znacznie tatwiej przysta¢ na
zalozenia, ktére w swojej estetyce, czy raczej filozofii pigkna, przed-
stawia Wladystaw Strozewski. Opierajg si¢ one na filozofii warto$ci.
To swego rodzaju ,.estetyka z géry” (bedzie o tym mowa ponizej),
wyplywajaca z pojec i aksjomatow. Inaczej jest w koncepcji Ingarde-
na, ktdra stanowi pomieszanie ,estetyki z gory” z ,estetyka z dotu”
(doswiadczeniows, statystyczna, empiryczng). Laczenie tych dwoch
metod badawczych w obszarze filozofii nie zostato do dzisiaj po-
wszechnie zaakceptowane choc¢by ze wzgledu na pojawiajacy sie tu
btad naturalistyczny®'. Okolicznos¢ ta nie zaprzecza jednak duzemu

81 Blad naturalistyczny polega na uznawaniu czego$ za dobre/pozadane/
stuszne na podstawie naturalnego pochodzenia. Ma on szeroka interpre-
tacje. Stosuje si¢ go do nauk Platona, w przypadku ktérych zapomina sie
powszechnie o nieobecnodci substancjalnej idei w $wiecie zmystowym,
nazywajac czyny lub przedmioty blizszymi lub dalszymi od idei. Istota
bledu polega na tym, ze poje¢ o charakterze normatywnym, jak Platonskie
dobro, nie nalezy uzywaé do opisu rzeczywistosci naturalnej. Przedmiotu
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wplywowi pism Ingardena na polska, a takze (nawet coraz czgsciej)
zagraniczng estetyke. Pism tych jest zresztg sporo, co dobitnie pod-
kresla Wiadystaw Tatarkiewicz, piszac, ze ,mniej wiecej polowa jego
dziel jest poswiecona estetyce™. Wyraznie widac, ze estetyka i fi-
lozofia sztuki staly sie dla Ingardena podstawowymi sferami badan
i refleksji, szczegdlnie gdy podkreslimy, ze jego nauczyciel, Edmund
Husserl, sztuka zajmowal si¢ naprawde marginalnie.

Ingarden podtrzymywat twierdzenie, Ze analiza eidetyczna wy-
branego przedmiotu pozwala opisac jego trzy podstawowe aspek-
ty: (1) sposdb istnienia, (2) forme oraz (3) przynalezng mu mate-
rie. Tym trzem aspektom kazdego przedmiotu (bytu) odpowiada
wprowadzony przez niego podzial na ontologi¢ egzystencjalna,
formalng i materialng. Prowadzac analizy dziel sztuki, stosujemy
wyrazenia z zakresu kazdej z tych ontologii, a dodatkowo inspiru-
jemy sie Ingardenowska kategorig przedmiotu, w ktorej zawarto
zdarzenie, proces i przedmiot indywidualny. Inspirujaca jest takze
jego koncepcja przezycia estetycznego, $cisle powigzana z teoria
warstwowej budowy dzieta, ktora jest dzi$ chyba bardziej inspiru-
jaca dla filozoféw niz dla artystow i odbiorcow sztuki. Koncepcja
ta sprawdza si¢ jako struktura formalnej analizy dzieta sztuki. Sto-
suje si¢ ja na przyklad w dydaktyce akademickiej, ale niewiele ma
ona wspoélnego z prawdziwym doswiadczeniem dzieta.

Platoniskiej ontologii nie mozna sprowadzi¢ do zadnej dziedziny $wiata czlo-
wieka, jak polityka, pedagogika, socjologia, prawo czy ekonomia (por. J. Annas,
Understanding and the Good: Sun, Line, and Cave, [w:] Platos Republic. Criti-
cal Essays, ed. R. Kraut, Oxford 1997, s. 144-145). W naszym wypadku btad
naturalistyczny polega na nieuprawnionym przeksztalcaniu pojecia piekna,
ktore wpierw posiada nature abstrakcyjna, nastepnie zas probuje si¢ je badac
empirycznie lub eksperymentalnie. Przyktadem moze by¢ liczba jeden: poje-
cie jedynki pochodzi z abstrakcji, podczas gdy $wiat zmystowy pokazuje
nam tylko pojedyncze rzeczy.

82 'W. Tatarkiewicz, Roman Ingarden, ,Ruch Filozoficzny” 1972,t. 3, nr 1, . 3.
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Koncepcja estetyczna Ingardena jest przykladem rygorystycz-
nej metody filozoficznej. Przejawia si¢ to w drobiazgowym rozpi-
saniu plaszczyzn dzieta sztuki, namnazaniu punktéw kontrolnych
doswiadczenia, zalozeniu hierarchicznosci i niejako zasadzie nie-
przekraczalnosci kolejnych punktéw procesu. Jest takze, jak po-
wiedzieliémy, badaniem przedmiotu sztuki ,,od dotu” - zaklada
wychodzenie od doswiadczenia dziela, wrazen i odczu¢ ku ogodl-
nej filozofii sztuki. Sam Ingarden postulowat (trudno stwierdzi,
czy stusznie), ze nalezy przekroczy¢ dychotomi¢ miedzy teoriami
obiektywistycznymi i subiektywistycznymi (ewentualnie relatywi-
stycznymi) w sztuce. Nie sadzimy jednak, by w jego estetyce fak-
tycznie udalo sie tego kroku dokonac.

Wybierajac metode Ingardena do analizy dziela sztuki, trzeba,
podobnie jak robil to filozof, szczegdlnie uwazaé na znaczenie sto-
sowanych pojec. Posiadajg one wyrazny zakres znaczeniowy i z tego
powodu nie powinny by¢ uzywane swobodnie. Do takich terminow
nalezy miedzy innymi przedmiot intencjonalny (dzi$§ stosowa-
ny w rozumieniu potocznym), a takze przezycie estetyczne. Jesli
chodzi o przedmiot intencjonalny, jego rozumienie zostalo przez
Ingardena sprecyzowane w Sporze o istnienie $wiata. Jak twierdzi
Arkadiusz Chrudzimski: ,,Swoj odpowiednik Husserlowskiego no-
ematu nazywa Ingarden przedmiotem czysto intencjonalnym, zas
za punkt wyjscia dla swej teorii przyjmuje idee, ze przedmiot ten,
ktory pelni u niego zasadniczo, cho¢ nie wylacznie, role posrednika,
jest w swym istnieniu zalezny od immanentnej tresci intencji”®.

Do przedmiotéw intencjonalnych zaliczamy rézne obiekty, ta-
kie jak jezyk (stowa wraz z ich znaczeniami), dziela literackie i inne
dziefa sztuki, wszelkie wytwory kultury, a ponadto przedmioty

8 A. Chrudzimski, Teoria intencjonalnosci Romana Ingardena, ,Edukacja
Filozoficzna” 1992, nr 25, s. 250. Autor podpiera si¢ tu odpowiednimi frag-
mentami zrédtowymi, por. R. Ingarden, O dziele literackim, Warszawa 1960,
s. 179; idem, Spér o istnienie Swiata, t. 3, Warszawa 1985, s. 186.
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polityki i prawa (na przyklad kodeks karny, paragraf), nastepnie
za$ takie przedmioty jak panstwo, uczelnia czy $wigtynia. Przed-
mioty intencjonalne nie posiadaja autonomii bytowej na wzér
bytéw jednostkowych, poniewaz (podobnie jak wartosci) z natury
oczekuja uciele$nienia i realizacji. Nie sa one przedmiotami psy-
chicznymi ani stanami umystu, nie oznaczaja tez czyjego$ inten-
cjonalnego nastawienia czy odnoszenia si¢ do przedmiotu (Franz
Brentano), lecz posiadajg odrebne, cho¢ ,,stabe” i nieautonomicz-
ne istnienie. Ingarden uczy, ze istnienie takiego przedmiotu zalezy
w duzej mierze od zaistnienia innych przedmiotow, ktore sg jego
nosnikami: aktéw $wiadomodci, fantazji, aktow twodrczych, wy-
obrazni. By¢ moze takie akty $wiadomosci w sztuce filozoficznej
(intelektualnej) odnies¢ mozna do kompetencji kulturowych i cy-
wilizacyjnych (ukulturowienia). W przypadku omawianej przez
nas sztuki umiejetnos¢ ksztaltowania aktu §wiadomego poprzez
jego poglebianie i komplikowanie pozwala w coraz pelniejszy
sposob odczytywac dzieto sztuki.

Ghost Light angielskiej designerki Sharon Marston - pod wa-
runkiem, ze uwzglednimy aspekt uzytkowy pracy - to po prostu
lampa. Przedmiot intencjonalny ,,sam w sobie jest niczym w sensie
autonomii bytowej”*, jak pisze Anita Szczepanska, a zatem funkcje
fundamentu ontycznego pelni dlan obcy przedmiot®. Zagadnienie
przedmiotu intencjonalnego w przypadku rzeczy uzytkowych jest
bardzo klopotliwe. Podobne trudnosci napotkamy, gdy sprébuje-
my okresli¢, czym jest przedmiot intencjonalny w wypadku zmie-
niajacych si¢ kombinacji elementéw w ramach jednej instalacji.
Nie sadzimy, by kryl si¢ on gdzies$ w tytule pracy, na przyklad Ghost
Light. Twierdzimy raczej, ze jest on domniemany, a to zbyt mato.

8 A. Szczepaniska, Estetyka Romana Ingardena, Warszawa 1989, s. 39.
8 Por. A. Pottawski, O istnieniu intencjonalnym, [w:] Szkice filozoficzne
- Romanowi Ingardenowi w darze, red. Z. Zernecka, Warszawa 1963.
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Ingarden, a za nim Str6zewski bronia idei przedmiotéw inten-
cjonalnych. Ich zdaniem to wytwory i odpowiedniki ludzkich ak-
tow $wiadomosci. Sg one transcendentne w stosunku do aktéw,
w ktorych sa ujmowane, a zadna wlasno$¢ owych przedmiotow
nie przystuguje samemu aktowi swiadomosci*. Plaszczyzny ak-
tow i przedmiotéw, w ktérych wspotuczestnicza artysta i odbiorca
sztuki, rozmijaja si¢, tworzac zbiory rozmaitych aktéow swiado-
mosci i przedmiotéw intencjonalnych. Tak naprawde koncepcja
obszaru przedmiotéw intencjonalnych nie ogranicza nam pola
badan, a wrecz go poszerza, bo przeciez éw przedmiot powstaje
zawsze, gdy dochodzi do aktu postrzegania zmystowego®. Ingar-
den pisze, ze przedmiot intencjonalny ,nalezy do istoty kazdego
aktu swiadomosci [...] - jak cien, ktdry pada poza rzecza z jednej
strony o$wietlong”®. Dodaje tez, ze dzieta sztuki

[...] czerpia swe istnienie i swe catkowite uposazenie z intencyjnego (tzn.
zawierajacego intencje) przezycia $wiadomosci [...] obarczonego pewna
jednolicie zbudowang trescia [...]. Wszystkie ich okreslenia materialne, mo-
menty formalne, a nawet egzystencjalne, ktore w ich zawarto$ciach wyste-
puja, sa przedmiotowi intencjonalnemu w jaki$ sposob jedynie przypisa-
ne, lecz nie s3 w nim, w $cistym tego stowa znaczeniu, uciele$nione®.

Trzeba podkresli¢, ze w codziennym akcie §$wiadomosci, w kto-
rym konstruujemy przedmiot intencjonalny, skupiamy sie¢ jedynie
na jego zawartosci, natomiast struktura intencjonalna najczesciej
uchodzi naszej uwadze. Odczytanie i wydobycie z przedmiotu
intencjonalnego tej struktury wymaga swiadomego nastawienia.
Komentarz znajdziemy u Janiny Makoty, ktora pisze, ze ,kazde
prawdziwe dzieto sztuki otwiera wlasny §wiat nie bedacy zadnym

8 Por. A. Szczepanska, op. cit., s. 35.

8 Por. ibidem.

8 R. Ingarden, Spér o istnienie $wiata, t. 2, Warszawa 1961, s. 34.
% Idem, Spor o istnienie Swiata, t. 1, Warszawa 1960, s. 97 1 99.
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wycinkiem $wiata realnego®, a dostepny wrazliwemu percepto-
rowi jedynie pod warunkiem zajecia przezen okreslonej postawy
i spelnienia odpowiednich aktéw percepcyjno-konstytuujacych™.
Pomimo to obserwujemy liczne zwigzki §wiata realnego ze $wia-
tem sztuki. Dzieje si¢ tak, poniewaz:

Powtarzanie przez dziela sztuki podstawowych struktur formalnych $wia-
ta realnego jest koniecznosécig ontyczng; jezeli cos ma by¢ percypowane
wzrokowo lub stuchowo, nie moze nie by¢ przestrzenne lub czasowe.
Réznica miedzy $wiatem realnym a $wiatem dzieta sztuki jest oczywiscie
ta, ze $wiatu realnemu nie moze brakowac zadnej kwalifikacji, §wiat dzieta
sztuki — dzieki temu, Ze znajduje oparcie w przedmiocie realnym - moze
pewnych kwalifikacji nie posiadac®.

Do analizy przedmiotu intencjonalnego trzeba doda¢ uwage
dotyczaca jego nieokreslonosci tresciowej i strukturalnej. W po-
szczegdlnych subiektywnych doswiadczeniach tworzymy niekon-
czacy sie ciag konkretyzacji dziela sztuki. Zastanawiajaca pozostaje
kwestia, czy ich namnozenie nie narusza obiektywnosci, ktora jest
zalozona w intelektualno-poznawczej plaszczyznie dzieta. Warto
wiec zaznaczyg, ze o ile doswiadczenie estetyczne zachowuje swoja
otwartos¢ (faktycznie praca moze by¢ wielokrotnie do§wiadczana
na wiele nowych sposobdéw), o tyle rozumienie, nawet w ujeciu
hermeneutycznym (zakladajace takze pewne otwarcie, proce-
sualnos¢ i wielostronnos$¢ czytania), musi zachowa¢ komponent
obiektywnos$ci w poznaniu dziela, co pozwoli na przyktad na za-
chowanie jego warstwy symbolicznej. Problematyke przedmiotéw
intencjonalnych rozjasnia Szczepanska:

% Miedzy dzielem sztuki a §wiatem realnym brak rzeczywistego powia-
zania, jest tylko blizsza lub dalsza analogia” (J. Makota, O najogélniejszych
strukturach swiata dziela sztuki, ,Studia Estetyczne” 1976, t. 7, s. 58).

°! Ibidem, s. 55.

%2 Ibidem, s. 66.
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Przedmioty intencjonalne istniejg jako specyficzne wytwory naszych ak-
tow $wiadomych, stanowigc rozlegla dziedzine bytu, zdanego ostatecznie
w swym istnieniu wlasnie na owe akty. Byt intencjonalny istnieje poza
rzeczywisto$cia pojmowang jako $wiat fizyczny, realny czy psychiczny, ale
pozostaje z nim w okreslonych zwiazkach i ostatecznie w przedmiotach
tego $wiata znajduje bytowe oparcie i warunek swego istnienia®.

W obszarze wartosci estetycznej zwré¢my uwage na trzy naj-
wazniejsze twierdzenia Ingardena. Przede wszystkim jest ona dang
naocznie jakoscig dziela sztuki (to podwaza jej obiektywnosc,
gdyz jest dana zmystowo). Wartos¢ estetyczna nie jest warto$cig
artystyczna (to twierdzenie usankcjonowane tradycja i poparte
w innych pismach). Dotyczy ona przedmiotu estetycznego, ktory
posiada autoteliczny charakter, czyli nie stuzy niczemu poza ujaw-
nieniem si¢ widzowi (twierdzenie takie wkomponowuje si¢ w teo-
rie bezinteresownosci doswiadczenia sztuki). Wartos¢ artystyczna
dziefa jest stuzebna w stosunku do wartosci estetycznej. Ostatnie
twierdzenie mowi, ze warto$¢ estetyczna jest pochodng wlasnosci
przedmiotu warto$ciowego estetycznie. Trzeba tu jednak dodac,
ze nie chodzi o jej obiektywne istnienie, lecz o ujawnienie si¢. Nie
mozna jej po prostu nada¢ bez uwzglednienia cech przedmiotu
materialnego, w ktérym warto$¢ ma si¢ ujawnic*.

Piszac, ze dzielo sztuki zyskuje konkretno$¢ dopiero na drodze
estetycznego odbioru, mozemy mie¢ wrazenie, ze zblizamy sie
do ,ingardenowskiej hermeneutyki”. Niestety teksty filozofa mil-
czg w sprawie celu hermeneutyki, ktérym jest odkrycie prawdy
o dziele sztuki. Namnazanie konkretyzacji wyraznie oddala nas
od nieco restrykcyjnej, ale jednak obiektywnej i przyjetej w tej

% A. Szczepanska, op. cit., s. 43.

% Por. B. Dziemidok, Teoria przezy¢ i wartosci estetycznych w polskiej es-
tetyce dwudziestolecia miedzywojennego, Warszawa 1980; M. Golaszewska,
Romana Ingardena filozofia wartosci estetycznych, ,,Zeszyty Naukowe Uni-
wersytetu Jagiellonskiego” 1973, nr 310, s. 333-349.
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ksigzce interpretacji dzieta sztuki, jego tresci i sfery kultury. Prace
Ingardena zdradzajg jego zamilowanie do budowania iscie scho-
lastycznych konstrukeji i poziomoéw dzieta sztuki, ktore jednak,
w naszym przekonaniu, nie przyczyniajg sie do jego pelniejszego
odczytania. Obsesyjne strukturowanie $wiata, szczegélnie w dzie-
dzinie sztuki $wiatla, w obrebie ktorej gtoéwne zrodlo wartosci es-
tetycznych ma nature w pelni jakosciows, a nie ilosciows, zubaza
i nadmiernie schematyzuje doswiadczenie estetyczne, zatrzymu-
jac w zyciowym ruchu sfere calej sztuki.

W lekturze pism Ingardena problemem jest swobodne i nieza-
znaczone (cho¢ rzadkie) mieszanie metody empiryczne;j z filozo-
ficzng, czyli innymi stowy — o czym bedzie zaraz mowa — estetyki
z gory i estetyki z dotu. Filozof twierdzi na przyklad, ze indywi-
dualne réznice w poszczegdlnych doswiadczeniach estetycznych
danej rzeczy pozwalajg nam wykry¢, co istotnie nalezy do dziela
sztuki, a co jest przypadkowe, bedac wyltacznie elementem konkre-
tyzacji. Mozna to wnosi¢ jedynie z doswiadczenia. Tak naprawde
owych twierdzen z empirii jest duzo wiecej, na przyktad to, wedle
ktérego za hierarchicznoscia dziela sztuki idzie procesualnos¢
doswiadczenia estetycznego, wynikajaca ze stopniowego odkry-
wania plaszczyzn dzieta zgodnie z jego budowa. Jak pisze Szcze-
panska, ,,kolejne, «nizej» w strukturze polozone warstwy stanowia
[...] podstawe wystepowania warstw «wyzszych», warunkujac ich
istnienie i okreslajac ich wlasnodci”®”. Twierdzenie takie mozna
by odnies¢ do funkcji poznawczej sztuki $wiatla, gdyby nie fakt,
ze stale wigze ono doswiadczenie estetyczne ze zmystowg strong
dzieta sztuki. Tymczasem wlasciwe intelektualne do$wiadczenie
sztuki, ktorego celem jest zrealizowanie funkcji poznawczej, wy-
maga, jak sadzimy, oderwania si¢ od warstwy zmystowej i opero-
wania wylacznie kategoriami rozumowymi, czyli pojeciami.

% A. Szczepanska, op. cit., s. 56.
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Zarzutu tego nie odpiera przeprowadzony przez Ingardena po-
dzial na obraz i malowidlo, poniewaz obydwie plaszczyzny dziefa
sztuki ,,odbywaja si¢” (procesualnie) w warstwie obrazowej. Przy-
toczmy stowa Szczepanskiej:

Cecha obrazu, a nie malowidla, jest [...] posiadanie szeregu hierarchicz-
nie uporzadkowanych warstw, takich jak warstwa plam barwnych, wy-
gladow, przedmiotéw przedstawionych, tematu literackiego. Wszystko
to sg rysy okreslajace sam obraz, nie nalezace do wlasnosci materialnego
przedmiotu — malowidta®®.

Chociaz wigc Ingarden dazyl do oderwania istoty obrazu od
$wiata materialnego, to pozostawil go w sferze obrazowej. W kon-
tekscie platonskiej filozofii sztuki i proponowanej przez nas sztu-
ki i metafizyki $wiatla jest to krok bledny. Wiklanie si¢ w obrazy
(wielokrotne, bo dokonywane przy kazdej konkretyzacji dzieta
sztuki) jest sprzeczne z realizacjg funkcji poznawczej dzieta sztu-
ki. W naszym przypadku w owym poznaniu chodzitoby o tresci
obiektywne zawarte w symbolu $wiatla, a wigc przedmiotem po-
znania poprzez sztuke nie bytoby samo dzielo sztuki, lecz to, co ono
urzeczywistnia. W sztuce nie liczy si¢ narracja, lecz wartosci, ktore
ona odstania. Trudno powiedzie¢, w jakim stopniu do odslonigcia
warto$ci potrzebne jest utrzymywanie zalozenia o hierarchicznej
budowie dziela sztuki oraz ,hierarchicznej” (stopniowalnej) natu-
rze przezycia estetycznego. Zauwazmy, ze nawet zalozenie o hierar-
chicznej budowie dziefa nie musi skutkowa¢ odpowiednig jakoscia
doswiadczenia estetycznego. Z hierarchicznosci dzieta nie moze-
my wnioskowa¢ o hierarchicznosci doswiadczenia. Jesli bedziemy
wierni filozofii Ingardena, to bez problemu uda nam si¢ opracowac
teoretyczng i hipotetyczng propozycje budowy kazdego wybranego
dziela sztuki, nawet wspolczesnej sztuki $wiatla — zaréwki w pu-
stym ciemnym pomieszczeniu. Beda to jednak wylacznie hipotezy.

% Ibidem, s. 58.
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Nie istnieje sposob na wyliczenie i weryfikacje warstw nadbudo-
wujacych wspolczesne dzieto sztuki. Miedzy innymi dlatego teoria
Ingardena jest dzi$ przestarzala. Filozof pracowal na bardzo sche-
matycznej sztuce i wiele z przedmiotéw wspdlczesnej sztuki swiatla
nie zmiesciloby si¢ w granicach jego teorii (powodem moze by¢
na przykltad ewidentny brak jakiegokolwiek tematu literackiego lub
narracji w tych pracach)”. Ingarden tworzyt w ramach tradycyjne-
go pogladu na sztuke i pomimo nowatorskiego ujecia kwestii dziefa
sztuki nie udalo mu si¢ w pelni otworzy¢ na zagadnienie celu (juz
w jego czasach zbyt uproszczone i stereotypowe). Pozostal tez za-
chowawczy w sprawie istoty sztuki i ram artystycznej wypowiedzi.

Bronimy tu metodologii i czystosci jezyka w dyskusji o sztuce,
ale gdyby trzeba bylo skonfrontowac si¢ z rzeczywistoscia, to mu-
sieliby$my przyznac, ze postugiwanie si¢ wylacznie jedng metoda
w ramach filozofii sztuki jest rzecza niezwykle rzadka. Na ogot
w badaniach okreslonych przez dang koncepcje przedmiotu es-
tetyki stosuje si¢ ich wiecej, czesto nawet wbrew gloszonym réw-
noczes$nie postulatom metodologicznej czystosci. Na te sprawe
zwraca uwage miedzy innymi Wtadystaw Strozewski, ktéremu
poswiecimy teraz chwile uwagi. Jest on zwolennikiem podzialu
na ,estetyke z gory” i ,estetyke z dotu”. Stusznie zwraca uwage,
ze mowigc o metodzie estetyki, mamy na mysli sposdb postepo-
wania badawczego, ktéry obok racjonalnosci winien odznacza¢
sie efektywnoscia. To ostatnie zastrzezenie jest koniecznym wa-
runkiem kazdej metody naukowe;j.

»Estetyka z gory” to metoda $cisle filozoficzna i bez watpienia
lepiej dostosowana do analizy tradycyjnych dziet, w tym dziet sztu-
ki $wiatta poczawszy od mozaik bizantyjskich, a skonczywszy na
wspolczesnych instalacjach inspirowanych symbolika i tradycja
filozoficzno-religijng. Estetyke te charakteryzuje apriorycznosé,

°7 R. Ingarden, Studia z estetyki, t. 2, Warszawa 1966, s. 93.
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ktéra polega zwykle na przyjmowaniu zalozen spoza niej samej
(na przyktad warto$ci w rozumieniu filozoficznym, religijnym czy
tez w odniesieniu do claritas). Mimo ze metoda ta jest opresyjna
wobec sztuki (lub lepiej: moze si¢ taka wydawac), obowiazywata
ona az do konca XIX wieku. Trudno ja wigc krytykowa¢, skoro
nie bylo dla niej zadnej alternatywy. W jej ramach mozemy mo-
wi¢ o wartosciach obiektywnych w sztuce (ktorych tradycyjnie nie
wyprowadzamy z eksperymentéw empirycznych), dedukcji, me-
tafizyce, a takze o apriorycznosci w przyjmowaniu definicji dzieta
sztuki oraz wartosci estetycznych takich jak pigkno. Bez watpienia
cala wysoka sztuka $wiatfa (zaréwno dawna, jak i wspélczesna) po-
wstaje na gruncie estetyki normatywnej, gdyz pojecie sztuki ,,wy-
sokiej” wskazuje na regule. Nie bez powodu w naszych rozwaza-
niach tak wazne role odgrywaja Platon oraz Hegel. Sa oni autorami
normatywnych teorii sztuki, a wykorzystanie ich uwag do innych
zagadnien gwarantuje spdjnos¢ i konsekwencje wywodu (tego ,.es-
tetyka z dofu” nie zapewnia).

Druga koncepcja zaproponowana przez Strézewskiego to wila-
$nie ,estetyka z dotu”. Nadaje si¢ ona do estetycznej (w rozumieniu
baumgartenowskim) analizy dzieta, odpowiada wigc wyzej wspo-
mnianemu nowoczesnemu rozumieniu sztuki $§wiatfa. Estetyke
empiryczng i opisowa (bezzalozeniowq) zaproponowal Gustav T.
Fechner. Uznal on, ze wytwory artystyczne nalezy bada¢ metoda-
mi nauk szczegdtowych, na przyktad socjologii, psychologii czy
statystyki. ,,Estetyka z dotu” jest dyscypling indukcyjng. Stara sie
zgromadzi¢ mozliwie najwigksza liczbe faktéw estetycznych, by
na ich podstawie doj$¢ do cech istotnych, konstytuujacych war-
to$¢ estetyczng przedmiotu, a przynajmniej wywolujacych prze-
zycie estetyczne.

Zgodnie z postulatem indukcyjnosci postegpowanie badawcze
nalezy rozpoczaé¢ od klasyfikacji i opisu wybranych przedmio-
tow (na przyklad pewnych dziet sposrod dziet sztuki w ogéle),
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aby nastepnie uchwycone w ten sposob istotne wlasnosci czy
elementy wspolne staly sie podstawa uogolnien. Wskazuje sie tu
na wlasnosci czysto podmiotowe, a mianowicie smak estetyczny,
przeswiadczenie czy tez tak zwane wyczucie badz odczucie. Po-
zwalaja one na dokonanie wyboru dziel sztuki (jak i innych obiek-
tow) przeznaczonych do dalszego badania.

»Estetyka z dolu” bliska jest psychologizmowi, ktéry zaklada,
ze nie tylko przezycia wewnetrzne i stany emocjonalne, lecz takze
akty emocjonalne, $wiadomosciowe, wolitywne, a ponadto tresci
tych aktéw, ich przedmioty, na przyklad prawo fizyczne, pomy-
$lana liczba matematyczna, dzielo sztuki, a zwlaszcza warto$¢ sg
natury psychicznej. Czy jednak poznanie sztuki staje si¢ w zwigz-
ku z tym poznaniem cudzego umystu? Rzut okiem na ilustracje
przedstawione w tej ksigzce kaze nam odpowiedzie¢ przeczaco.
Prace te nie méwig nam niczego o stanie emocjonalnym artysty.

Gdyby wartosci, dziela sztuki i przedmioty estetyczne byly istot-
nie tworami psychicznymi, to ich poznawanie bytoby zdobywa-
niem wiedzy na temat stanéw psychicznych cudzych (autora czy
innych czytelnikéw) albo wlasnych. Z drugiej strony ciekawi¢ nas
moze, dlaczego tak wielu osobom ,,wpada w oko” dzieto skonstru-
owane za pomocg pitagorejskiej zasady zlotego podzialu (zlotej
proporcji). Ostatecznie jednak, kto powiedzial, ze szukajac praw-
dziwego dziefa sztuki, mamy pytac¢ ludzi o to, co im przypada do
gustu? Czy kiedykolwiek slyszal kto$ o definicji dziela sztuki, wedle
ktdrej bylby to przedmiot, ktéry si¢ podoba?
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V. Wspotczesna sztuka Swiatta w Polsce —

poszukiwanie symbolu i interpretacje dziet







W tej czesci rozwazan chcieliby$my sie zaja¢ wybranymi przy-
ktadami polskiej sztuki $wiatla, ktére w znaczacy i wartosciowy
sposob rozwijaja i wzbogacaja symbolike metafizyki swiatla. Przy-
klady te sa wazne, gdyz przetamuja wspoéliczesne tendencje do
splycania jakosci tego symbolu. W omawianych pracach udato sie
go ocali¢, przenies¢ albo zachowac i dlatego s3 one tak ciekawe.
Ponadto, wymagaja innej, bardziej zaangazowanej percepcji oraz
kompetencji kulturowych, religijnych lub filozoficznych, ktore
potrzebne sa do odczytania zawartej w nich symboliki. Kwestia
kompetencji byla juz przez nas poruszana w innych publikacjach.
Zwracali$my uwage na fakt, ze umiejetnos$c¢ dotarcia do tresci dzie-
ta sztuki faczy si¢ z odpowiednim przygotowaniem kulturowym
i intelektualnym. Nie jest ono potrzebne, gdy analizujemy sztuki
masowe (mass media), ale wszedzie tam, gdzie w sztuce, poza mniej
lub bardziej atrakcyjna forma, ujawnia si¢ takze jakas konkretna,
zobiektywizowana tre$¢®. Rozréznienie na tre$¢ i forme mozna
przeprowadzi¢ na przykladzie kazdego rodzaju sztuki — poczaw-
szy od poezji (rozumianej zaréwno jako tekst, jak i pewnego ro-
dzaju performance), poprzez malarstwo, na muzyce konczac®.

% Por. W. Rubi$, P. Tendera, Global-Trans-Multi? Contemporary Art in
The Lecture Room, “International Journal of Teaching and Education” 2015,
Vol. 3, No. 1, s. 55-57.

% Por. P. Tendera, W. Rubi$, World Music: a transcultural phenomenon,
“New Music Concepts” 2016, Vol. 2, s. 61-82; eidem, Understanding Proces-
suality in Music, “New Music Concepts” 2015, Vol. 1, s. 93-97.
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Mowiac o przygotowaniu, niekoniecznie mamy na mysli pojecie
»kompetencji kulturowych’, ktérego zwyklo sie uzywa¢ do opisu
relacji miedzykulturowych i miedzykulturowego porozumienia.
Przede wszystkim chodzi nam o podkreslenie znaczenia tozsamo-
$ci'® i cywilizacyjnego zrodla form i symboli kulturowych, ktérych
nie interpretuje si¢ subiektywnie ani dowolnie, gdyz zawsze maja
one charakter obiektywny (co do zasad i warto$ci). Metodologiczny
podzial na tres¢ i forme sztuki pozwala na odrdznienie dziel, ktore
maja wyrazny wydzwiek kulturowy, od tych, ktorych zrédtem jest
ludzka emocjonalno$c¢ i subiektywne doswiadczenie. Przygodnos¢
tresci i formy tych ostatnich nie wnosi istotnego elementu do dzie-
dziny kultury intelektualne;j.

Wychodzac z takiego zalozenia, sprobujemy podjac sie inter-
pretacji czterech wybranych prac polskich artystow sztuki $wiatla.
Naszym zadaniem jest przebicie si¢ przez zmystowa powloke (ktora
réwniez jest celem sztuki i w istotowy sposob konstytuuje dzieto),
by dotrze¢ do teoretycznych i filozoficznych zrédet owych prac.
Zakladamy, ze tredci te maja charakter obiektywny, a zatem cho¢
mozemy si¢ myli¢ w interpretacjach, musza one mie¢ potwierdze-
nie w literacko-filozoficznych Zrédiach kulturowych, w ktérych
utrwalane s3 tresci naszej cywilizacji. Ponadto, nalezy zacho-
wa¢ umiar, aby nie tworzy¢ tresci, ktére w pracy sa nieobecne'’'.

190 pojecie tozsamodci nalezy wyraznie odrézni¢ od osobowosci, charak-
teru, sklonno$ci, emocjonalnosci itd. Tozsamos¢ jest ta czescia cztowieka,
ktéra ma uzasadnienie w zobiektywizowanych formach kultury, takich jak
zasady mys$lenia (logika), pojecie prawdy (u nas arystotelesowskie), pojecie
dobra (na przykiad w cywilizacji chrzeécijanskiej) itd. Por. P. Tendera, Cultural
Phenomena..., op. cit., s. 179-191; eadem, Wstep, [w:] W. Szymanski, N. Issa,
Obszar pamieci, Warszawa 2016, s. 4-7.

101 W XX wieku pojawila sie interesujaca teza: artysta wykonuje minimalng
prace nad formg dziela, a nastepnie on sam lub ,,$wiat sztuki” nadaje tej mini-
malistycznej formie maksymalng tres¢. Jest to przyklad relatywizacji w sztuce
- powstaje niewywazone dzielo, ktdre obiektywnie danej, maksymalnej tresci

94



WSPOLCZESNA SZTUKA SWIATEA W POLSCE...

Na tym réwniez polegalby blad subiektywizacji i relatywizacji
sztuki, ktory dzi$ napotykamy w pismiennictwie krytycznym. Jesli
zakladamy, ze tresci kulturowe i intelektualne zawarte sa w dzie-
tach obiektywnie, nie wolno nam swobodnie produkowa¢ dowol-
nej interpretacji. Trzeba jg zakonczy¢ w punkcie, w ktérym domy-
ka ona w sposdb naturalny sens dzieta. Zauwazmy tez, ze nie kazda
praca jest niewyczerpanym zrodlem interpretacji i tresci. Wiele
bardzo dobrych dziet sztuki przekazuje wazny, lecz jednoznaczny
komunikat.

Ponizej oméwione beda realizacje Alicji Panasiewicz'??, Nadii
Issy'® oraz Wlodzimierza Szymanskiego'®. Reprezentujg oni rozne
techniki. Prace Alicji Panasiewicz to przede wszystkim instalacje

wcale nie posiada. Dzielo takie funkcjonuje jak artystyczna czarna dziura,
ktdéra wchtania w siebie wszelkg teorie. Nie sposdb zabrania¢ takich dziatan
w sztuce wspolczesnej, jednak wystarczy sobie uswiadomi¢, ze mechanizmy
takie nie sg wyrazem wolnosci, lecz nihilizmu. Por. D. Kuspit, Koniec sztuki,
ttum. J. Borowski, Gdansk 2006.

192 Prof. Alicja Panasiewicz ukoniczyta Akademie Sztuk Pieknych w Kra-
kowie w 1996 roku, a w 2002 roku przeprowadzita przewdd kwalifikacyjny
pierwszego stopnia. Od 1996 roku pracuje na Wydziale Sztuki Uniwersytetu
Pedagogicznego w Krakowie. Zajmuje si¢ instalacjami obiektéw $wiecacych
i rzezba $wietlng. Projektuje lampy unikatowe z wykorzystaniem szkla for-
mowanego metoda fusingu i slampingu. Wykonuje réwniez projekty wnetrz,
ze szczeg6lnym uwzglednieniem projektowania $wiatta. Prowadzi warsztaty
dla studentéw dotyczace percepcji $wiatla i przestrzeni.

105 Nadia Issa — asystent w Pracowni Alternatywnego Obrazowania war-
szawskiej Akademii Sztuk Pigknych. Zajmuje si¢ rzezba oraz fotografig. Por.
http://www.fotopolis.pl/newsy-sprzetowe/wydarzenia/17550-muzulmanie-
-w-obiektywie-nadii-issy/24095/33398.

104 Prof. Wtodzimierz Szymanski — w 1987 roku ukonczyt studia na Wy-
dziale Malarstwa w pracowni prof. Ryszarda Winiarskiego. W tym samym
roku rozpoczat prace jako wykladowca na warszawskiej ASP. Prowadzi Pra-
cownie Alternatywnego Obrazowania. Zajmuje si¢ malarstwem, rysunkiem
i performanceem (por. http://www.kaligramy.pl/).
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swietlne, charakteryzujace sie¢ wielka dbaloscia wkomponowania
w przestrzen — autorka zajmuje si¢ takze praktycznym projekto-
waniem (design) o$wietlenia, wymagajacym zmystu kompozy-
cyjnego i wiedzy na temat specyfiki dzialania $wiatta sztucznego
w przestrzeniach zamknietych. Prace Issy to raczej ruchome rzez-
by niz instalacje. Utrzymujac takie rozréznienie, przyjmujemy,
ze instalacja moze si¢ znaczaco zmienia¢ w stosunku do prze-
strzeni, w ktorej jest pokazana. Dopuszcza si¢ wiec nowe ulozenie
elementéw, dodawanie lub odejmowanie czgsci, nowe kompono-
wanie. Rzezba dziala inaczej - jest tradycyjnie formg zamknieta
i brylowa. Trzecia praca autorstwa Wlodzimierza Szymanskiego
rézni si¢ juz zupelnie forma, poniewaz jest to performance z recy-
tacja poezji (bierzemy wiec pod uwage réwniez literacki wymiar
symbolu $wiatla). Warto tez zaznaczy¢, ze prace maja wyrazny
kontekst religijny, nie oznacza to jednak, ze zakladamy, jakoby tyl-
ko w takim kontekscie mozliwe bylo zachowanie metafizycznego
symbolu $wiatla. Religia jest obszarem, w ktérym — cho¢ dominu-
je w nim wspolczesnie powierzchownos¢ i metaforyka — istnienie
symboli jest w jakims$ sensie usprawiedliwione. W przeciwien-
stwie do tego obszaru, w wiekszosci innych sfer kulturowych
istnienie symbolu $wiatla traci swoj sens. Metafizyki nie sposdb
uzasadni¢ w kregu kultury masowej i popularne;j.

Juz pierwszy omawiany przez nas przyktad (ryc. 13) pokazuje,
ze kompetencje filozoficzne i kulturowe s3 najwazniejsze, by moc
w pelni odczytac tres¢ dzieta sztuki, w ktérym uzmystawia sig ja-
ki$ sens symboliczny. Widzimy tu trzy tafle lustrzane, przypomi-
najace rozlang wode lub tytutowe kaluze - forma pracy jest prosta
i ascetyczna, jednak bardzo wymowna i estetyczna. Warto w tym
miejscu przypomnie¢ podzial na tres¢ i forme dzieta sztuki. Trze-
ba podkresli¢, ze dzielo jako calo$¢ posiada sens kulturowy, dlate-
go jego forma nie jest po prostu materialem, w ktérym zostato wy-
konane. Innymi stowy, podzial na tres¢ i forme nie odpowiada
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podzialowi na przedmiot intencjonalny i jego urzeczywistnienie.
Materia réwniez posiada kontekst symboliczny: inne znaczenie
ma materiat pochodzenia naturalnego, inne material sztuczny;
wazna jest jego faktura i temperatura (na przyktad drewno jest
cieple, a szklo zimne); wazne jest pochodzenie i to, z jakimi in-
nymi przedmiotami si¢ kojarzy. Wyrdzniamy tez materialy dro-
gocenne i tanie. Takie elementy nie sg obojetne i wplywaja na
percypowanie dziela sztuki.

W Katuzach Pseudo-Dionizego odpowiednie operowanie Zro-
dlem s$wiatla pozwala na rzucenie jego odbicia na $ciang. Mamy
wiec uzasadnienie motta: ,Nawet najmniejsza kaluza odbija nie-
bo”. Problem polega na tym, ze samo doswiadczenie estetyczne
tej pracy, cho¢ satysfakcjonujace i ciekawe, nie wypelnia jeszcze
sensu instalacji i narracji, ktérg w niej zapisano. Dla kazdego,
kto zna kontekst dziet religijnych Pseudo-Dionizego Areopagi-
ty, oczywiste pozostaje, ze ich tres¢ ma zasadnicze znaczenie dla
odczytania dzieta. Ten, kto nigdy nie slyszal o pismach filozofa,
zatrzyma si¢ na ogladaniu wycietej lustrzanej plyty.

Odnoszac przedmioty fizyczne, jakimi sg instalacje i rzezby, do
teorii tresci i formy, mozemy ustali¢, Ze forma jest zmystows stro-
na przedmiotu, ktory konstytuuje sie jako dzielo sztuki. Forma
dzieta dostarcza nam wrazen zmystowych i moze by¢ zrédtem
satysfakcji estetycznej. Mozemy odnie$¢ rowniez wrazenie, ze za
jej pomoca docieramy do tresci. Latwo to sprawdzimy, zasta-
nawiajac sie, czy to, co uwazamy za tres¢ dzieta sztuki, nie jest
projekcja naszych emocji, doswiadczen lub wzruszen. Gdyby tak
byto, oznaczaloby to, ze projektowaliémy na forme dziela wlasne
tresci psychiczne i nie dotarliSmy do tego, co obiektywne. Do-
brym przyktadem moze by¢ muzyka, ktéra sama nigdy nie jest
no$nikiem tresci emocjonalnych, a niemal kazdy odbiorca jej to
przypisuje, mowiac, ze utwdr muzyczny jest nostalgiczny, smut-
ny, wesoly lub radosny.
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Forma w instalacji Katuze Pseudo-Dionizego moze przybieraé
réznorodng postaé, a zmiana ustawienia elementéw nie wply-
nie na istote (tre$¢!) dziela, ktére nadal bedzie w wigkszym lub
mniejszym stopniu zrédlem doswiadczenia estetycznego. Jednak
aby moc je w pelni zrozumie¢, potrzebny jest dostep do jego tre-
$ci. Zwréémy uwage, ze wilasnie w tym kontekscie pojawia sie
pojecie rozumienia. Jego przedmiotem jest przede wszystkim
owa tre$¢, cho¢ jak wczes$niej wspomnieliémy, elementy formy
(na przyktad drogocenny material) moga z nig konweniowac
i znaczaco ja uzupelniac. Zaréwno forma, jak i tres¢ staja sie osta-
tecznie powodem rozkoszy estetycznej.

Alicja Panasiewicz, tytulujac swoja prace: Katuze Pseudo-Dio-
nizego, pokazuje nam trop, ktérym powinnismy zmierza¢ w celu
poglebienia do§wiadczenia estetycznego. Jakie stowa tego niezna-
nego filozofa, autorytetu $redniowiecznej teologii, moga uzupet-
ni¢ nasze rozumienie jej pracy?

Pseudo-Dionizy pisze w Imionach boskich: ,Istnieje [...] najbar-
dziej boska wiedza o Bogu, ktéra wyptywa z niewiedzy, z jednosci
przewyzszajacej umysl, kiedy intelekt wykracza poza wszystkie
byty, a nastepnie porzuca réwniez siebie i jednoczy si¢ z promie-
niami najwyzszej jednosci, i wtedy tam zostaje o$wietlony przez
niedajacg si¢ zbadac glebie madrosci™'®. Forma pracy Panasiewicz
bardzo dobrze ujmuje ten proces przyblizania si¢ duszy do Boga
- w zrozumieniu relacji miedzy wiedzg i niewiedza pomoze nam
metafora lustra i §wiatta. W pierwszej chwili lustra nie odbijajg ani
nas samych, ani zadnych przedmiotéw. Odbija one cos, co jest od
powierzchni lustra bardzo odlegte. Chodzi o niebo i $wiatlo sto-
neczne. W lustrach nie widzimy wigc konkretnych przedmiotéw,
lecz raczej barwy szaro-biekitne i refleksy swiatta. To, co widzimy,

19 Pseudo-Dionizy Areopagita, Pisma teologiczne, thum. M. Dzielska,
Krakéw 1997, s. 128.
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nie odnosi si¢ wiec do natury konkretnej rzeczy, lecz ustawia nasza
percepcje na widzenie samej zasady $wiata, czyli jednosci. Nastep-
nie mozemy podejs¢ do lustra i sprobowac przegladnac si¢ w nim
- zobaczymy wtedy wlasne odbicie mieszajace si¢ z refleksami
swiatta. W tle ogélnej zasady $wiata pojawil si¢ jednostkowy byt,
ktérego natura jest tozsama z naturg Jedna. Nie zachodzi tu pozna-
nie, ale — jak powiedzialby Platon - bezposredni oglad natury rze-
czy. W blasku i barwach jawig si¢ formy przeptywajace po niebie.

Komentujac wkiad Pseudo-Dionizego w tradycje metafizyki
$wiatla, warto zaznaczy¢, ze poza Platonem to jemu zawdzie-
czamy znaczng zywotnos$¢ tego symbolu w naszej §wiadomosci.
W duzej mierze wprowadzit go Platon, odnoszac sie do symboliki
ognia i Stonca w dobrze znanej metaforze jaskini, a takze piszac
o historii duszy i Heliosie. Starozytny filozof trwale skojarzyt
symbol $wiatla z madroscia, sfera duchowy, pierwiastkiem bo-
skim, rozumem i prawda. Pézniej Pseudo-Dionizemu udatlo sie¢
6w przekaz zasymilowa¢ z chrzescijanstwem, a symbol ten stat sie
jakby stowami samego Chrystusa z Ewangelii $w. Jana: ,Ja jestem
$wiattoscig $wiata. Kto idzie za Mng, nie bedzie chodzil w ciem-
nosci, lecz bedzie miat $wiatlo zycia” (] 8,12). Czytelnos¢ symbo-
liczna stéw Pseudo-Dionizego nie jest przypadkowa. Strozewski
tlumaczy, ze zrodla literackie, ktore wptywaty na rozwoj srednio-
wiecznej, szczegélnie za$ XIII-wiecznej metafizyki, sprowadzaty
sie tak naprawde do jego pism'®. Rozwazania Pseudo-Dionizego
podtrzymuja platonskie, tradycyjne podzialy na pickno duchowe
(hyperkalon, co nalezaloby tlumaczy¢ jako ,,ponad-piekno”) oraz
piekno rzeczy zmyslowych. Zaréwno jego dziela, jak i sztuka in-
spirowana jego pismami sg proba zblizania si¢ do ponad-pigckna.
Zwré¢my uwage na to, ze wytyczenie owego celu nie oznacza

19 Por. W. Strozewski, O ksztaltowaniu si¢ doktryn estetycznych w X111 wie-
ku, [w:] Sredniowiecze. Studia o kulturze, t. 1, Wroclaw 1961, s. 9.
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przekonania o realnym uczestnictwie piekna duchowego w kaz-
dym dziele sztuki. Nie w tym rzecz, by artysta tworzyl przedmiot
pokazujacy ponad-pigkno. Do tego celu wystarczy symbolika,
ktora jest podpowiedzig dla ludzkiej intuicji. Szczegdlnie symbo-
lika odnoszaca si¢ do jednosci (za Plotynem i jego rozumieniem
piekna), jak $wiatlo, niebo, woda (kaluza) itd. Wszystkie one
naprowadzaja nas na jakosciowe i wszechobecne istnienie Boga.
Czego jednak nie nalezy zada¢ od sztuki? Sam Pseudo-Dionizy
urywa dywagacje: ,nie istnieje zadna $ciezka dla tych, ktérzy
pragna dotrze¢ do [...] nieskonczonej tajemnicy”'”".

Partycypowanie w picknie §wiata zmystowego kieruje nasza
dusze ku radosci ogladania pigkna wyzszego, ktére powinno by¢
prawdziwg trescig dziela sztuki. Proces emanacji, o ktérym naucza
Pseudo-Dionizy (a za nim Jan Szkot Eriugena i inni), pozwala
cieszy¢ si¢ kazdym, choc¢by najmniejszym naddatkiem duchowej
strony pieckna w dziele. Mamy tu wiec wznoszenie sig, przybliza-
nie i akt powrotu duszy do jednosci z Bogiem. Pigkno duchowe,
w ogoble duchowa i symboliczna tre$¢ dzieta sztuki, jest jak stopien
w drabinie, po ktdrej si¢ wspinamy. Wszystko, co wylonilo sig¢
z Jednosci, powraca do niej w akcie ekstasis'® — u ludzi wierzacych
stan taki wywoluje sztuka przepelniona symbolika.

Wré¢my do Katuz Pseudo-Dionizego — w prostym wyrazie
i ascetycznej formie zawarte sa bogate tresci symboliczne. Nasza
uwage powinny pochlania¢ nie lustrzane tafle, ale ich tres¢ i ideowa
zawartos¢. Instalacja skupia sie na jakosciowych, a nie ilosciowych
wyznacznikach pigkna. Cho¢ zachowana jest czysto$¢ kompozycji,
to nie wylacznie w niej tkwi pigkno tego dziela. Jego ulotna i lekka
forma ma zrédlo w jakosciowym, plotynskim wyznaczniku, ktérym
jest jedno$¢ uniwersum. Owo nagromadzenie jednosci na malej

197 Por. Pseudo-Dionizy Areopagita, Pisma teologiczne, op. cit., s. 49.
198 Por. M. Manikowski, op. cit., s. 112.
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powierzchni symbolizujacej wode pozostaje tym, co uderza i spra-
wia rozkosz estetyczng. Ta ostatnia mozliwa jest tylko wtedy, gdy
znamy sens jednosci. To nasze do niej przynalezenie i nasze pocho-
dzenie. Ogladajac Katuze Pseudo-Dionizego, widzimy cze$¢ $wiata,
ktory oczekuje naszego powrotu.

Czy tradycja chrzedcijanskiej metafizyki §wiatla jest taka sama
u $w. Tomasza i Pseudo-Dionizego? Absolutnie nie. Przede wszyst-
kim - a bedzie to miato konsekwencje dla doswiadczenia i ro-
zumienia dzieta sztuki - tworzyli oni inng teologie. U Pseudo-
-Dionizego Bég byl skryty za wieczng tajemnica aktu wiary.
Takie zalozenie stusznie przywoluje na mysl teologie negatywna
lub mistyczng. Stad w jego pismach znajdujemy odniesienia do
symboliki ciemnosci. ,Wstepowanie ku Bogu jest wstepowaniem
w ciemno$¢ i milczenie™'” — stowa $§w. Teresy Benedykty od Krzy-
za dokladnie przedstawiajg te relacje. W przypadku sw. Tomasza
mamy do czynienia z teologia pozytywna i bardzo systemowa.
Brak w niej opiséw stanéw mistycznych, osobistych doswiadczen
obecnosci Boga itd. Nie oznacza to wbrew pozorom, ze u Toma-
sza nie spotykamy chocby filozofii $wiatla, jednak w poréwnaniu
z mistykami jest ona do$¢ uboga, cechuje ja silniejsze powigza-
nie z materialng strong rzeczy oraz — niestety dla metafizyki —
powolne przenoszenie akcentu z symbolu na metafore i motyw.
Zjawisko takie taczy si¢ nie tylko z odalegoryzowaniem $wiata,
co dostrzegalne jest réwniez w pismach Tomasza (rzecz jest tym,
czym jest, i nie oznacza niczego wigcej), ale takze z szybkim roz-
wojem malarstwa realistycznego. Wspominajac bizantyjska mo-
zaike i ikone oraz sztuke sakralng, réwniez te gotycka, widzimy
szereg form i elementdw, ktére budujg symbolike chrzescijanska
- baranek, smok, lilia, réza, rézne alegorie i symbole, réwniez

109 Sw. Teresa Benedykta od Krzyza, Drogi poznania Boga. Studium o Dio-
nizym Areopagicie i przekltad jego dzief, thum. G. Sowinski, Krakéw 2006.
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uproszczone i schematyczne formy i czyste kolory, ktorych rolg
byto oznaczanie czego$. One wszystkie nie odnosza si¢ do sa-
mych siebie, lecz co$ znaczg, cos, co nie jest nimi samymi.

Poczatek oddzialywania §w. Tomasza na rozwdj estetyki, filo-
zofii i teologii datujemy na XVI wiek (w okresie wczesniejszym
jego dzieta wpisane byly do indeksu ksiag zakazanych). Jego re-
fleksje znacznie przekroczyly ramy czasu, w ktérym powstawaly.
Postugiwal sie¢ pojeciem claritas ($wiatlo duchowe), posiadaja-
cym zrodla metafizyczne i platonskie, ale uzywat go w odmienny
sposob, odnoszac je takze do estetyki. Juz nauczyciel Tomasza,
Albert Wielki, zmienil rozumienie koncepcji claritas z metafi-
zycznego na metaforyczne. W tym znaczeniu koncepcja Alberta
stanowi przezwyciezenie platonskiej ontologii''®. Claritas jest
w niej warunkiem koniecznym zaistnienia pigkna, ktore uwi-
dacznia si¢ jako rozbtysk (resplendentia), bedac jednak wylacz-
nie metaforg.

W kontekscie omawianej pracy pt. Kafuza sw. Tomasza warto
podkresli¢, iz filozof identyfikuje platonskie claritas z arystotele-
sowska forma rzeczy, czyli istotg. Przedstawienie tej zaleznosci jest
czytelne — nature wody pokazuje fala, zmyslowy obraz zywiolu
w ruchu i akcie. Nie jest to spoczywajaca, nieruchoma tafla wody,
ktora widzielismy w Katuzach Pseudo-Dionizego, lecz rzecz w ak-
cie, w stanie aktualizowania swojej potencji i istoty. Podswietlenie
tafli umieszczono od strony zrdédla fali - jest to skierowanie ku
Pierwszej Przyczynie, ku Bogu. Nie zostal on przedstawiony jako
Bog osobowy, lecz wlasnie po arystotelesowsku, jako nieruchomy
Pierwszy Poruszyciel, tworca natury rzeczy, sprawca $wiata. Akt
falowania pochodzi od niego, a samo $wiatto pozostaje u swego
zrodla. Nie jest to przedstawienie emanacji, cho¢ by¢ moze wolno
nam dostrzec akt ,wyplywu” rzeczy ze zrodla. Bog jest tu jedynie

10 por. W. Strézewski, O ksztaltowaniu sig doktryn..., op. cit., s. 24.

102



WSPOLCZESNA SZTUKA SWIATEA W POLSCE...

wzorem!'!!

objawia w bycie jako istniejace. To tylko wzor. Woda przejmuje
sposob przelewania si¢ $wiatla, ale sama nie staje si¢ nim. Zacho-
wuje si¢ na wzor swojego Stworcy.

Doskonato$¢ jest domeng Boga, a pieckno zmyslowe pozostaje
elementem tego $wiata, ktéry potrafi nas do niego zblizy¢, nosi

- jego $wiatlo nie rozprzestrzenia si¢ w bezkres i nie

wiec w sobie jakis wzdr doskonalosci. Pigkno zmystowe objawia
sie nie tylko w proporcji, ale takze w blasku (claritas)''*. Wedle
Tomasza jest ono — jak twierdzi Etienne Gilson - blaskiem praw-
dy'"*, momentem, w ktérym wewnetrzna forma rzeczy dominuje
nad jej strong materialng (splendor formae). Pigkno to jednos¢
(integritas), lecz takze doskonalo$¢ (perfectio), proporcja (pro-
portio), harmonia (consonantia) oraz blask (claritas). W Katuzy
sw. Tomasza (ryc. 14) jedno$¢ zostaje wyrazona w materiale: §wia-
tlo jako arystotelesowska istota rzeczy jest prawda, ktéra przeni-
ka materie, czyli szklo. Obydwie substancje zblizone s do siebie
poprzez przenikliwo$¢, plastycznos$é oraz l$nienie. Omawiana
praca jest wiec symbolem rzeczy pigknej lub samego piekna zmy-
stowego, ktorego zrodlo tkwi w istocie i urzeczywistnionej formie
wewnetrznej. Nastepnie pojawiajg si¢ wyznaczniki proporcji lub
harmonii - w naszym przykladzie przyjmiemy pojecie harmonii,
poniewaz w materialach takich jak szklo i $wiatlo nie doswiadczamy
aspektu ilo$ciowego (czastek krzemu lub fotonéw), lecz jedynie

"1 Por. $w. Tomasz z Akwinu, Suma teologiczna, 1, 75, 5, ad. 1 i 2, thum.
o. Pius Belch, O.P, [online] http://www.katedra.uksw.edu.pl/suma/Suma%206.
pdf [dostep: 24.05.2017]. por. W. Strozewski, Préba systematyzacji okreslen
piekna wystepujgcych w tekstach sw. Tomasza, ,Roczniki Filozoficzne KUL”
1958, t. 1,s. 21.

12 Por. L. Sweeney, Idealism in the Terminology of Thomas Aquinas, “Spec-
trum” 1958, Vol. 33, No. 4, s. 497-507.

13 E. Gilson, Tomizm. Wprowadzenie do filozofii $w. Tomasza z Akwinu,
thum. J. Rybalt, Warszawa 2003, s. 316.
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jakosciowy — blask, twardo$¢, chtod lub cieplo, cigzar. Proporcja
odnosi si¢ raczej do piekna przedmiotéw, w ktérych wyrézniamy
elementy i czgsci wspoltworzace kompozycje. Katuza sw. Tomasza
posiada harmonie¢ elementéw jakosciowych poprzez skompono-
wanie plam barwnych tworzacych si¢ na szklanej powierzchni
dzieki grze Swiatla. Jest ona zawarta rdwniez w materiale - $wiatlo
i szklo odpowiadaja sobie i wspolgraja jako materia dziela sztuki.
Nie uzyskaliby$my tego efektu, stosujac drewno, tkaning, nieprze-
zroczyste lub nie biale materialy sztuczne itd. Warto w tym miej-
scu podkresli¢, ze materialoznawstwo jest w odniesieniu do sztuki
dziedzing niezwykle interesujaca i wazna.

Od watku materialoznawczego mozna tez rozpocza¢ analize rzez-
by Nadii Issy''* pt. Dreidel (ryc. 15). Issa jest artystka wywodzaca
sie z pracowni Wlodzimierza Szymanskiego — o jego pracy bedzie
mowa ponizej. Wspominam o tym, poniewaz ten krag artystow
cechuje si¢ bardzo rzetelnym i profesjonalnym podejsciem do mate-
riatu. Nie ma tu mowy u suplementach, zamiennikach, kompromi-
sie, o ktéry mozna by sie pokusic¢ ze wzgledu na koszty wytworzenia
lub problemy z obrdbka trudnego materialu. Zaréwno Dreidel, jak
i OR - moc swiatla s3 zatem przykladami wykonawczego kunsztu.

Dreidel to zabawka hazardowa, ktdrg bawig si¢ dzieci podczas
swieta Chanuki. W tym kontekscie ujawnia sie bardzo ciekawe
icowazne, trafne zestawienie symbolu $wiatfa z losem (fatum). Jak
rozumie¢ to widoczne w Dreidlu powigzanie? Innymi stowy, jak
powiazac fatum z Bogiem? Mozna tu przywola¢ co najmniej dwie
koncepcje. Po pierwsze, mozemy uzna¢, ze nasze losy sa kierowa-
ne wola Boga, a Jego zamiary staja si¢ dla nas czytelne. Po drugie
za$, 1 jest to opcja bardziej do nas przemawiajaca, przyjmujemy,

114 por. W. Rubi$, On Cultural Memory Preserved in Religious Symbols, as
Exemplified in the Work of Nadia Issa, ,Maska. Magazyn antropologiczno-
-spoteczno-kulturowy” 2016, nr 32, s. 95-108.
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ze nie chodzi tu o taske podobng do chrzescijanskiej, wylozonej
przez $w. Augustyna, lecz o inng, prostsza tre§¢: Bog widzi. Z tego
twierdzenia nie sposob wyprowadzi¢ pojecia faski ani planéw
Boga. Los nie jest tablicg, ktérg mozemy czyta¢ — pozostaje dla
nas $lepy. Nie wiemy, czego Bog od nas zada'®.

Na tradycyjnym dreidlu wypisane sg cztery litery alfabetu he-
brajskiego: 1 (nun) 2 (gimel), 71 (on), W (shin), ktére wyznaczaja za-
sady gry. Punktem odniesienia jest §$wigto Chanuka (hebr. n1137),
zwane takze Swietem Swiatel. W trakcie tych oémiu dni dzieci
bawig si¢ baczkiem. Podczas Chanuki w $§wieczniku zwanym
chanukija zapala si¢ co dzien jednag $wiece''®. Symbolika jest tu

bardzo rozbudowana''’

— dla nas wazny bedzie fakt upamigtnienia
monoteizmu (judaizm byl niegdys jedyna religia monoteistyczng).
Swiatto Dreidla pochodzi od Boga osobowego, nie jest symbolem
porzadku natury i ma charakter rozumowy. ,,Chanuka jest [...]
$wietem ocalenia samej idei monoteizmu i w tym sensie wykracza
swoim znaczeniem poza $wiat wylacznie zydowski™"'®.

W pracy Nadii Issy dreidel jest ztoty, a $wiatlo pochodzace
z jego wnetrza ma cieple, zo6ltawe zabarwienie. Ten przykiad po-
zwala nam wroéci¢ do uwagi o znaczacych elementach formy dzie-
ta. Wybér formy wypowiedzi artystycznej, w tym wypadku rodza-
ju $wiatla, wpltywa na dopelnienie si¢ symbolicznej ptaszczyzny

przedmiotu (treéci). Swiatto chanukowe musi by¢ naturalne.

15 Ciekawg, poréwnawczg interpretacje religii zydowskiej i chrzedcijan-
skiej proponuje S. Zizek w filmie Perwersyjny przewodnik po ideologiach.

116 por. S. Krauss, La Fete de Hanoucca, “RE]” 1895, No. 30, s. 24-43;
M. Liber, Hanoucca et Souccot, “REJ” 1912, No. 125, s. 20-29; M. Loving
Blanchard, Hanukkah Celebration, “Bridges” 2001, Vol. 9, No. 1, s. 99.

17 Por. S. Zeitlin, Hanukkah: Its Origin and Its Significance, “The Jewish
Quarterly Review, New Series” 1938, Vol. 29, No. 1, s. 1-36.

Y8 Chanuka: historia/tradycja, [online] http://www.the614thcs.com/index.
php?id=26,68,0,0,1,0 [dostep: 1.05.2016].
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Jest ono zrédiem ciepla i ma odcien zéltawy. Dreidel wykorzystu-
jacy biale swiatto halogenowe bylby praca niewykonczong, a moz-
liwos¢ dotarcia do tresci bylaby wowczas zaburzona.

Praca Wlodzimierza Szymanskiego pt. OR - Swiatfo (ryc. 16 i 17)
to performance multimedialny'® z uzyciem $wiatta i glosu. Artysta
recytuje fragmenty Ksiggi liter Lawrencea Kushnera'®, w ktérej przed-
stawione jest mityczne i symboliczne znaczenie alfabetu hebrajskiego.

Performance wykonywany jest przy siedmiu lampach. Symbo-
lizuja one $wiecznik i zapalajg si¢ wraz z dzwigkiem liter, ktorych
znaczenie odczytuje Szymanski. W owej mistyce wyrazona jest
tajemnica $wiata w jego najdrobniejszych przejawach: niepojeta
natura kropli wody, rosy, trawy... Posrdéd interpretacji liter zydow-
skiego alfabetu napotykamy takie wyjasnienia: ,, Alef jest pierwsza
literg stowa [...] ESZ, ogien. Ogien, ktéry plonie, lecz nie sieje
zniszczenia. W ten sposéb Swiety przykuwa nasza uwage. Ukazu-
jac nam przedwieczny ogier”'?!, dalej zas: ,Nawet jesli [uczennica]
garbi grzbiet nad ksigzkami, jej serce [...] LEW, wznosi si¢ — niby
plomien [...] LAHAW - ponad wszystkie litery”'*.

Projekt OR nie jest jedyng realizacja Wlodzimierza Szyman-
skiego odnoszaca si¢ do tradycji metafizyki swiatta. Jego prace
przedstawiajace macewy przygotowywane s3 jako dzieta ,,podro-
zujace”. Instalacja szklano-$wietlna z tablicami nagrobnymi ma
podrézowaé do miejsc kultu, pogromu Zydéw, miejsc pamieci,
a zatem tam, gdzie pierwotnie przedmioty te funkcjonowaly.

Interpretacje zaczelismy od zrddet literackich. Szereg uzupetnien
mozemy znalez¢ w literaturze tradycyjnej, na przyklad w ksiazce

119 Cale wystapienie zob. https://www.youtube.com/watch?v=proyaxUyPds
(w trakcie Festiwalu Kultury Zydowskiej Warszawa Singera 2015).

120 1. Kushner, Ksigga liter. Mistyczny alef-bet, ttum. P. Pazinski, Krakow-
Budapeszt 2010.

12l Tbidem, s. 28.

122 Tbidem, s. 59.
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Isaaca Bashevisa Singera Moc $wiatta. Osiem opowiesci chanuko-
wych'® (notabene na festiwalu jego imienia w 2015 roku Szymanski
po raz pierwszy wykonal performance OR). Opowiadania z tego
cyklu sa podaniami wskazujacymi na obecnos¢ symbolu $wiatla
w tradycji zydowskiej w znaczeniu zblizonym do chrzescijanskie-
go. Jest to znak obecnosdci Boga, znak nadziei, laski (szczegoélnie
swiatlo $wiec zapalanych z okazji Chanuki), czasem nawiedzenia
przez osoby zmarle, a takze znak wiedzy.

W ksigzce Moc swiatta nie przedstawiono zadnej spojnej on-
tologii ani estetyki, udalo si¢ natomiast pokaza¢ kulturowa funk-
cje symbolu $wiatta. W formie literackiej mieszajg si¢ metafo-
ry i symbole religijne. Warto zapyta¢: co daje nam odniesienie
wspolczesnej sztuki $wiatta do wymienionych podan literackich?
Na przykladzie prac Szymanskiego mozna zauwazy¢ systema-
tyczne poglebianie symboliki §wiatta w kontekscie judaizmu.
OR eksploruje 6w symbol i jego metafizyke w znacznie wigk-
szym stopniu niz ksigzka Singera.

Nie jest wcale oczywiste, ze poglebiona eksploatacja jakiego-
kolwiek symbolu sprzyja przenoszeniu jego tresci kulturowych.
Chodzi tu o plaszczyzny dzialania: dana osoba (artysta, tworca)
podnosi symbol z zapomnienia i moze operowaé nim w niezwy-
kle tworczy sposob, jednak zjawisko przenoszenia tresci kultu-
rowych wymaga istnienia odbiorcéw, ktérzy potrafig ten proces
zrozumie¢ i w pewnym intelektualnym sensie powtorzy¢. Wielu
uczestnikow postrzega omawiany performance przez pryzmat
powierzchownej formy, a jedynie dla nielicznych jest on czytelny
w swojej tresci. W przypadku OR mamy do czynienia z trescig
bedaca nosnikiem symbolu wymykajacego si¢ potocznemu, po-
wierzchownemu rozumieniu.

12 1. B. Singer, Moc $wiatla. Osiem opowiesci chanukowych, ttum. D. Bo-
gutyn, Gdynia 1991.
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V. Miasto swiatet. O kulturowym i filozoficznym

znaczeniu swiatta sztucznego
W przestrzeni miejskiej







Zacznijmy od $wiatla. Swiattoczulo$¢ mozemy rozumieé jako
stopien reagowania na $§wiatto materiatéw fotograficznych. Z per-
spektywy antropologicznej i kulturoznawczej mozemy podejs¢
do tego zagadnienia nieco inaczej. Swiattoczutoé¢ to wrazliwos¢
na $wiatto? To zmyslowa wrazliwo$¢ na $wiatto? Dlaczego wigc
nie powiedzie¢: ,,§wiattoczuly cztowiek”? Swiattoczuto$¢ jest tu
co najmniej dwuznaczna, bowiem nie chodzi wylacznie o nasza
zmystowa wrazliwo$¢ na $wiatlo fizykalne, ale rowniez o ducho-
wa i umystowa wrazliwo$¢ na $wiatto prawdy, o ktérym czesto
traktuje filozofia. Cho¢ méwimy tu o przestrzeni miejskiej, nie
zapominamy, Ze pojecie §wiattoczulosci u czlowieka moze by¢
rozumiane bardzo réznie: moze to by¢ swiatlo fizykalne (na przy-
kiad $wiatlo ulicznych latarni), ale tez metaforyczne. Dlaczego
o nim piszemy?

Obydwa rodzaje $wiatta faczg si¢ z ogladaniem swoistego ro-
dzaju pigkna, ujawniaja jego obecnos$¢ w przedmiotach i relacjach
miedzy nimi. Swiatlo fizykalne pozwala rozkoszowac¢ sie widokiem
piekna zmystowego, za$ §wiatlo duchowe (nazywane przez filozo-
tow claritas, czasem tez lux, fulgor, splendor...) odstania pigkno
porzadku $wiata i istote rzeczy, czyli jej esencje. Przywotajmy
stowa filozofa. Cho¢ Umberto Eco twierdzi, ze wspdlczesny od-
biorca sztuki zatracil (moze bezpowrotnie?) umiejetnos¢ widze-
nia piekna metafizycznego - co mialo by¢ zdolnoscig na przyktad
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odbiorcéw sredniowiecznych'* - i sztuke wspdlczesng ocenia wy-
tacznie na podstawie estetycznych (czyli czysto zmystowych) war-
tosci, to jednak jego zakorzenienie w kulturze europejskiej musia-
to pozostawic jakis slad na sposobie postrzegania $wiata. Cigglos¢
europejskiej kultury nadal umozliwia dotarcie do przynajmniej
niektorych tre$ci metafizycznych epoki dawnej i ksztalttuje — moze
zbyt optymistyczne - przekonanie o mozliwosci intuicyjnego od-
czytania wielu z nich.

O jakich wartosciach metafizycznych przypomina dzisiaj swia-
tto? O migotliwym blasku ztotych mozaik bizantyjskich, o ktérych
Karol Estreicher pisal, ze ,,operowaly uduchowionymi formami,
jakby urzeczywistniajac neoplatonskie idee”'*? O ikonie, ktdrej
wewnetrzne $wiatto ujawnia Prawde przewyzszajaca wszelki byt,
tworzac uobecnienie raju na ziemi? A moze o gotyckim witrazu,
w ktdrego ciemnosci Chrystus zjawia si¢ wierzacym jako sol invic-
tus (stonce niezwyciezone)?

Przedzierajac si¢ przez karty historii w poszukiwaniu przeja-
wow fascynacji $wiattem, dotrzemy do wspomnianych dziet sztuki
$redniowiecznej: bizantyjskich mozaik, gotyckich witrazy i ikon,
ktore do dzi§ zachowaly mocny zwigzek z filozofig $wiatla, a takze
do prac teoretycznych takich myglicieli, jak Pseudo-Dionizy Are-
opagita, Jan Szkot Eriugena i inni, inspirujacy sie na przyklad pro-
logiem do Ewangelii §w. Jana, w ktérym czytamy: ,,byla swiatlos¢
prawdziwa, ktéra oswieca kazdego czlowieka, gdy na $wiat przy-
chodzi” (J 1,9).

124 Tezy takiej nie da si¢ uzasadni¢. Nie ma sposobu na sprawdzenie, jak
ludzie zyjacy w $redniowieczu przezywali pickno metafizyczne i zmysto-
we. Te sprawy — bierzemy teze Eco dostownie - s dla nas bezpowrotnie
zamKkniete.

125 K. Estreicher, Historia sztuki w zarysie, Krakow 1982, s. 202.
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Tworczos¢ spod znaku metafizyki §wiatla spajana jest srednio-
wiecznym platonizmem i mistyczng koncepcja doswiadczenia
estetycznego, ktorego celem jest ogladanie $wiatla claritas. Jest to
wiec koncepcja sztuki odnoszaca nas niemal wylacznie do piekna
metafizycznego, a zatem rozumianego inaczej niz dzisiaj.

Paradoksalnie rowniez sama filozofia stoi za zmiang, jaka zaszla
w naszym widzeniu sztuki i piekna, o czym moéwi Eco. Artysci
$redniowieczni tworzyli w cieniu wielkiej Tajemnicy, ktéra dzi$
ulegla zapomnieniu. Wspolczesnie perspektywa Zycia wyraznie
sie zmienila - tajemnica istnienia nie spedza juz snu z powiek.

Czy odeszlismy od naszych rozwazan na temat swiatta w mie-
$cie zbyt daleko? Nie, jesli zwrdcimy uwage na $ciste potacze-
nie $wiatla z pigknem i konieczno$¢ wystapienia kontrastujacej
z nim ciemnodci. Jesli Eco ma racje, twierdzac, ze wspolczesny
cztowiek zatracil mozliwo$¢ ogladania pigkna metafizycznego
(warto poszukaé przyczyn takiego stanu rzeczy w antropologii
kulturowej), to zalozenie o bliskosci swiatta duchowego i fizycz-
nego (pod wspolnym hastem ,$wiatloczutosci czlowieka”) moze
pokazac sposdb oddzialywania na nas §wiata z nowej perspekty-
wy i powiedzie¢ co$ o jego konsekwencjach. Nie wiemy, dlacze-
go czlowiek wspodlczesny zatracit mozliwos¢ ogladania piekna
metafizycznego. By¢ moze stalo si¢ tak dlatego, ze w obreb jego
codziennego $wiata przedostawalo si¢ coraz wiecej przedmiotow,
ktére upowszechnialy i desakralizowaly przestrzen religijna. Jest
to zachwianie granicy miedzy tym, co codzienne, a tym, co od-
$wietne. Podobnie moze si¢ dzia¢ ze $wiatlem fizykalnym. Prze-
tamanie odwiecznej granicy miedzy pora dnia i nocy narusza
tajemnice Swiata zastonietego mrokiem i odslanianego w chwili
jutrzenki. Czy naruszenie, o ktérym tu mowa, wptywa na nasze
postrzeganie piekna $wiata?

113



Rozpziar V

MIASTO I NIEGASNACE SWIATLA

Zastanowmy sie najpierw, w jakiej rzeczywistosci funkcjonuje
wspolczesny czlowiek. Mozliwe, ze na co dzien mamy do czynie-
nia z nadmiarem $wiatla sztucznego, ktére powoduje w naszym
zyciu wiele zaktécen nastroju, emocji i naturalnego trybu dnia.
Pojawiajg si¢ bezsennos¢ i zmeczenie, bdle glowy i ogdlna dez-
orientacja. Obecnos$¢ swiatta sztucznego lezy u podstaw rozwoju
chordb cywilizacyjnych: powszechne sg nerwice, a brak porzadku
w ramach cyklu nocy i dnia oslabia sily zyciowe, zabiera punkt
odniesienia i narusza grunt pod stopami. Light pollution sprawia,
ze z roku na rok obniza si¢ jakos$¢ naszego zycia. Z tej tez przyczy-
ny przestajemy dostrzega¢ pigkno otaczajacego nas swiata.

Bez watpienia czlowiek XXI wieku zyje w $wiecie zanieczysz-
czonym. Wokot zasypuja nas nie tylko odpady, ale tez niepotrzeb-
ne przedmioty przerostu konsumpcyjnego stylu zycia. W $wiecie
tym wszystkiego jest zbyt wiele - rzeczy, gadzetow, ktére moglyby
nie powsta¢, bo niczemu nie stuza... za duzo jest réwniez $wiatta.
Sztuczny blask stat si¢ produktem (oczy zmuszane s3 do jego kon-
sumowania), a $wiat zanieczyszczony jego obecnosciag odwraca sie
ze zdziwieniem i tgsknotg ku czasom przesztym. Wielkie pragnie-
nie §wiatta przemienilo si¢ w przesyt i zmeczenie.

Istnieja wszelako wyrazy naszej tesknoty za czystym $rodowi-
skiem $wiatta. W takim sensie, w jakim pragniemy spacerowac
czystymi ulicami lub polng $ciezka, napelniaé pluca $wiezym
powietrzem, spoglada¢ na blekitne niebo i zielong trawe, tak tez
z melancholig spogladamy w stron¢ nieprzemystowych i niemal
niezamieszkatych miejsc. Tymczasem otacza nas jednakowe $wia-
tlo dnia i nocy, niechciane billboardy przy drogach i mieszka-
niach, na ktore nikt nigdy si¢ na zgadzal, przydrozne neonowe
reklamy bardéw, hoteli i stacji benzynowych - to zanieczyszczenia
i $mietnik naszego $wiata.
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Light pollution jest produktem ubocznym kultury pragnacej
$wiatla, ktore do tej pory rozswietlalo mroki nocy, tajemnicy i nie-
wiedzy. Co bardziej nas drazni? Sama obecnos¢ swiatfa sztuczne-
go, czy moze po prostu $wiadomos¢, ze nie mozemy go wylaczy¢?
O czym myslimy, gdy spogladamy nocg przez okno, w strone
ulicznej latarni i jej zbyt silnego, draznigcego oczy blasku? Jak sie
przed nim ukry¢? Gdzie ukoi¢ oczy i umyst?

Sztuczne $wiatlo pozbawia nasze Zycie naturalnego pigckna. Noce
nie s3 juz ustane morzem gwiazd (ktérych nie mamy szansy do-
strzec) ani romantycznie ciche i senne. Nigdzie nie jesteSmy sami
i ,u siebie”, poza $wiatem, schowani. Zawsze pada na nas jakie$
$wiatlo, niczym wigzienny reflektor, kamera Big Brothera lub po
prostu rejestrator miejskiego monitoringu. Swiatto sztuczne jest
jednak takze wielkim ulatwieniem i cudownym wynalazkiem, za$
wspolczesni projektanci przestrzeni publicznej i naukowcy dokta-
daja staran, by bylo ono dla nas jak najbardziej przyjazne i zdrowe.
Przykladem dzialan zmierzajacych do udoskonalenia parametréw
$wiatla w przestrzeni publicznej jest projekt ,,Inteligentne oswietle-
nie dla Krakowa™* realizowany na Akademii Gérniczo-Hutniczej
w Krakowie, we wspdtpracy z Narodowym Funduszem Ochrony
Srodowiska i Gospodarki Wodnej oraz Gming Miejska Krakow,
pod kierownictwem doktora Sebastiana Ernsta. W ramach projek-
tu do konca 2016 roku udalo sie¢ wymieni¢ 3768 opraw sodowych
na oprawy LED, znacznie podnies¢ efektywnos¢ energetyczna
os$wietlenia (71% redukcji zuzycia energii elektrycznej), a takze
wprowadzi¢ dynamiczne sterowanie o$wietleniem ulicznym. Poza
bardzo waznymi korzysciami ekonomicznymi i ekologicznymi
pojawia sie tu takze kontekst estetyczny i socjologiczny. Swiatto

126 Por. film promocyjny Inteligentne oswietlenie dla Krakowa, [online]
https://www.youtube.com/watch?v=Zx6NgR_MQDbE [dostep: 22.04.2017]
oraz strong internetowg projektu: http://www.oswietlenie.krakow.pl/ [do-
step: 22.04.2017].

115



Rozpziar V

przyczynia si¢ w znakomitym stopniu do podniesienia estetyki
przestrzeni miejskiej (w Krakowie na przyklad poprzez o$wietle-
nie Wawelu i wzmocnienie jego symbolicznego znaczenia), w kto-
rej ludzie czujg sie bezpiecznie nawet po zmroku. Warto dodac,
ze projekt ,, Inteligentne oswietlenie dla Krakowa” jest innowacyj-
ny w skali §wiatowej.

Z czaséw starozytnych tylko $wiatto zostalo nam jako znak ta-
jemnicy i sacrum. Dlatego jest ono dla nas tak bardzo interesujace
i piekne. Czgsto wykorzystujemy je w metaforach religijnych jako
uobecnienie faski i substancjalnej obecnosci Boga. Chcemy je po-
znac¢ albo przynajmniej by¢ blizej niego, rozkoszowac sie jego bla-
skiem - niczym ogladaniem zrédla taski. Dlatego trudno nam my-
sle¢ o swietle w kategoriach negatywnych. Bez watpienia czlowiek
to istota $wiattoczuta zaréwno w swym wymiarze duchowym, jak
i cielesnym. Czy $wiatto nadal jest dla nas dobrem i wybawieniem
z mrokow nocy?

To proste (tradycyjne, a nawet nieSwiadome) symboliczne od-
czytywanie wartosci $wiatla, identyfikowanie go z sama warto$cia,
nie jest jedyna droga rozumienia jego roli w naszym zyciu. Przede
wszystkim trzeba powiedzie¢, ze myslenie o $wietle w kategoriach
sacrum odnosi si¢ wlasciwie wylacznie do jego naturalnego 7ro-
dla. Zwro¢my uwagg, ze sfera religijna zawsze byla przedstawiana
za pomocg metafor $§wiatla naturalnego, czyli ognia, blasku ston-
ca czy ksiezyca. Zupelnie inaczej reagujemy na sztuczne $wiatto
elektryczne.

XX wiek zatryumfowal nad ciemnoscig nocy. Nowego znacze-
nia nabieraja w tym czasie stowa ,,niech stanie si¢ §wiatto§¢” -
a moze jest to hasto naszych czaséw? Nie brzmi juz ono jak re-
ligijny slogan czy metafizyczny nakaz Przedwiecznego Stowa. To
charakterystyka swiata zmystowego. Ciemnos¢ rozproszyta si¢ na
wieki i nigdy juz jej nie bedzie, spetnily sie wiec marzenia XIX-
-wiecznych naukowcow.
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[...] tym, co pobudza czlowieka i zapewnia mu spelnienie, nie jest juz
samo istnienie w $wietle i widzenie, lecz dazenie do wejrzenia do wnetrza
samego $wiatlta i pozwolenie, by wszystko, co w ogdle widzialne, w nim
127

sie rozptynelo

127 H. Blumenberg, Swiatfo jako metafora prawdy. Przedpole filozoficznego
ksztattowania pojec, ,,Kronos. Metafizyka. Kultura. Religia” 2013, nr 2, s. 36 [za:]
A. Pogoda-Kotodziejak, Swiatto jako metafora prawdy i objawienia na przykla-
dzie Oltarza z Isenheim, [w:] Swiatlo i ciemnos¢ w literaturze, kulturze i sztuce.
Od antyku do wspolczesnosci, red. D. Szymonik et al., Siedlce 2015, s. 179-180.






VI. O relacjach miedzy pojeciem formy i treSci w sztuce.
Stowo o obiektywizmie we wspotczesne]
filozofii sztuki







W polskiej literaturze filozoficznej z tatwoscig znajdziemy kilka
waznych pozycji dotyczacych pojecia formy w sztuce (i nie tylko).
Bez watpienia nalezy do nich ksigzka Wladystawa Tatarkiewicza
pt. Dzieje szesciu pojec'?®. Wyjdziemy od niej, analizujac relacje
miedzy formga i trescia w sztuce.

Podkres$lmy znaczenie wybranych przez nas poje¢ w powigza-
niu z dziedzinami sztuki, o ktérych bedzie mowa. W jezyku po-
tocznym, w codziennej komunikacji zamiennie uzywa si¢ termi-
néw, ktorych wybor znaczaco zmienia kontekst i sens wypowiedzi
filozoficznej. Istnieje wigc ryzyko, ze ich pomieszanie wplynie na
jasno$¢ wszelkich konkluzji. A zatem wazne jest — o czym bedzie
jeszcze mowa — by odrdzni¢ od siebie pojecia przedstawienia, ob-
razu (uzywamy go zamiennie z malowidlem) oraz samej sztuki
jako dziedziny. Jest to istotne szczegdlnie w rozwazaniach doty-
czacych ontologii oraz wszedzie tam, gdzie pojawia si¢ zagadnie-
nie istoty.

Rozpocznijmy od skrétowego przypomnienia i systematyzacji
pojecia. Tatarkiewicz zwraca przede wszystkim uwage na to, ze
ustalenie znaczenia pojecia ,,forma” wptywa na pojmowanie sztuki
i sensu naszego komunikatu. Ponadto, pozwala sobie uswiadomic,
z jak starym, a w konsekwencji wielopoziomowym problemem
jezykowo-filozoficznym mamy do czynienia. Znaczace réznice

128 Por. W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, Warszawa 1975.
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w rozumieniu formy spotykamy juz na poczatku dziejow europej-
skiej filozofii: w V wieku p.n.e. potocznie pod tym terminem ro-
zumialo si¢ niejako zewnetrzny obrys rzeczy widzialnej, a Platon
(za pitagorejczykami) dodal tu jeszcze pojecie formy wewnetrz-
nej, ktéra stanowita cech¢ myslng rzeczy i odnosita sie do jej we-
wnetrznego porzadku. Po Platonie refleksje nad pojeciem formy
kontynuowal Arystoteles, znaczaco ja zmieniajac i rozwijajac.
Tatarkiewicz wyrdznil w swojej ksiazce formy A, B, C, D i E,
czyli pie¢ réznych zakreséw znaczeniowych tego stowa. Zadne z
nich nie odnosi si¢ wylacznie do przedmiotéw sztuki — stanowia
one jezykowe narzedzia opisu calej rzeczywistosci oraz proceséw
poznawczych. Niemniej jednak kazde z nich moze postuzy¢ do
formalnej badz estetycznej analizy dzieta. Moze si¢ okazac¢, ze tylko
jedna z tych form dotyczy samej istoty sztuki w jej metafizycznym
aspekcie, a wigc jej wybdr uznamy za stuszny, jesli naszym celem
bedzie konstruktywna dyskusja o naturze sztuki i jej wartosciach.
Pamietajmy tez, ze w obszarze sztuki nie istnieje tres¢ bez formy
(jakkolwiek bylaby ona ograniczona) oraz ze za wyrdznieniem
form A, B, C, D i E nie idzie wyrdznienie odpowiednich typéw
tresci: A, B, C, D i E. Zanim jednak przejdziemy do tego zagadnie-
nia, przedstawmy to, co o formie napisal Tatarkiewicz, wzbogaca-
jac jego stowa waznymi dla nas uwagami i spostrzezeniami.
Forma A-innymi stowy ,uktad cze§ci’ Forma tego
rodzaju jest bliska znaczeniowo potocznemu uzyciu pojecia, doty-
czy bowiem dostownego rozumienia struktury i porzadku czesci.
Forma A okresli¢ mozna na przyklad elementy architektoniczne
stanowigce kompozycje fasady budynku, zestawienie plam barw-
nych na obrazie, podobnie w przypadku muzyki: formalny opis
na przyklad akordéw. Prostota takiego rozumienia omawianego
terminu przekula sie na jego trwalo$¢ i doniosto$¢, poniewaz
legt on u podstaw Wielkiej Teorii Piekna (tradycja pitagorejska)
i pewnych jej pozostalosci, ktore oddziatujg czasem takze w sztuce
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wspolczesnej, w swiadomosci odbiorcéw i tworcow. Postugujac
sie pojeciem formy w pierwszym znaczeniu, postulujemy obiek-
tywno$¢ relacji i sadow estetycznych (weryfikowanych na podsta-
wie zgodnosci z przyjeta teorig), ktoére wynikaja z kanonu oraz
harmonii. Jesli mieliby$my ja odnie$¢ do sztuki §wiatla, to wtasnie
ze wzgledu na to ostatnie pojecie — harmoni¢. Uwazamy jednak,
ze z uwagi na plastyczng i niejednorodng nature swiatta pojecie
harmonii musieliby$my tu stosowa¢ niedostownie.

Pakistaniska artystka Anila Quayyum Agha prezentuje instalacje
(ryc. 18), ktdra bardzo dobrze wkomponowuje si¢ w zasade harmonii
i porzadku. Czgsto bedziemy mieli do czynienia z takimi pracami,
w ktorych idealny porzadek misternej konstrukeji ztamany zostaje
przenikajacym wszystko $wiatlem (wprowadza ono taki element,
poniewaz charakteryzuje si¢ swobodnym rozpraszaniem, fama-
niem, rozszczepianiem, ktére dodaje element przypadkowosci).

Forma A dominowala w europejskim mysleniu o sztuce do kon-
ca XIX wieku, mimo ze podwazona zostata bardzo wczesnie przez
filozofa nurtu platonskiego — Plotyna, ktéry byl zwolennikiem pigk-
na rozumianego jako jedno$¢. Plotyn swoja teorig otworzyl drzwi
~estetyce $wiatla”. U niego mogtaby rozwinac sie koncepcja ,,formy
wewnetrznej” rzeczy, czyli claritas.

Za pomoca formy A mozna dzi$ opisywac abstrakcjonizm, ku-
bizm, fowizm, jednak samo to pojecie nie wyczerpuje jeszcze sen-
su i istoty pracy malarskiej lub instalacji. Jak pisaliémy wcze$niej,
odnosi si¢ ono do formalnych cech kompozycyjnych dzieta (nie
opisuje cech jakosciowych)'®. Innymi stowy, nalezaloby pozosta-
wic je wylacznie do opisu sztuki dawnej, na przyktad kolumn i bu-
dowli antycznych, poniewaz funkcjonuje w niej pojecie kanonu.
W kubizmie, fowizmie oraz innych nurtach sztuki nowoczesnej

129 Por. J. E. Berendt, Wszystko o jazzie. Od Nowego Orleanu do jazz-rocka,
Warszawa 1991, s. 203, 485.
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i wspolczesnej, takze w obszarze sztuki $wiatla, uzycie formy w ro-
zumieniu pierwszym nie umozliwia wyprowadzenia wnioskéw
o wartosci lub jakkolwiek rozumianej obiektywnej poprawnosci
dziefa. Inaczej moéwiac, forma w rozumieniu A opiera si¢ na sen-
sie, ktérym nie dysponuja przedmioty sztuki najnowszej.

Moéwigc o formie A, nie musimy odnosi¢ sie do zadnej tresci,
gdyz ona sama jest czesto trescig dzieta. Tak naprawde mozna sie
jej doszukiwaé w kazdym dziele sztuki, o ile przyjmiemy intuicje,
ktore podpowiedza nam, ze pitagorejczykom chodzito o cos wig-
cej niz kanon w rozumieniu Witruwiusza. Rozstrzygniecia pita-
gorejczykow sg niejednoznaczne, a ich nauka nie jest zamknieta,
o czym $wiadczy choc¢by ich koncepcja muzyki, w ktdrej podstawa
s podziaty na interwaly itd. Po pogromie pitagorejczykow ich na-
uka skostniala i zyskala ramy jednoznacznych regut, tymczasem
pojecie harmonii mozna rozumie¢ znacznie szerzej. Reguty har-
monii i porzadku sprawdzity si¢ bardzo dobrze w architekturze,
ktora takich ram potrzebowatla, o czym méwi Janina Kraupe:

Architektura wyraza sobg zasady obiektywne, jest zawsze pomnikiem
epoki, i osobowos¢ architekta ukrywa si¢ daleko poza catym szeregiem
rozumowan, prowadzacych w koncu do stworzenia formy, dzialajacej
swymi matematycznymi zasadami i proporcjami. Zrozumienie zasad ar-
chitektury jest réwnoznaczne z mozliwo$cig wnikniecia w matematycz-
ny porzadek $wiata i ten abstrakcyjny element tkwigcy w architekturze
odczuwamy zawsze jako pewna bezwzglednos¢, surowo$é, narzucenie
okreslonego porzadku, ktérego oczywistos¢ i logika zmuszajg do zapo-
mnienia o czasie, zmieniajg nasze wlasne tempo wewnetrzne i wciagaja
w stan kontemplacji, w ktérej odczuwamy zasady rytmu i proporcji lezace
u podstaw dzieta architektonicznego'*.

130 Fragment wywiadu z Janing Kraupe w: P. Taranczewski, A-Akademia.
175 lat nauczania malarstwa i rysunku na Wydziale Malarstwa krakowskiej
Akademii Sztuk Pigknych, [w:] 175 lat nauczania malarstwa, rzezby i grafiki
w krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, red. ]. L. Zabkowski, Krakow 1994, s. 72.
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To jednak nie wypelnia jeszcze spectrum naszego doswiadcze-
nia. Nie zawsze, gdy czujemy wewnetrzne przekonanie o obec-
nosci piekna formy A, potrafimy wykaza¢ jej obecnos¢. Niech
za przyklad postuza nam zagadki matematyczne i tak zwana spi-
rala Ulama (ryc. 191 20)"', w ktérej doswiadczany jest zmystowo
porzadek i struktura, mimo ze nie udalo si¢ jej do dnia dzisiejszego
dowies¢. Istnieje powszechne przekonanie, Ze schemat tej spirali
posiada istotng warto$¢ estetyczng. Jest to piekno odnoszace si¢
wprost do ontologii $wiata, a wigc takze do metafizyki (swiatta?),
a poprzez matematyczng forme do tradycji pitagorejskich.

Ponadto, dyskutujac o istocie sztuki oraz zasadzie jej tworzenia,
trudno podtrzymywac dzi$ twierdzenie, ze polega ona na powie-
laniu greckich form i relacji, nie odnoszac si¢ w ogdle do poste-
pu kultury i technologii, w ktérych nie tyle zachodzi porzucenie
obiektywnych zasad sztuki, ile raczej ich komplikowanie, struktu-
rowanie i niekiedy nieprzewidziane urzeczywistnianie.

Moéwiac o formie A, bedziemy si¢ czgsto odwolywaé do kon-
wengji i tradycji, w ktérej umiejscowione jest dzielo sztuki, gdy na
przyktad wpasowuje sie w jakis kanon. Wszak forma A jest kano-
nem. A wiec interpretujac dzielo na tle danego kanonu, w domysle
stosujemy forme A. W historii sztuki raz po raz pokazywata ona
stabos$¢ awangardy, zwlaszcza w tych momentach, gdy zauwazamy
jej ciaglty powrét do konwencji, tradycji, porzadku i zasady.

Dla estetykéw opierajacych swe sady na danych do$wiadczenia
zmystowego wazny jest problem ,,przygotowania” oczu, uszu...
do sprawnego przetwarzania danych, ktére umyst bedzie w stanie
uchwyci¢ jako harmonijne. Pamietajmy jednak, ze forma A ma
charakter czysto filozoficzny (teoretyczny) i nie wywodzi si¢ jej

31 Prime Spiral, [online] http://mathworld.wolfram.com/PrimeSpiral.html
[dostep: 10.02.2017]; Introduction. A Visual Analysis of Prime Number Distri-
bution, [online] http://ulamspiral.com/ [dostep: 1.02.2017].
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z danych zmystowych. Gdyby mozliwe byto udowodnienie har-
monii $§wiata z wyliczenia danych zmystowych, forma A mogtaby
by¢ uznana w dziedzinie estetyki za ostateczng i rozstrzygajaca.
Przed podobnym zagadnieniem stajemy, rozwazajac domniema-
ne harmonijne relacje migdzy liczbami pierwszymi roztozonymi
na tak zwanej spirali Ulama. Do$wiadczenie (wzrok) podpowiada
nam, ze zachodzi pomiedzy nimi jakas harmonia.Wzrok sugeru-
je, ze miedzy poszczegélnymi kropkami (liczbami pierwszymi)
zachodzi jaka$ stata zaleznos¢. Takie graficzne wyszczegolnienie
liczb pierwszych zaproponowal w 1963 roku polski matematyk
Stanistaw Ulam'*. Pézniej zauwazono, ze gromadzenie si¢ liczb
pierwszych na przekatnych wystepuje takze wowczas, gdy poczat-
kowy punkt spirali (Srodek) wyznacza inna liczba niz 1. W tym
przypadku estetyka rysunku i kompozycja punktéw podpowiada-
ja nam, ze zawarta jest w nim prawidlowos$¢ matematyczna, a wigc
pewien chaos zostaje ujety i opanowany przez zasade estetyczna.
Dla estetyki i teorii formy A spirala Ulama ma istotne znaczenie,
bowiem gdyby udalo si¢ opisa¢ matematycznie zasade rozmiesz-
czenia liczb pierwszych, mogloby to rozpoczaé prawdziwy rene-
sans pitagoreizmu w sztuce. Mamy tu na mysli formy zlozone,
ale wciaz jeszcze analizujemy pitagorejczykow. Gdyby udalo sie
rozwinac te mysl, estetyka mogtaby wiele zyska¢ w kontekscie zo-
biektywizowanych badan nad pigknem.

Formy moga by¢ proste jak u Fibonacciego albo tez bardzo
skomplikowane jak u Ulama. Obraz w sposob estetyczny, a nie ma-
tematyczny (odwrotnie niz u pitagorejczykow), informuje nas o ja-
kim$ porzadku. Sam Ulam stworzyl swoja spirale wlasnie na drodze
estetyki (rysujac), a nie matematyki.

132 Por. S. M. Ulam, M. L. Stein, M. B. Wells, A Visual Display of Some
Properties of the Distribution of Primes, “American Mathematical Monthly”
1964, No. 71, s. 516-520.
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Nastepnie Tatarkiewicz pisze o formie B, ktora okresla jako
to, co bezposrednio zmystom dane - wyglad rzeczy.
Takie ujecie analizowanego pojecia bliskie jest fenomenologii
i estetyce Gestalt. Koncentrujemy si¢ na tym, co dociera do nas
w mozliwie bezposrednim i pierwszym do$wiadczeniu (jako nie-
zinterpretowane). Maja to by¢ mozliwie czyste dane wrazeniowe,
ktdre nie musza posiada¢ wezesniej nadanych lub p6zniej odkry-
tych relacji lub harmonii, koncepcja ta nie jest wigc powigzana
z zadnym kanonem.

Whbrew pozorom forma B znalazta szerokie rozwinigcie w rdz-
nych koncepcjach filozoficznych i estetycznych miedzy innymi
dlatego, ze skonfrontowano ja z pojeciem treéci dzieta sztuki.
W odrodzeniu utrzymywano, Ze trescig dzieta jest zawarty w nim
pomysl (inventio), mysl (sententiae), a forma — sposdb wystawia-
nia sie. Zdanie to brzmi prosto i jest dla nas przekonujace, jednak
nie ujawnia niektérych waznych konsekwencji, o ktérych bedzie
mowa ponizej.

W odniesieniu do sztuki $wiatla forma B jest wazna takze dla-
tego, ze podkresla momentalnos$¢ jej doswiadczenia, a przez to
momentalno$¢ doswiadczenia samego dziela. Wazne jest wigc to,
ze dang forme postrzegamy tu i teraz, ze jest ona dana chwilowo
i moze przeobrazi¢ sie lub zanikna¢.

Podkresla si¢ tu takze moment procesualnosci, do ktérego
przejdziemy ponizej. Historia takiego rozumienia formy poka-
zuje, ze jej pierwotna potencjalnos¢ jest dla filozofii wyjatkowo
plodna. I to wlasnie nalezy szczegolnie podkresli¢: badajac sztuke
z filozoficznego punktu widzenia, musimy poszukiwac¢ takiego ro-
zumienia formy, za pomocg ktérego uda si¢ wyjasnic¢ sensownosc,
a co wazniejsze — obiektywng istotowos¢ sztuki.

Forma B w znacznie wigkszym stopniu dotyczy twoércy niz
odbiorcy dziela. Mozna tu przywola¢ znane stowa Michata Anio-
ta, ktéry wybierajac bryle marmuru, powiedzial pono¢: ,Widze
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rzezbe, teraz musze tylko odrzuci¢ to, co zbedne”'*. Odbiorca
nigdy nie uzyska tego rodzaju doswiadczenia, w ktérym istota
aktualizuje si¢ w akcie tworzenia. Nie tworzy on takze, a wiec nie
uczestniczy w wydobywaniu formy z materii w celu urzeczywist-
nienia i aktualizacji istoty (w tym przypadku Dawida).

Hipotetycznie forma B dotyczy przedmiotow, ktorych doswiad-
czamy na podstawie pierwszej, afektywnej relacji. Stan ten trudno
utrzymac, bytby bowiem niejako czystym doswiadczeniem zmy-
stowym. Istnieja jednak przyklady sztuki wspolczesnej, w ktorej
~efekciarstwem” (tu zrodlostow wydaje si¢ bardzo trafny) prébuje
sie taki stan osiggnac.

Forma C to wedle Tatarkiewicza kontur, ksztaltt przed-
miotu. Przez wloskiego malarza Federica Zuccaro jest ona na-
zywana forma bez substancji, przez nas moze by¢ okre-
Slona jako foremka. Odnosi si¢ do przedmiotu jakkolwiek
utrwalonego (albo w mysli, albo na papierze) w postaci szkicu.
Nie jest on wypelniony kolorem. To jedynie obrys rzeczy, zarys,
naszkicowanie. W sformulowaniu tym wyraza si¢ wstepnos$¢ ana-
lizy podejmowanej za pomoca formy C - jest to przygotowanie,
preludium, studium, plan lub cze¢s¢ dziela calosciowego. Historia
sztuki pokazuje te momenty w dziejach, w ktorych idea rysunku
(formy C) konfrontowana byla z malunkiem. Artysci i teoretycy
raz po raz podnosili zagadnienie, czy dla sztuki wazniejszy jest
rysunek, czy malarstwo. Forma ta niestety w niewielkim stopniu
sprawdza si¢ przy opisie przedmiotow sztuki §wiatla. Jest ono roz-
lewajaca si¢ barwa: z6lcia, biela, zlotem, tym, od czego zostanie
odbite. Nie tworzy szkicu i nie posiada z natury dostrzegalnych
przez nas ram. Jego zasada jest swobodne rozlewanie si¢ i posze-
rzanie, co zauwazyli i wykorzystali §redniowieczni emanacjonisci.

133 Por. Olbrzym. ,,Dawid” Michala Aniota, [online] http://www.planeteplus.
pl/dokument-olbrzym-dawid-michala-aniola_34511 [dostep: 10.02.2017].
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Wspolczesna technika daje jednak mozliwos$¢ przynajmniej cze-
$ciowego opanowania natury $wiatla, ktére pozwala na ,,rysowa-
nie” nim (na przyklad neony lub $wiatlowody).

Do dyspozycji mamy jeszcze forme D, ktorg Tatarkiewicz ro-
zumie jako forme substancjalngi istote¢ danej rzeczy. Ma
ona znaczenie wylgcznie filozoficzne i nie musi by¢ (cho¢ w histo-
rii sztuki wielokrotnie tak sie dziato!) odnoszona do twérczosci ar-
tystycznej. Nalezy zwroci¢ uwage, ze dotyczy ona czesto ,uchwy-
cenia” istoty. W naszym przypadku bedziemy moéwic¢ o formie D
jako formie rzeczy utrwalonych w przedstawieniu. Jest to niejako
istota rzeczy w arystotelesowskim rozumieniu, cho¢ czasem moze
sie zbliza¢ do idei platonskiej, jednak nie jako osobny, niezalezny
byt, lecz jako co$ nadajacego ksztalt i posta¢ materii — tworzy-
wu. Tak rozumiana forma dotyczy porzadku wewnetrznego. Bez
watpienia posiada ja rowniez sztuka, gdyz podtrzymujemy prze-
konanie, ze ma ona swoja istote. Mimo wszystko czym innym jest
stawianie pytania o istote sztuki w ogole, a czym innym mowa
o urzeczywistnionych artefaktach, w ktérych forma wystepuje
przede wszystkim ,,na zewnatrz”. W kontekscie sztuki $wiatla, za-
réwno w jej tradycyjnym, jak i nowoczesnym znaczeniu, konkret-
ne dzielo powinno odpowiada¢ na pytanie o istote: w pierwszym
przypadku - claritas, a w drugim - $wiatla fizykalnego.

Wedle Arystotelesa i tomistow forme substancjalng posiada
kazda rzecz. Pytajac o forme w rozumieniu substancjalnym, py-
tamy tak naprawde o istote danej rzeczy. Co sprawia, Ze jest ona
sobg? Co warunkuje jej tozsamo$¢? Co sprawia, ze $wiatlo jest
$wiattem?

W obszarze sztuki $wiatta znajdujemy zaréwno ,fizykalne”, jak
i metafizyczne odpowiedzi na to pytanie. Nie nalezy sadzi¢, ze wy-
ktadnia fizykalna jest odpowiedzig ,wspolczesng’, ,,nowoczesng”
czy bardziej ,naukowq’, a metafizyczna - ,tradycyjng” badz ,re-
ligijng”. Poda¢ mozna kilka argumentéw. Po pierwsze, fizykalng
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nature $wiatta dobrze znali filozofowie arabscy, a takze Witelon,
a zatem fenomen ten w naukowym aspekcie w zadnym razie nie
jest odkryciem nowoczesnosci. Po drugie, zadajac ogélne pytanie
o istote czego$ w rozumieniu metafizycznym, nie umiemy takze
wspolczesnie udzieli¢ odpowiedzi, ktora nie odnositaby sie¢ do ja-
kiejs idei. Pytajac o ide¢ cztowieka, powiemy: ,,czlowieczenstwo’,
pytajac o barwe z6tta, wskazemy na ,,z61tos$¢” itd. Sg to odpowie-
dzi o charakterze metafizycznym, bowiem zakltadamy, ze owo
czlowieczenstwo, owa z6itos¢ posiadaja jakas tres¢, co$ znacza,
a zatem ich pojecia nie sg puste.

Ta uwaga odcigga nas na chwile od stereotypowego myslenia
o metafizyce, do ktérego musimy jednak wroci¢. Méwiac o $wietle
w metafizycznym sensie, nie sposéb pomina¢ claritas, $wiatla ro-
zumianego jako jasnienie duchowego, boskiego blasku od przed-
miotéw, a takze ludzi, w ktérych przejawia sie¢ piekno, prawda
i dobro. Claritas ma silny zwigzek z istota rzeczy, poniewaz owo
piekno jest zblizaniem sie bytu do jego potencji (idei). Mozna je
takze odnies¢ wprost do Boga. Moze by¢ ono przedmiotem sztuki
$wiatla, ktora mowi o istocie najwyzszej.

Nalezy podkresli¢, ze o obecnosci claritas nie §wiadczy wcale
piekno zmystowe. Wlasciwym sposobem poszukiwania jest tu
egzegeza Starego i Nowego Testamentu, Tory i innych pism na-
tchnionych, a takze hermeneutyka symboliki religijnej. Dodaj-
my, ze symbolika ta musi by¢ stosowana jako zobiektywizowana,
a zatem nie moze by¢ dowolna. Nie jest ona metaforg, alegoria
ani znakiem, lecz skodyfikowanym systemem znaczen narzuco-
nych przez kulture (o czym szerzej piszemy w innym miejscu tej
ksigzki).

Claritas nie dotyczy naszego doswiadczenia zmystowego. Wy-
raza si¢ ono w nadzmystowym, abstrakcyjnym porzadku $wia-
ta i w boskiej naturze rzeczywistoéci, w literze prawa boskiego,
hierarchii $wiata i pojeciach absolutnych. Symbol $wiatla jako
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claritas odczytujemy podobnie jak stowa i cale zdania. Przypo-
mina obraz, ale w gruncie rzeczy pozostaje narracja o zasadzie
$wiata.

Forma D jako spelnienie czego$ w rozumieniu kulturowym od-
nosi sie takze do etosu, ideatu lub archetypu (na przyklad w zna-
czeniu jungowskim).

W analizie sztuki ostatecznie mozemy si¢ postuzy¢ takze for-
ma E, czyli forma aprioryczna. Tatarkiewicz stusznie zwra-
ca uwagge, ze umysl cztowieka poznaje rzeczy we wlasciwy dla sie-
bie sposdb, a wigc nadajac im apriorycznie konkretne formy. Ma
to réwniez znaczenie dla sztuki. Zdaniem Immanuela Kanta do
form takich nalezg czas i przestrzen, w ktérych (wylacznie) po-
znajemy rzeczy. Mozemy dodawac do nich postawy/nastawienia
oraz przed-sady (prze-sady), czyli wszystko to, co sprawia, ze nie
sg dla nas dostgpne bezposrednie dane zmystowe, lecz dane za-
wsze juz opracowane i zinterpretowane. Forma E umozliwia po-
znanie, a przeto okresla tak naprawde granice umystu ludzkiego
(nawet operacja na pojeciach odbywa sie w czasie). Jest nazywana
formga aprioryczng, poniewaz tkwi w umysle niezaleznie od aktu
postrzegania (niejako przed nim).

Poprzez forme¢ E nadajemy sens danej rzeczy i doswiadczamy
apriorycznego przygotowania naszego umystu do zmystowego
odbioru $wiata. Nie istnieje tu czyste doswiadczenie zmystowe.
Uwagi o formie E moga nas doprowadzi¢ do jeszcze innych spo-
strzezen. Swiatlo jest w pewnym sensie apriorycznym warunkiem
widzenia. Nie istniejg dla oczu ani barwy, ani ksztalty, ani odle-
glosci i relacje bez tego czynnika poprzedzajacego kazde widzenie
$wiata zmystowego. Bez $wiatla w obszarze widzenia rzeczy pozo-
staja bez wlasnosci!
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Tab. 1. Relacje miedzy forma i trescig dziela sztuki

Rodzaje formy

Rozumienie tresci

Forma A

W znaczacej mierze wyczerpuje pojecie sztuki, wprowa-
dzajac w nie pryncypialnos¢ terminéw ,kanon” i ,,po-
rzadek”. Trescig sztuki jest w tym wypadku intelektualna
czynno$¢ zmierzajaca do powielenia kanonu, ktdry zo-
stal juz kiedy$ zrealizowany.

Z filozoficznego punktu widzenia obszar takiego kano-
nu jest bardzo szeroki, ale okreslony i zamkniety. Przed-
mioty dzielg si¢ na te, ktore sa zgodne z kanonem, i te,
ktore sg z nim niezgodne. Material filozoficzny umozli-
wiajgcy analize tych dziel powigzany jest z materialem
historycznym - Wielka Teoria Piekna doczekala si¢
ogromnej iloéci realizacji, co nie zmienia faktu, ze sama
zasada jest $cista, okre$lona i prosta.

Forma B

Jest ona dla nas najwazniejsza, a dla samej sztuki istotna
dlatego, ze wymusza zbudowanie komplementarnej kon-
cepdji tresci. Forma B wymaga, by ja wypelni¢. Wskazuje
na to jej nieokreslono$¢. Gdy widzimy forme B, nasuwa
sie przede wszystkim pytanie: ,,czego ona dotyczy?”. For-
ma ta akcentuje strone zewnetrzng i zmystowa kazdej
rzeczy, za$ filozofia kazdorazowo bedzie szukata jej istoty
(tresci), wewnetrznej zasady.

W tym ujeciu sztuka jako procesualna czynnos¢ tworcza
sktada si¢ zaréwno z treéci, jak i formy. Obydwa elementy
budujg sztuke w réwnej mierze: jest ona tym, co odbieramy
(slyszymy, widzimy), a takze tym, co ona dla nas znaczy.

Forma C

Jesli forma jest szkicem lub obrysem, to trescig bedzie
to, co wypelnia ten obrys. Moze to by¢ barwa, faktura,
a takze ,konkret” - forme pitki (kolo) wypelni¢ mozna
konkretng pitka, forme domu konkretnym domem itd.
Forma C nie dotyczy istoty sztuki, w zwigzku z czym
dokomponowana do niej tres¢ tez nie bedzie sie do niej
odnosita. Zaréwno forma, jak i tre§¢ w rozumieniu C
wyczerpuja sie na poziomie zmystowym.
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Rodzaje formy Rozumienie tresci

Forma D Forma D nie wymaga tresci i nie oczekuje kompatybil-
nego pojecia uzupelniajacego. Jako taka nie musi by¢
urzeczywistniona. Mozna ja analizowa¢ wylacznie na
poziomie abstrakcyjnym, pojeciowym, gdyz jest czysto
filozoficzna. Co wiecej, nie jest w ogdle potrzebna, by
rozmawiac o sztuce.

Forma E Tre$¢ jest tym, co wypelnia forme. Sa to dane zmystowe
sptywajace do naszego umystu.

Zrédto: opracowanie wlasne.

Wybdr narzedzi do analizy sztuki uzalezniony jest od przed-
miotu badan. Jak wskazalismy wcze$niej, filozoficzny charakter
naszych poszukiwan, uwzgledniajacy szereg zalozen ontologicz-
nych, wymaga przyjecia obiektywistycznych narzedzi poznania,
szczegolnie w obszarze sztuki inspirowanej filozofig tradycyjna.
Nie chodzi tu jednak o metode, ktéra z gory zagwarantuje nam
pozytywny wynik badan i potwierdzi nasze tezy, ale raczej o ko-
herencyjnos¢ metody i przedmiotu badan, co wydaje si¢ meryto-
rycznie uzasadnione i konieczne. W ramach filozofii sztuki sto-
suje si¢ takze definiowanie projektujgce, poniewaz nie ma jednej
powszechnie przyjetej wykladni. To, co prezentujemy w kolejnym
rozdziale, nie jest pelng definicja sztuki, lecz zbiorem podstawo-
wych zalozen, ktore ogélnie charakteryzujg obszar jej wystepowa-
nia. Dla celéw analizy przyjmijmy wiec, ze sztuka jest dziatalnoé¢
ludzka zmierzajaca do urzeczywistnienia (w postaci przedmiotu,
aktu, procesu) idei, mysli, wartosci lub zasad za pomoca specy-
ficznego, zwykle hermetycznego jezyka i hermetycznej metody,
ktéra nie ma z géry ustalonego celu uzytkowego. Taka definicje,
dzieki jej obiektywnosci, z powodzeniem mozna stosowac do opisu
sztuki $wiatla oraz obecnosci w niej claritas.
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VIl. Metodologia filozofii sztuki w perspektywie
transkulturowej, czyli jak porownywac
sztuke wielu kregow kulturowych
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Wigkszos$¢ 0sob (w tym czesto filozoféw) moéwiacych o sztuce
wspolczesnej nie stosuje Zadnej metody poza relacjonowaniem
standw rzeczy oraz czestym cytowaniem artystow i autorytetow.
Przeklada si¢ to na ogolny charakter relacji ksztaltowanych w ra-
mach wspolczesnego $wiata sztuki. Zwraca na to uwage Franciszek
Chmielowski w artykule Sztuka i doswiadczenie. Fragment wykta-
du inauguracyjnego na Wydziale Rzezby'**, piszac o powszechnych
zjawiskach we wspdlczesnym rozumieniu sztuki. Chmielowski
pokazuje, w jak wielkim stopniu dzisiejsza kultura i §wiat sztuki
uprzedmiotawiajg samo dzielo.

[...] kurator to wszakze osoba, ktérej zadaniem jest sprawowanie dozo-
ru i opieki nad kim§ pozbawionym wolnosci oraz samostanowienia, za$
komisarz to staly lub wyznaczony czasowo przedstawiciel wtadzy, majacy
do spelniania okreslong misje. Sami artysci odgrywaja w tych procesach
przemian role drugorzedna i z reguly przedmiotows, utracili dawng auto-
nomie i wyrézniong pozycje tworczych podmiotéw na rzecz podporzad-
kowania arbitralnym decyzjom i koniunkturalnej pragmatyce ,urzedni-
kéw sztuki™'**.

Przywolujac te stowa, chcielibysmy uwydatni¢ przedmiotowe i in-
strumentalne traktowanie sztuki. Ani kurator, ani komisarz wystawy
(jak stusznie zauwaza Chmielowski) nie sg osobami, ktore wchodza

13 Por. E Chmielowski, Sztuka i doswiadczenie. Fragment wykladu inaugura-
cyjnego na Wydziale Rzezby, ,Wiadomosci ASP”, grudzien 2010, nr 52, s. 12-15.
1% Tbidem, s. 13.
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w otwarty, dialogiczny i personalny kontakt ze sztuka. Wywyzsza-
jac role kuratora i absolutyzujac wole artysty, zapominamy, co jest
prawdziwym celem sztuki, bliskiej z natury sferze sakralnej. Warto
pozostac jeszcze na chwile przy tekscie Chmielowskiego, poniewaz
uzupelnia on ten komentarz o kolejne negatywne i destrukcyjne zja-
wiska, wskazujac, ze:

a) ,Iwdrcza postawa artysty przestata oznacza¢ studiowanie prawidlowo-

$ci proceséw i form natury, ewokacje duchowych badz psychicznych tresci
albo konstruowanie misternych i niespotykanych w naturze ksztattow”';

b) ,,Przedmioty artystyczne zostaly pozbawione jako$ciowo warto$ciowe-
go uposazenia i wielopoziomowego ustrukturowania, zostata takze mocno

zredukowana ich bogata polisemia™*;

¢) »Artystyczne przestanie [...] zyskato charakter ilustracji wczeéniej ob-
myslonej tresci”'*;

d) ,Ulegta takze zmianie sytuacja odbiorcy, ktory zostal pozbawiony moz-
liwosci zajecia postawy receptywnej i kontemplacyjnej, jako odpowiedzi na
warto$¢ obecng w artystycznych strukturach”'®;

e) ,Animatorzy nowych form aktywnosci skupiajg si¢ raczej na organi-
zowaniu napie¢, spie¢ i konfliktéw miedzy autorem artystycznego projektu
a jego odbiorcami™'’.

Obecny stan rzeczy bez watpienia ma zwigzek z wycofaniem si¢
prawdziwej filozofii z aktywnego ksztaltowania gustow i oczekiwan
odbiorcow sztuki. Przestrzen talentu, geniuszu i wiedzy zastapila

136 Tbidem, s. 14.

7 Ibidem. Warto zwrdci¢ uwage na glebokie znaczenie tej uwagi. W na-
szym przekonaniu mozna i$¢ jeszcze dalej i dodad, ze cho¢ sztuke wspolcze-
sng nazywa si¢ intelektualnie zaangazowana, nie stosuje si¢ do niej zadnej
klasycznej hermeneutyki filozoficznej w rozumieniu Ernsta Gombricha,
Pawla Taranczewskiego czy Marii Poprzeckiej. Sztuka wspdlczesna nie pod-
lega tego rodzaju filozoficznej analizie.

18 Tbidem.

19 Tbidem.

10 Tbidem, s. 15.
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sztuka ,demokratyczna’, co nie powoduje nawet znaczgcego i trwa-
tego spustoszenia (rzeczy mozna po prostu wyrzucac), jest jednak
przyczyna ogromnego zaniedbania w umiejetnosci myslenia o sztu-
ce, wywolujac chaos pojeciowy, relatywizacje i pustostowie. Tych
brakéw w przyuczeniu do zycia w kulturze nie da si¢ nadrobic.

W epoce postheglowskiej, szczegolnie teraz, gdy sztuka nieprzed-
stawieniowa pokazala juz wiele form i znaczaco si¢ rozwingta, pyta-
nie o sens filozofii sztuki wydaje si¢ nabiera¢ zupelnie nowego zna-
czenia. Nie chodzi tu rzecz jasna o ogdlne pytanie, czym jest dla nas
dzisiaj filozofia sztuki, lecz o szczegdtowe kwestie, uwzgledniajace
najwazniejsze reguly, ktérymi owa dyscyplina powinna si¢ kierowac.
Oto te pytania: Jak mowi¢ jezykiem filozofii (nie krytyki!) o sztuce
wspolczesnej, szczegolnie transkulturowej? Ktéra metoda opisu jest
filozoficzna, a ktéra nie? Jakiej metody filozoficznej wymaga $rodo-
wisko transkulturowe? Co wyroznia metode filozoficzna? Do jakich
koncepcji mozemy siegac, by rozwija¢ wspodlczesng filozofig sztuki?

Poczatkowo pytania te podejmujemy z perspektywy heglowskiej
koncepcji ,,.konca sztuki”, poniewaz jednak istnieje koniecznosc jej
odniesienia do realiéw wspdlczesnosci, inspirujemy si¢ rowniez
teorig Arthura C. Danto, ktéry postawil miedzy innymi pytanie
0 to, czy wspolczesna filozofia sztuki jest mozliwa jedynie jako
swoja wlasna krytyka. To pytanie jest dla nas wazne. Sadzimy tez,
ze trzeba na nie odpowiedzie¢ przeczaco.

Faktycznie filozofi¢ zastepuje si¢ dzisiaj krytyka sztuki. Grani-
ce miedzy filozofig a krytyka, ich jezykami i systemami wartosci,
rozmywajg sie. Dzieje si¢ to z wielkg stratg dla filozofii sztuki, gdyz
ulega ona uproszczeniu, nawet trywializacji, i sprowadza si¢ do
efektownych haset i pozorowanych rozwazan. To istotny problem
wspolczesnej filozofii sztuki, ktéry domaga sie namystu.

Zalezy nam na wyraznym oddzieleniu narzedzi opisu, ktérymi
postuguje sie krytyka, od narzedzi, ktére sa wlasciwe jedynie dla
filozofii sztuki. Mozna powiedzie¢ wiecej: chodzi o odcigcie si¢ od
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krytyki. Uwazamy, ze wspdlcze$nie w rozwazaniach nad sztuka zbyt
czesto jezyki te mieszaja sie ze soba, dajac w efekcie co$ w rodzaju
efektownej krytyki. W tekstach o sztuce znajdujemy przywola-
nia niemal samych nazwisk badz hasel (Deleuze, kigcze!), ktore
dodawane sg przez krytykéw w celu wywolania wrazenia intelek-
tualnego zaangazowania (niezaleznie od tego, czy sztuka faktycz-
nie taka jest), zdystansowania odbiorcy (ktéry nie zabiera glosu,
bo czuje si¢ niekompetentny), hermetycznego i obcego $wiata.
To dzialanie niestuszne i szkodliwe. Sztuke trzeba jako$ sprzedac,
a wiekszo$¢ przedmiotow, ktore wystawia sie dzi§ w galeriach, nie
jest warta ani artystycznie, ani koncepcyjnie swojej ceny. Tymcza-
sem sztuka powinna by¢ tworzona z uwzglednieniem odbiorcy
(uczestniczy on wszak w obszarze symboli i znaczen), ale rzecz
jasna nie pod jego dyktando, oraz sprecyzowanych, cho¢ wlasciwie
dowolnych wartosci.

Gdyby nie elementy zapozyczone z filozofii (owe nazwiska
i hasta), krytyka sprowadzalaby si¢ chyba wylacznie do opisu
i sprawozdawczosci przedmiotu i jego tworcy. By¢ moze zabieg
upraszczania filozofii mialby uzasadnienie przy proébie dosto-
sowania opisu dziet sztuki do potrzeb statystycznego odbiorcy,
ale nie nalezy si¢ tudzi¢, ze takie intencje przyswiecaja komus
w galerii. Zreszta podobne czynnosci (mianowicie ,,upraszczanie
filozofii”) sa zupelnie zbedne. To dzialania jedynie pozorowane.
Znacznie latwiej przyswoi¢ wybrang koncepcje filozoficzng, ktéra
oparta jest na czystym wywodzie, obiektywnosci i otwartosci, niz
przypadkows i niejasng wypowiedz krytyka o zapedach postmo-
dernistycznych. Tej pierwszej po prostu mozna si¢ nauczy¢, gdyz
pozostajemy na gruncie intersubiektywnosci.

Cho¢ mieszanie jezyka filozoficznego z wpltywami krytyki jest
inspirujace, praktyczne i ciekawe, prowadzi czesto do zbyt swo-
bodnego traktowania metodologii i istotnych uproszczen. Filozofi¢
sztuki w jej $cistym znaczeniu uprawia si¢ dzisiaj bardzo rzadko.
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KWESTIA TAK ZWANE] SZTUKI ZAANGAZOWANE]
INTELEKTUALNIE

Pojecie sztuki intelektualnie zaangazowanej wlasciwie nieprzerwa-
nie od lat sze$¢dziesigtych czy - w Polsce - dziewigédziesigtych
XX wieku pozostaje bardzo modne. To trend w sztuce, czy raczej
w mowieniu o niej, ktéry ma uzasadnia¢ znaczacg nadbudowe tresci
jezykowych (zwerbalizowanego komunikatu, tekstu krytyka) nad
materialng warstwa dzieta. Sztuka intelektualnie zaangazowana ma
jeden mankament: praktycznie zamyka widza w ramach prezen-
towanej interpretacji dziela, nie pozwalajac na wilasng prace od-
biorczg, ktéra bytaby dla niego rozwijajaca i databy w efekcie nowe
stanowisko.

Estetyka transkulturowa nie jest intelektualnie zaangazowana
w takim znaczeniu, w jakim pojecie to stosuje wspolczesny swiat
sztuki. Filozofia sztuki, nawet tej transkulturowej, nie dazy do
mnozenia mozliwych sposobéw rozumienia dzieta, ale do zblize-
nia sie do obiektywnej prawdy o danym przedmiocie i rozwijania
interpretacji niejako w gtab jego istoty.

SYTUACJA ODBIORCY

Potrzeba zastosowania wspodlczesnej teorii sztuki wigze si¢ z sy-
tuacja odbiorcy. Sztuka stanowi dzi$ wielkie wyzwanie dla otwar-
tosci $wiatopogladowej i intelektualnej cztowieka. Odbiorca ma
oczywiscie wolno$¢ w interpretowaniu zjawisk artystycznych (fi-
lozofia takiej wolnosci nie daje), ale podkreslmy wyraznie: jakze
rzadko z niej korzysta (nawet w obrebie samej krytyki)! Nie potrafi
budowac opinii i sadéw o sztuce, dyskutowac na jej temat, bronic
wlasnych pogladéow. W rozumieniu sztuki zdaje si¢ raczej na wer-
dykt krytyka lub kuratora wystawy. Dotyczy to réwniez adeptéw
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filozofii, takze tych zaangazowanych w kwestie filozofii sztuki i es-
tetyki, ktorych powinno si¢ zacheca¢ do krytycyzmu i porzucenia
postawy widza biernego wobec przemian $wiata sztuki.

Powszechnie moéwi sig, ze doswiadczenie sztuki wspodlczesnej
jest intelektualne, analityczne i nie odnosi si¢ do jednolitego i na-
rzuconego systemu znaczen i sensow. Widz ma §wiadomos¢ wie-
losci potencjalnych odczytan dziela, nie ma jednak §wiadomosci,
ze to on powinien te alternatywe dla sztuki generowac.

Krytyka artystyczna nie ujmuje sztuki tak, jak powinna to czyni¢
filozofia. Rozwijanie filozoficznych narzedzi opisu sztuki i odpo-
wiednia edukacja sg zatem potrzebne. Aby filozofia mogta oddzia-
tywac i spelnia¢ krytyczna role, musi by¢ uzywana w dyskusjach
nad przedmiotami $wiata sztuki, a komunikowanie wartosci arty-
stycznych i estetycznych powinno przebiega¢ na mocy argumentéw
weryfikowalnych i obiektywnych. Takie wlasnie argumenty powin-
ny by¢ w zasiegu odbiorcow sztuki.

CZYM ROZNIA SIE TE JEZYKI?

Tab. 2. Jezyk filozofii sztuki i jezyk krytyki

Filozofia Krytyka

domaga si¢ konkluzji (filozof powinien | poprzestaje na opisie, czasem
wyciaga¢ wnioski ze swojej refleksji, jego | w momencie wyjscia poza opis wdaje
wypowiedz nie moze ograniczac si¢ do opisu | si¢ w pozorowane filozofowanie

dzieta sztuki)

obiektywny subiektywny, ale domagajacy sie
uznania i przyjecia

poddawany weryfikacji i ocenie indywidualny, niechetny do wery-

fikowania tez (opiniotwérczy)
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Filozofia Krytyka

mozliwie $cisly, definiowalny, po- [ niejednoznaczny (ale niekonie-
stugujacy sie metoda ograniczong do | cznie wieloznaczny - pomiesza-
jednej teorii sztuki lub teorii kores- | ny)

pondujacych

wartos$ciujacy (pewien przedmiot lepiej | niewarto$ciujacy (obojetny aksjo-

lub gorzej realizuje wybrang przez nas teori¢) | logicznie)

Zrédlo: opracowanie wlasne.

W sztuce miedzynarodowej bez watpienia dochodzi do wymiany
tre$ci: przenoszone s3 symbole i style przedstawien oraz wypowie-
dzi artystycznych. Nie ulega watpliwosci, ze zjawisko to ma miej-
sce, pojawia si¢ jednak wazne pytanie, czy mozna je uja¢ z punk-
tu widzenia filozoficznego, czyli niekrytycznego i nie wylacznie
opisowego.

Zjawisko mieszania si¢ sztuk jest wyraznie widoczne w $wiecie
globalnym. Nie ma zadnego klopotu, by uprawia¢ nad nim kry-
tyke sztuki, tworzac niezliczone ,refleksje” o tym, co i gdzie si¢
przenioslo, co sie przyjeto, co przejawito. Trudniejszg sprawa, kto-
ra wydaje si¢ nieraz przeszkoda nie do przebycia, jest filozoficzne
spostrzezenie na temat nieprzekladalnosci tresci obcych kultur na
»Naszg, zachodnig tradycje. Brakuje wigc metody opisu tego zja-
wiska, czyli metodologii filozoficzne;j.

Mozna temu zaradzi¢ na wiele sposobdéw. Potrzebny nam jest
grunt, z ktérego mozliwe bedzie poréwnanie wybranych (docelowo:
dowolnych) przedmiotéw twdrczosci artystycznej. Krytyk moglby
nam zarzuci¢ dwie rzeczy: 1) prébujemy dostosowac wielos¢ zja-
wisk do jednego jezyka filozoficznego, a przez to dostosowujemy
rzeczywisto$¢ do teorii, 2) dokonujemy lub préobujemy dokona¢
waloryzacji dziel sztuki ze wzgledu na realizacje wybranej przez
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nas teorii. W sprawie pierwszego zarzutu trzeba powiedzie¢, ze fak-
tycznie tak robimy - filozofia jest nauka teoretyczng, ktéra musi
przestrzegac precyzji twierdzen i sagdéw. Jednak gdy przypominamy
o trudnosciach z wypowiedzeniem tresci i wartodci sztuki ,,obcej’,
uswiadamiamy sobie, ze krytyk nie realizuje w najmniejszym stop-
niu postulatu, ktérego niedopelnienie wytyka filozofii. Opis dziela
sztuki, ograniczajacy si¢ do zreferowania jego cech zewnetrznych,
historii powstania, tworcy, jest jalowy sam w sobie i w réwnej mierze
dostepny krytyce oraz filozofii sztuki. W przypadku drugiego za-
rzutu réwniez nalezy odpowiedzie¢ twierdzaco - filozofia pozwala
sobie na waloryzacj¢ badanych przedmiotéw i jest to konsekwencja,
z ktdra nalezy sie chyba wreszcie pogodzic.



Ryc. 13. A. Panasiewicz, Katuze Pseudo-Dionizego



Ryc. 14. A. Panasiewicz, Katuza sw. Tomasza



Ryc. 15. N. Issa, Dreidel (2015)



Ryc. 16. W. Szymanski, OR - Swiatlo (2015), performance multimedialny
pod Pomnikiem Bohateréw Getta Warszawskiego —
Festiwal Kultury Zydowskiej ,Warszawa Singera”



Ryc. 17. W. Szymanski, OR - Swiatfo (2015), performance multimedialny
pod Pomnikiem Bohateréw Getta Warszawskiego —
Festiwal Kultury Zydowskiej ,Warszawa Singera”
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Ryc. 18. Anila Quayyum Agha, Intersections, instalacja $wietlna.
Zdjecie z zasobow serwisu ,Wallpaper” (www.wallpaper.com)



Ryc. 19. Spirala Ulama (200 x 200 pol).
Zdjecie z zasobow serwisu ,Wikipedia” (https://pl.wikipedia.org)
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Ryc. 20. Spirala Ulama.

Zdjecie z zasobow serwisu ,Wikipedia” (https://pl.wikipedia.org)



Ryc. 21. Wnetrze Shah Cheragh w Iranie, mozaika.
Zdjecie z zasobow serwisu ,Wikipedia” (https://pl.wikipedia.org)



Ryc. 22. Wlodzimierz Szymanski, Tablice VI (2016), obiekt szklany,
Muzeum Mazowieckie w Plocku, fot. N. Issa



Ryc. 23. Wlodzimierz Szymanski, Tablice (2015), obiekt szklany,
Muzeum Mazowieckie w Plocku, fot. N. Issa



Ryc. 24. Wlodzimierz Szymanski, Tablice (2015), obiekt szklany,
Muzeum Mazowieckie w Plocku, fot. N. Issa



Ryc. 25. Waldemar Swierzy, Miles Davis (1990s),
plakat z serii ,Wielcy Ludzie Jazzu” (www.galeriaplakatu.com.pl)















ROZMOWA Z NADIA ISSA

Jakie sg Twoje pierwsze skojarze-
nia dotyczqgce Swiatta?

Moje pierwsze skojarzenie, gdy
ustyszalam stowo ,$wiatlo”, byto
zwigzane z fotografig. Zawsze fas-
cynowal mnie moment, gdy za-
nurzajac biala kartke w wywoly-
waczu, pojawia sie na niej obraz
srebrowy. Ten proces byt dla mnie
duzym przezyciem. Interesuje mnie zjawisko $wiatla utajonego,
ktdre zostaje zachowane na negatywie, a nastepnie przeniesione na
papier za pomoca powiekszalnika fotograficznego. Jest to $wiatlo,
ktore znajduje sie pod powierzchnig obrazu, jak méwi Susan Son-
tag. Owo $wiatlo jest dla mnie przekroczeniem fizycznego, ma-

terialnego zjawiska. Ma ono charakter dwoisty - moze stworzy¢
fotografie, ale tez moze ja zniszczy¢. Takie rozumienia $wiatta jako
czynnika, ktéry moze wzbogaci¢ dzieto sztuki albo je unicestwic,
jest bardzo bliskie mojemu pojmowaniu jego roli w tworczosci ar-
tystycznej. Uwazam, ze $wiatlo tatwo zbanalizowa¢, zapominajac
o jego wielkim potencjale. Paradoksalnie perfekcyjna w operowa-
niu jego tadunkiem emocjonalnym i nastrojowym oraz tempe-
raturg jest reklama. Ogromny potencjal inspiracji artystycznych
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co do sposobu operowania $wiatlocieniem, temperaturg, nasyce-
niem $wiatta dostrzegam w tworczosci filmowej, do ktérej zawsze
mialam wielkg stabos¢. Zaryzykuje stwierdzenie, ze w obszarze
sztuki $wiatto jest dla mnie praprzyczyng srodkéw wyrazu arty-
stycznego. Ma tez glebokie znaczenie mistyczno-religijne. Zdanie
z Ksiegi Rodzaju, wedle ktorej $wiatlo zostaje stworzone zaraz po
Ziemi i Niebie: ,,Na poczatku Bog stworzyl niebo i ziemig. Ziemia
za$ byla beztadem i pustkowiem: ciemnos¢ byla nad powierzch-
nig bezmiaru wdd, a Duch Bozy unosit si¢ nad wodami. Wtedy
Bog rzekl: «Niech stanie si¢ $wiatlos¢!» I stala sie swiattos¢. Bog
widzac, ze $wiatlos¢ jest dobra, oddzielil jg od ciemno$ci. I nazwat
Bog swiattos¢ dniem, a ciemnos¢ nazwal nocg” (Rz 1, 1-1,5), jest
dowodem waznosci tego zjawiska jako praprzyczyny ziemskich
istnien. Mozna tez zaryzykowac stwierdzenie, ze $wiatlo jest spo-
sobem objawiania si¢ Absolutu na ziemi, przenoszac tym samym
nasze doswiadczanie tego zjawiska w sfere inng niz codziennos¢.
Interesujacy jest tez aspekt swiatlosci i ciemnosci jako dwoch war-
tosci przeciwstawnych.

Czy od poczgtku swej pracy artystycznej zajmujesz si¢ instalacjami
swietlnymi? Jesli nie, to jakiego typu sztuke tworzylas wczesniej?
Czy instalacje wziely si¢ z rzezby (z przestrzennosci), z malar-
stwa (z koloru), z fotografii, czy moze z inspiracji symbolicznych,
literackich?

Od czaséw liceum, kiedy rownocze$nie uczeszczatam na zajecia
w Warszawskiej Szkole Fotografii, do trzeciego roku studiéw w Aka-
demii Sztuk Pigknych w Warszawie zajmowalam sie fotografig oraz
krotkimi formami filmowymi. Swiatto byto dla mnie zatem najwaz-
niejszym, kluczowym $rodkiem wyrazu artystycznego. Od tworczo-
$ci fotograficznej i filmowej, w ktdrej skupialam si¢ na czlowieku
oraz jego codziennej aktywnosci, przesztam do tworzenia instalacji
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przestrzennych. Duzy wplyw na moje postrzeganie sztuki wywarto
spotkanie, a nastepnie wspdlpraca z profesorem Wlodzimierzem
Szymanskim. Zrozumialam wtedy, ze moje dotychczasowe dziata-
nia skupialy si¢ na poszukiwaniu tozsamosci, co byto nierozerwal-
nie zwigzane z wychowywaniem si¢ na pograniczu dwéch kultur
(europejskiej i Bliskiego Wschodu) - zawieszenie pomiedzy dwoma
$wiatami. Zjawisko wielokulturowosci stalo sie dla mnie pretekstem
do poszukiwania mojej wlasnej drogi i tozsamosci artystycznej.
Stalo sie tez gléwnym tematem mojej magisterskiej pracy dyplomo-
wej pt. Ruah, w ktorej dokonalam proby przejscia w strone reflek-
sji symbolicznej, poszukujac pewnych archetypéw wystepujacych
w trzech religiach Swietej Ksiegi (chrzeécijaristwie, islamie, ju-
daizmie). W swoich pracach (instalacjach przestrzennych i rucho-
mych fotografiach ,,cinematograph”) odwotywatam sie¢ do terminu
hierofania stworzonego przez Mircee Eliadego.

Jak ocenitabys estetyczng i artystyczng wartos¢ swiatta? Interesuje
nas na przykltad réznica miedzy Swiatlem sztucznym i naturalnym.
Czy sg to jakosci wazne? Wiemy, Ze zajmujesz sig takze fotografig.
Tam rowniez udaje sie wydoby¢ potencjat artystyczny swiatla - czy
chodzi tu o $wiatlo naturalne?

Jak wspomnialam wczesniej, $wiatto jest dla mnie praprzyczyna
$rodkéw wyrazu artystycznego, nosnikiem emocji, a takze tresci
mistycznych. Wielki potencjat tkwi w sposobie, w jaki mozemy
wykorzystywac jego temperature barwowa. Co moze oczywiste,
ale dla mnie bardzo ciekawe, sposdb padania $wiatla jest specy-
ficzny dla kazdego obszaru kulturowego, zalezny od szerokosci
geograficznej. Dlatego tez w trakcie realizacji dyplomu licen-
cjackiego pt. Heden zauwazytam, ze $wiatlo tuz przed zachodem
stonica (Magic Hour) pada tam bardzo nisko, tworzac niezwy-
kig ekspresje blasku i cienia, niespotykang na innej szerokosci
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geograficznej. Prace nad Heden rozpoczetam zima. Wtedy mia-
tam do dyspozycji jedynie $wiatto sztuczne. Promienie stoneczne
potrafily pojawi¢ si¢ na 30 minut albo nie byto ich wcale. Owo
zjawisko wyrazato idealnie stan, w jakim znajdowali si¢ boha-
terowie moich fotografii — zagubieni w obcej kulturze, wyrwani
z wojny w Syrii, bez nadziei na przyszlos¢. Ciemno$¢ miata wte-
dy konotacje negatywne. Byta mrokiem niewiedzy i zagubienia.
Stopniowo jednak dni stawaly sie dluzsze, a moi bohaterowie za-
czeli coraz lepiej odnajdywac si¢ w obcej kulturze. Ja sama bardzo
sie do nich zblizytam i zacze¢tam patrze¢ na ich sytuacje w sposdb
symboliczny. ,I stala sie $wiatlo§¢” - rozumiana jako fizyczne
zjawisko, jak i na poziomie symbolicznym. Ewolucja sposobdéw
operowania $wiattem na tych zdjeciach stala si¢ metaforg stanu
umystu, ono samo bylo za$ wartoscig pozytywna. Mysle, ze sposéb
wykorzystania $wiatla przez artyste jest odzwierciedleniem jego
stanu emocjonalnego.

Czy utkwily Ci w pamigci jakies prace innych artystow zwigzane
ze swiattem? Kto jest dla Ciebie inspiracjg?

Bardzo cenig¢ twdrczo$¢ Profesora Wlodzimierza Szymanskiego.
Lubie prace Jamesa Turella pt. Roden Crater. Doceniam to, ze po-
zostaje ona w zgodzie z naturg i cztowiekiem, wykorzystujac wiel-
ki potencjal $wiatla naturalnego. W tym kontekscie wazna jest dla
mnie réwniez praca pakistanskiej artystki Anili Quayyum Aghy.
Uzywa ona tadunku $wiattocieniowego w celu transformacji gale-
rii w miejsce nawigzujace metaforycznie do przestrzeni sakralne;j.

W jakim stopniu koncentrujesz si¢ na symbolice religijnej? Pytamy
o to, poniewaz moze ona stuzy¢ wydobyciu aspektu zmystowe-
g0, zaskoczeniu i oczarowaniu. Nie musi by¢ istotq dziela sztuki.
Ta kwestia interesuje nas w kontekscie pracy Dreidel (2015).
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W trakcie realizacji pracy dyplomowej pt. Ruah symbolika religij-
na stala si¢ dla mnie sfowem kluczem. Najwazniejszym Zrédiem
inspiracji wizualnych byty no$niki mistycznych oraz symbolicz-
nych treéci zawarte w religiach Swietej Ksiegi (chrzeécijanistwie,
islamie, judaizmie). Mistyka trzech religii stala si¢ pretekstem do
poszukiwan tresci istotowych oraz archetypicznych, nalezacych
do sfery naszej nieswiadomosci. W ptynnej nowoczesnosci Zyg-
munta Baumana'!, w ktdrej nastepuje dekonstrukcja znaczen,
wierzen oraz zmienno$¢ ich interpretacji, pragne odnalez¢ war-
tosci ponadczasowe, umozliwiajac by¢ moze wytworzenie wspol-
nego obszaru doswiadczen symbolicznych. Mistycyzm religii
Swietej Ksiegi staje sie dla mnie obszarem poglebionej refleksji
w sferze poje¢, mitéw, symboli i archetypow. Zaryzykowatabym
stwierdzenie, ze trzy autorskie obiekty tworzg trzy monolity. Klu-
czowg inspiracjg na poziomie filozoficzno-ideowym stal si¢ dla
mnie termin hierofania Mircei Eliadego. W trakcie realizacji Klep-
sydry, Bakhoora czy Dreidla chcialam ,wyrwac¢” te przedmioty ze
sfery profanum, w ktérej funkcjonuja na co dzien. Dzigki zmianie
skali oraz podkresleniu ich nosnika symbolicznego za pomoca
dodatkowych elementéw (ruch obrotowy, ruch wokét wiasnej
osi, $wiatlo) moglam przemieni¢ je w przedmioty sfery sacrum,
rozumianej tutaj jako obszar sprzyjajacy doswiadczeniom sym-
boliczno-mistycznym. Warto podkresli¢, ze wybrane przeze mnie
przedmioty w realnym $wiecie réwniez oscylujg pomiedzy sacrum
i profanum, co poczatkowo jest trudne do zauwazenia, poniewaz
zwykli$my te dwie sfery od siebie oddzielac.

Jednym z kluczowych $rodkéw wyrazu artystycznego jest dla
mnie $wiatlo rozumiane jako nos$nik mistycznej tresci. Tworzac
obiekty w przestrzeni 3D, dopuszczam aktywny udzial i interakcje

41 Zob. Z. Bauman, Liquid Modernity, Cambridge 2000 (wyd. polskie:
Plynna nowoczesnosé, Krakéw 2006).
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z odbiorcg w celu intensyfikacji doznan w obszarze percepcji du-
chowej i zmystowej. Drugim waznym $rodkiem wyrazu, podob-
nie jak w aneksie do dyplomu Ruah - portrety multimedialne, jest
odwolanie si¢ do koncepcji czasu kolistego ($wietego).

Powiedzmy kilka stow o powstaniu tej pracy.

To instalacja przestrzenna, przeskalowany dreidel (heb. 2777) —
czteroboczny baczek z pojedyncza literg hebrajska po kazdej
stronie, ktory jest rekwizytem tradycyjnej zydowskiej gry zwia-
zanej ze $wigtem Chanuka'*?. Dreidel o wymiarach 70 x 50 cm,
w ktorym kazda elewacja bryly pokryta jest zlotg forma lustrzana,
odwoluje si¢ skojarzeniowo do tej tradycyjnej, rozpoznawalnej
formy. Umieszczenie obiektu na platformie stwarza mozliwos¢
cigglego obracania go oraz pozwala na czasoprzestrzenng inte-
raktywnos¢ instalacji. Wycigcie w formie Dreidla liter nun (1),
gimel (3), he (7) i pe (9), oprocz dodatkowych waloréw symbo-
liczno-znaczeniowych, ktére omdwie¢ ponizej, stwarza mozli-
wos¢ rzutowania $wiatel i cieni na przestrzen, w ktdrej obiekt
jest eksponowany. Wazny jest takze czas. Dzieci zwykle bawia
sie Dreidlem podczas $wieta Chanuka, zwanego Swietem Swia-
tel. W tym kontekscie swiatlo odgrywa kluczowa role. Staje si¢
czym$ wyjatkowym, oczekiwanym, niezastgpionym. Nie jest to
zjawisko interpretowane w kategorii doczesnej (jako zbior wiazki

142 Chanuka (hebr. n57) - $wieto zydowskie trwajace osiem dni, poczaw-
szy od 25. dnia miesigca kislew. Upamietnia ono cudowne wydarzenie, do
jakiego doszlo podczas powstania Machabeuszéw pod wodzg Judy Macha-
beusza. Wydarzeniem tym bylo palenie sie $wiatla w Swigtyni Jerozolimskiej
przez 8 dni, mimo niewielkiej iloéci oliwy. Chanuka jest tez nazywana Swie-
tem Swiatel, bowiem upamietnia cud §wiatla, ktére nigdy nie gasnie - $wiatta
wiecznego. Zob. Chanuka: historia/tradycja, [online] http://www.the614thcs.
com/index.php?id=26,68,0,0,1,0 [dostep: 25.05.2016].
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fotonéw), lecz w sensie ,,metafizycznym” - jako obecnos¢ Boga.
Nun (1), gimel (3), he (7) i pe (9) oznaczaja: ,Wielki Cud stat si¢
TU”. Taki napis znajdziemy na kazdym Dreidlu. Cudem jest tutaj
$wiatlo. Szukajgc znaczenia wyzej wymienionych liter w Ksiedze
liter Lawrence’a Kushnera'*’, chcialam skupi¢ szczegolng uwage
na dwodch z nich: nun (3) i gimel (3), ktére stanowily dla mnie
inspiracje do stworzenia formy przestrzennej.

»Nun (1) - Nun jest tym, co w cztowieku §wiete. NER TAMID -
wieczne $wiatlo, jakie plynie w $wiatyni nawet w mroku niewiary.
Nun blyszczy w kazdym z nas jak iskra (NICOC). Nun nie uj-
rzycie otwartymi oczami”'**. W mojej instalacji kluczowa role od-
grywa $wiatlo. Uzycie luster daje mozliwos¢ tworzenia odblaskow,
os$wietlania pojedynczych fragmentéw przestrzeni. Dodatkowo
ruch Dreidla wokot whasnej osi powoduje, ze $wiatfo jest rucho-
me. Momentami o$lepia odbiorce, innym razem pozwala mu uj-
rze¢ w formie swoje odbicie czy tez otaczajaca go rzeczywistosc.
»Gimel (3) - Gimel brzmi jak odglos fali, ktéra przetacza si¢ przez
$wiat. Gimel to sam akt rozpoczynania. Gimel toczy si¢ i okreca,
raz za razem. Taki stan nazywamy GILGUL - toczeniem si¢”'*.
Litera, ktdra si¢ okreca, byla dla mnie inspiracja do tego, by
Dreidel obracal si¢ wokot wiasnej osi. Przypadkowos$¢ momentu,
w ktorym sie on zatrzyma, jest nawigzaniem do Praw Boskich, nad
ktérymi nie mamy kontroli. Cyklicznos¢ jego ruchu odnosi sie do
»mistyki zydowskiej, ktora zatacza koto wokét problematycznej
triady: czlowieka, Boga i czasu™'*. Ztoty kolor Dreidla jest z kolei
nawigzaniem do symboliki koloru w judaizmie - zlota barwa jest

3 L. Kushner, op. cit.

4 Tbidem, s. 64.

145 Tbidem, s. 34.

16 E. Goldman, Pogranicza, rozprawa doktorska, Wydziat Rzezby, Aka-
demia Sztuk Pieknych w Gdansku, promotor: prof. J. Rudnicka, recenzent
pomocniczy: dr J. Guzek, Gdansk 2013, s. 25.
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tu znakiem ,Wiecznego Swiatta” (hebr. nur tamid). Skojarzeniowo
odnosi si¢ tez do Hanukkah gelt — ztotych czekoladowych pienigz-
kow, ktore towarzysza zabawie dreidlem podczas Chanuki.

Przyglgdasz si¢ tworcom miedzynarodowym? Jaka jest dzis sztu-
ka? W ktérg strong zmierza? Bez wqtpienia udalo jej si¢ bardzo
rozwingc - przedmioty i wykonania sq spektakularne. Jesli zas
chodzi o Twojg droge tworczg: w ktorg strong skierujesz teraz swoje
poszukiwania?

Mysle, ze dziatalno$¢ artystyczna powinna sie dzi$ skupi¢ na re-
fleksji ponadczasowej. Sens mimetycznych przedstawien stanat
pod znakiem zapytania juz w momencie wynalezienia fotografii.
Do sztuki performance, ktora staje si¢ bardzo popularna, mam
mieszane uczucia. Moze si¢ to wyda¢ kontrowersyjne i niezgodne
z obowigzujacym nurtem, ale moim zdaniem dzialania performa-
tywne powinny by¢ jednym z komponentéw osobowosci artysty,
a nie samodzielng dziedzing pracy tworczej. Idac dalej tym tro-
pem, mozna powiedzie¢, ze wybitny poeta Arthur Rimbaud byt
wielkim performerem, gdyz juz w XIX wieku stanal na stole i pu-
blicznie ,,obsikal” wiersze innego poety. Nie pochwalam takiego
dzialania, poniewaz uwazam, ze w dzisiejszych czasach trudno
odbiorce czymkolwiek zszokowaé. Zreszta dzialania kontrower-
syjne, godzace w normy spoleczne, nigdy nie byly obszarem mo-
ich zainteresowan. W tworczosci artystycznej poszukuje istoty
wlasnych odniesien oraz doswiadczen indywidualnych i zbioro-
wych. Réwnoczesnie bardzo wazne jest dla mnie zachowanie czy-
stego spojrzenia, ciekawosci dziecka. Cenig¢ Barthesowskie pojecie
punctum i uwazam je za warto$¢ pozadang w sztuce. Interesuje
mnie zjawisko archetypu jako doswiadczenia stojacego ponad
wszelkimi podzialami, komunikatu rozumianego na kazdej sze-
rokosci geograficznej, oczywiscie na poziomie podswiadomosci.
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Wazne jest tez dla mnie dostrzeganie mistycyzmu w kazdym
aspekcie zycia ludzkiego — wspélistnienie sfery sacrum i profa-
num. Dalej penetruj¢ obszary mistyki religii, wspolnoty doswiad-
czen. Interesuje mnie szukanie form o no$niku symbolicznym,
ponadczasowym, ktére moge zinterpretowac przez pryzmat wta-
snych doswiadczen zaréwno zyciowych, jak i artystycznych, prze-
twarzac je, reinterpretowac, zmienia¢ kontekst, skale, tworzac tym
samym autorskie obiekty. Obecnie podjetam studia doktoranckie
na Wydziale Grafiki, gdzie ucze sie projektowania graficznego pod
okiem wybitnego projektanta ksigzek Profesora Macieja Buszewi-
cza. Jest to dla mnie zupelnie nowe doswiadczenie, nauka opero-
wania waznymi srodkami wyrazu artystycznego, takimi jak stowo,
litera, relacja migdzy slowem pisanym a elementami wizualnymi
projektu. Uwazam, ze takie doswiadczenie moze mnie nauczy¢
duzej dyscypliny, pozwoli uporzadkowaé mysli, by¢ moze ,,spro-
wadzi mnie czasem na ziemi¢’, poniewaz projektowanie graficzne
ma zawsze funkcje uzytkows, co oczywiscie nie oznacza, ze nie
moze znalez¢ sie w ,,Panteonie” sztuki.

Moja wielka pasja byly zawsze sztuki plastyczne, a nie projek-
towe. Mialam ogromne szczescie, poniewaz moim opiekunem
artystycznym zgodzil si¢ zosta¢ wybitny malarz, teoretyk, projek-
tant przestrzeni publicznych Profesor Mirostaw Duchowski. Jego
filozofia, ktéra zaklada, ze sztuka powinna zosta¢ odebrana i na
pewnym poziomie zrozumiana przez przecigtnego odbiorce, jest
zgodna z moim postrzeganiem dzieta sztuki. Uwazam, ze w Zyciu
nie ma przypadkow, i jestem bardzo entuzjastycznie nastawiona
do pracy z Profesorem.

Najwazniejsze jest jednak dla mnie spelnienie si¢ jednego z mo-
ich marzen - pracuj¢ na macierzystym Wydziale (Wydzial Sztuki
Mediéw) z wybitnym artysta malarzem, Profesorem Wlodzimie-
rzem Szymanskim. Codzienny kontakt z wieloma ciekawymi po-
stawami twdrczymi studentéw/mlodych artystow jest dla mnie
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wyzwaniem, ktére wymusza permanentny rozwoj, zdobywanie
nowej wiedzy i doswiadczen artystycznych, a ponadto jest okazja
do konfrontacji, dyskusji, okreslenia wtasnej tozsamosci. Bardzo
sie z tego cieszg, poniewaz od pierwszego roku studiow Akade-
mia byla moim drugim domem i nigdy nie wyobrazatam sobie, ze
po skonczeniu edukacji mogloby by¢ inaczej. Staram si¢ pozosta¢
otwarta na to, co przyniesie przyszlo$¢, czerpa¢ inspiracje z ota-
czajacej mnie rzeczywistosci i co najwazniejsze, nie traktowac
zycia i sztuki tak bardzo powaznie, bo wtedy mozna zgubi¢ dy-
stans, ktory dla artysty jest bardzo istotny.



Ryc. 26. Nadia Issa, fotografia z cyklu ,Heden” (2014),
odbitka srebrowa (2/25), 25 x 38 cm



Ryc. 27. Nadia Issa, fotografia z cyklu ,,Heden” (2014),
odbitka srebrowa (2/25), 31,5 x 48 cm



Ryc. 28. Nadia Issa, fotografia z cyklu ,,Heden” (2014),
odbitka srebrowa (2/25), 25 x 38 cm



Ryc. 29. Nadia Issa, fotografia z cyklu ,Heden’, 2014,
odbitka srebrowa (2/25), 25 x 38 cm



ROZMOWA Z WEODZIMIERZEM SZYMANSKIM

Profesorze, jakie obrazy i skojarze-
| nia pojawiajg si¢ w Pana glowie,
| B gdy styszy Pan stowo ,,$wiatto”?

Pierwsze skojarzenia i obrazy
zZwigzane s3 z miejscem mojego
dziecinstwa - wielkim bialym
domem. Szczegdlnie zapamieta-
tem moment, gdy ciepte $wiatlo
o$wietlalo ogromny drewniany
stdl, pociety kiedys szablg. Stot ten pieknie odbijat §wiatto. Sposdb,
w jaki przemienialo ono prozaiczng przestrzen w obszar magicz-

ny, byl wowczas dla mnie zagadka, pobudzal mojg dziecigca wy-
obraznig. Co ciekawe, miejsce, w ktérym spedzitem dziecinstwo,
swietlisty, bialy pokdj z ogromnymi oknami, zawsze otwartymi na
$wiatlo, byl nazywany ,,Swietlica(”. Owa ,,Swietlica” w trakcie WOj-
ny pelnita role stotowki dla Niemcéw, nastepnie powstal tam szpi-
tal rosyjski. Byty tam réwniez wyswietlane filmy propagandowe.
W miejscu przesyconym historia, zniszczonym przez dwie wojny,
nieopodal sklepu spozywczego, szkoly podstawowej i karczmy,
gdzie po wojnie nastapila parcelacja, znajdowal si¢ moéj dzieciecy
pokoj. Ta przestrzen stala si¢ dla mnie poczatkiem $wiadomo-
$ci istnienia kierunku $wiatta, temperatury, nasycenia, jasnosci,
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transparentnosci. Nigdy nie zgadzalem si¢ z umownoscia iluzji,
ktora jest zawarta w plaskim obrazie. Juz w trakcie studiéw na Wy-
dziale Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie zaczalem
sie interesowac sztukg zen, ktora przewarto$ciowala moj poglad na
tradycyjne, mimetyczne malarstwo. Zdalem sobie sprawe z tego,
ze w sztuce chcialbym unikac¢ iluzji, mimetyzmu, dlatego tez na
dyplomie przed moimi obrazami zawiesilem zaledwie dotkniete
pedzlem szklane tafle. Ten gest byl zwigzany z nowa swiadomoscia
przestrzeni oraz relacji przestrzennych, a takze z konsekwencja
okreslania przestrzeni wlasnej. W moim dyplomie transparentnos¢
tafli szkla byla ujawnieniem pewnego procesu i decyzji artystycz-
nych co do koloru, $wiatfa, formy. W odwotaniu do sztuki zen stala
sie ona namiastka istoty, ktorg nalezy ,wypelni¢” i dzieki ktorej
mozemy odkry¢ forme (pustke). Innymi stowy, stala sie akceptacja
prawdy o istocie rzeczy. W kontekscie moich dalszych poszukiwan
artystycznych wazna okazuje sie ,,Swietlica’, w ktérej przebywalem
w dziecinstwie. Obcowalem w tym domu z perfekcyjng skala, pro-
porcja, rytmem. Konstrukcja architektoniczna domu uwydatniata
funkcje $wiatla i powodowala, ze moglem obserwowa¢ rytm jego
przemian, nasycenia i temperatury w ciggu dnia. Mysle, ze takie
doswiadczenia w nas zostaja. Obserwujac takie relacje od dziecin-
stwa, w dorostym zyciu fatwiej nam okresli¢ swoje miejsce.

Od lat zajmuje si¢ Pan sztukq swiatta. Czy mdgtby Pan poréwnad
prace dzisiejsze, szczegolnie Tablice (2015), z teatrem Moshe Szafir,
Plongcymi oltarzami i Szklano$cianami? Zagadnienie to powinno
znalezé odzwierciedlenie w osobnej ksigzce lub przynajmniej w ar-
tykule, ale moze da si¢ cos zwigZle na ten temat powiedziec?

Moim zdaniem $wiatlo jako podstawowy $rodek wyrazu arty-
stycznego i warto$¢ nadrzedna w dziele sztuki nie traci z biegiem

czasu na wartosci. Cata moja tworczos¢ stanowi kontynuacje
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pewnych dzialan, powtarzajacych si¢ symboli, motywdw, decyzji
oraz konsekwentnej postawy artystycznej. Zaréwno instalacje prze-
strzenne, jak i prace malarskie wzajemnie si¢ dopelniaja, tworzac
nowga jakos¢ w przekazie tresci symbolicznych oraz - mam na-
dzieje — mistycznych. Interesuje mnie symbol oraz znak, ktdry
traci swoja tre$¢ znaczeniowq na rzecz powstalej formy, majacej
charakter ,nadrealny”. Zmuszam tym samym odbiorce do nowe-
go percypowania dzieta w moim Mistycznym ogrodzie. Odnale-
zione przedmioty, wartosci, symbole sprowadzam do mianowni-
ka pewnej umownej przestrzeni — ogrodu, charakteryzujacej sie
wielowarstwowoscig i wielosferowoscig znaczen. Odbiorca dzigki
swojej obecnosci staje sie czastka mojego ogrodu. Nie musi czyta¢
sumy warstw. Moze wybra¢ swoja $ciezke interpretacji — morfo-
logiczna, archetypiczng, symboliczng. Moze tez zaaprobowac lub
zanegowal przedstawione przeze mnie rozwigzania i wartosci.
Poniewaz wkracza do ogrodu, dziele si¢ z nim pewng wytworzong
energia. Przestrzen otwarta na cztery strony $wiata mistycznego
ogrodu jest mi bardzo bliska. To takze otwarto$¢ na $wiatlo. Pust-
ka, majaca tutaj konotacje pozytywne (odniesienie do sztuki zen),
tworzy gléwna 0§ ogrodu przez zawartos¢ potencjatu do wypel-
nienia. Dzieki niej mozemy odkry¢ istote formy oraz zblizy¢ sie
do stanu kontemplacji. Patrzac na mojg twoérczos¢ w ten sposdb,
odnoszac ja do mianownika wspolnej przestrzeni, mozemy do-
strzec, ze zapalenie $wiec (Menora) i $wiecenie w strukture szklta
(Szklanosciany) ma z soba wiele wspdlnego. Bardzo wazne jest dla
mnie wywolanie interakeji, poddawanie widza probie, nawigzanie
relacji w kontekscie $wiatla, a takze odwolywanie si¢ do symboli
i archetypow. Plongcy oftarz ma zwigzek z archetypem oltarza.
Ogien ujawnia to, co si¢ na nim znajduje. Podobnie jak w Me-
norze, posiada on wlasciwosci katartyczne, moc oczyszczajaca,
zwigzang z przemiang energii i aurg miejsca. Zaréwno podczas
zapalania oltarzy, jak i odpalania menory odbiorcom towarzyszy
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cisza. Ogien jako zywiot w obu przypadkach zostaje przeciwsta-
wiony pustce przestrzeni. Tablice stanowia dla mnie praobiekt
(podobnie jak Menora i Plongce ottarze), zaswiadczajacy o czyms$
i otwierajacy sfere pamieci. Tablice to rodzaj swiadectwa. Staja sie
one niemym $wiadkiem minionych wydarzen. Sg metaforycznie
zbudowane ze $wiatla, a wiec, odwolujac sie do zydowskiej kabaly,
niemozliwe do zniszczenia.

Jak ocenitby Pan estetyczng i artystyczng wartos¢ swiatta? Czym
jest praca ze Swiattem?

W mojej tworczosci bardzo wazny jest kolor czerwony. Jest on
nieodlacznie zwigzany z recepcja $wiatla i jego temperatury,
a takze z symbolem slonica w sztuce japonskiej (czerwone kolo).
Owa czerwona kula symbolizujaca stonce jest dla mnie praarche-
typem $wiatla zwigzanym ze zjawiskiem cyklicznosci. Jest ona
istota rytualnosci (stonce codziennie wchodzi i zachodzi). Juz
w trakcie tworzenia Szklanoscianéw interesowalo mnie zjawisko
powidokow, rozéwietlenia i rozczepienia $wiatta. Ciekawi mnie
réwniez relacja pomiedzy obszarem mroku i cienia a $wietlisto-
$cig. Z mrocznego Arepo (performance pt. Kwarta Cienia) mozna
przej$¢ w strone czegos, co jest jasne. Relacje miedzy swiatlem
i cieniem oraz warto$ci symboliczne tych zjawisk interesowaly
mnie w trakcie tworzenia spektaklu Moshe Szafir. Swiatlo jest tutaj
tozsame z pamigcig, bedaca wielka wartoscig w tradycji judaizmu,
natomiast mrok pozostaje wyrazem grzechu niepamigci/niewie-
dzy i ma konotacje negatywne. Mrok (w tym wypadku brak $wia-
tla) nawiazuje do zjawiska w pamieci zbiorowej, ktére okreslitem
terminem czarna dziura - co$, co nigdy nie moze zosta¢ zasypane,
wypelnione, rodzaj prozni. Zjawisko to wytworzylo si¢ po tragicz-
nych wydarzeniach II wojny $wiatowej. Menora byla podpalana
z my$la o tym, Ze trzeba zy¢ dalej, ze $wiatlo wcigz posiada moc
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rozéwietlajagca 6w mrok niepamieci. Uwazam, ze mozliwos$¢ wy-
tworzenia nowej refleksji symbolicznej na temat $wiatla poszerza
oddzialywanie na kolejne obszary zwigzane z kulturowos$cig. Wy-
starczy pretekst symboliczny, by stworzy¢ zupelnie nowe odnie-
sienia oraz doswiadczenia.

Chcielibysmy zapytaé Pana o inspiracje artystyczne. Kto byt dla
Pana wazny w latach wczesnych studiow, moze nawet wczesniej, kto
jest inspirujgcy dzisiaj?

Wspomniatem wczesniej, ze przefomem w mojej twdrczosci byto
poznanie sztuki zen. W kontekscie moich poszukiwan wazny jest
tez teatr cienia. Tworczos$¢ Jozefa Szajny, Jerzego Grotowskiego,
Tadeusza Kantora i mojego mistrza Ryszarda Winiarskiego jest
dla mnie nieodacznym zrédlem inspiracji symboliczno-estetycz-
no-filozoficznych. Bardzo wazna byla dla mnie przyjazn z wybit-
nymi filozofami: Stefanem Morawskim, Krystyng Wilkoszewska,
Anng Zeidler.

W jakim stopniu w swoich pracach koncentruje si¢ Pan na religij-
nym wymiarze i sensie swiatta? Czy Tablice sq sztukg religijng?

Rytualno$¢, ktorg tworze w trakcie moich dziatan artystycznych,
powoduje nowg refleksje, nowa jakos¢ symboliczng. Menora zwy-
kle ptonie milczaco, natomiast podczas Or — Swiatlo zostata wy-
tworzona zupelnie nowa sytuacja. Rytualno$¢ zwykle nie buduje
nowej symboliki, natomiast w tym wypadku, zadawszy kluczowe
pytanie, bedace afirmacja zycia: ,,Dzigki jakiemu blogostawienstwu
zyje?”, w miejscu, gdzie zgineto 56 tysiecy zydéw, pod Pomnikiem
Bohateréw Getta, stata si¢ ona dzialaniem symbolicznym. Swiatto
jest tutaj zaréwno nieodlaczng czgscig rytualu, jak i elementem
magicznym, nieracjonalnym, prapoczatkiem. Religijnos¢ staje sie
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udzialem jednostki, przezyciem indywidualnym. Tak jak wcze-
$niej powiedzialem, Tablice stanowig praobiekt, ktory zaswiadcza
o czym$. Rozumiejac religijno$¢ jako kontemplacje, szczegolny
stan umystu, doswiadczenie mistyczne zaréwno dzieta, jak i cza-
su, ktéry przemienia si¢ z historycznego w cykliczny, kazde dzie-
fo artystyczne mozemy nazwac sztukg religijng. Uwazam jednak,
ze termin ten miewa w dzisiejszych czasach konotacje negatyw-
ne, poniewaz czesto wiaze si¢ z dogmatem, ktory jest w sztuce
niepozadany.

Cykl Tablice nie zostat jeszcze zakoticzony, rozumiemy wiec, Ze po-
wstang kolejne? Czy réwnoczesnie pracuje Pan nad czyms innym?
W ktorg strong idg Pana poszukiwania?

Powracam do motywoéw z przesziosci. Poszukuje odniesien. Pro-
buje zrozumie¢ zjawisko czarnej dziury. Interesuje mnie nieustan-
nie warstwowo$¢ dzieta, jego sferowos¢, odkryte symbole. Podej-
muje¢ proby iluminacji obiektow $wiattem wewnetrznym, ktdre
bytoby zgodne z forma i jej no$nikiem symbolicznym. W pracach
malarskich odwoluje¢ sie do symboliki menory, numerologii, zna-
koéw zodiaku. Moje poszukiwania s3 nawigzaniem do kulturowo-
$ci pogranicza, a w szczegolnosci do mistyki swiatla. Nieustannie
wazny jest dla mnie kolor czerwony. Zestawiam go z symbolem
kabalistycznym, jakim jest gwiazda Dawida. Dokonuje zmian
w skali, rytmie i jako$ci gwiazdy. Staje si¢ ona nie tylko praarche-
typem formy, ale takze — przez uzycie czerwieni — praarchetypem
$wiatla.



Ryc. 30. W. Szymanski, Szklanosciany (1997-2000),
obiekty przestrzenne ze szkta, Ptock 2017



Ryc. 31. W. Szymanski, Plongce oftarze (2008), instalacja,
MCSW Elektrownia Radom



Ryc. 32. W. Szymanski, Wschdd jest czerwony, performance



P

Ryc. 33. W. Szymaniski, OR - Swiatto (2015), performance multimedialny
pod Pomnikiem Bohateréw Getta Warszawskiego —
Festiwal Kultury Zydowskiej ,Warszawa Singera”




ROZMOWA Z ALICJA PANASIEWICZ

Alicjo, jakie sq Twoje pierwsze skoja-
rzenia, gdy styszysz stowo ,,swiatto”?

Swiatlo to przyczyna widzenia. Bez niego
nasze oczy s3 bezuzyteczne. Ma ono na-
ture falowo-czasteczkowa o ogromne;j
predkosci. Pojecie swiatla odsyla do
fizyki, estetyki i metafizyki, cho¢ samo
stowo jest dos¢ chropowate i nie od-
daje subtelnej i tajemniczej natury tego
zjawiska.

Czy od poczgtku zajmujesz sig instalacjami Swietlnymi? Co robitas
wezesniej? Czy instalacje wziely si¢ z rzezby (przestrzennosci), z ma-
larstwa (koloru), czy moze z fotografii?

Swiatto jako o$wietlenie interesowato mnie od czasu studiéw na
Wydziale Architektury Wnetrz krakowskiej Akademii Sztuk Piek-
nych. Zaczetam projektowac oprawy o$wietleniowe w ramach prac
studenckich. Szybko jednak moje zainteresowanie rozszerzylo sie
na samo zjawisko $wiatla — nie tylko elektrycznego, ale réwniez na-
turalnego, jak $wiatlo stoneczne, Ksi¢zyca, gwiazd oraz ognia. Stad
krotka droga do odkrycia, ze ludzko$¢ fascynowala si¢ zjawiskiem
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$wiatla i efektow $wietlnych od zarania dziejow, przypisujac mu
wlasciwosci boskie, metafizyczne, a takze uwazajgc $wiatto za no-
$nik idei. Droga od uzytkowosci, poprzez estetyke, do metafizyki.

Jak ocenitabys estetyczng i artystyczng wartos¢ swiatta? Interesuje
nas na przyktad réznica miedzy swiattem sztucznym i naturalnym.
Z ktorym lubisz pracowaé? Ktore ma ciekawszy, bardziej wartoscio-
wy potencjal artystyczny?

Warto$¢ swiatla... niemierzalna! Pracujac z tg materig — immaterig
szybko przekonalam sie, ze jej mozliwosci artystyczne sa nieogra-
niczone, takze ze wzgledu na mozliwosci nowych technologii. Po-
nad sto lat historii §wiatta Zarowego zakonczyto si¢ blyskawicznym
rozwojem technologii $wietlowkowej, neonowej, $wiattowodowej,
LED-owej, a nowe, przelomowe wynalazki s3 dopiero przed nami.
Istotne jest to, ze wspodlczesnie technika o$wietleniowa stara si¢ jak
najbardziej odtworzy¢ $wiatto naturalne, do ktérego przystosowala
nas natura w dlugim procesie ewolucji. Dotyczy to nie tylko bar-
wy i czestotliwosci $wiatla, ale takze rytmu dobowego zwigzanego
z funkcjonowaniem ludzkiego organizmu (przykladem moga by¢
oprawy oswietleniowe zmieniajace w sposob zaprogramowany
barwe swiatla w zaleznosci od pory dnia i aktywnosci cztowieka).
Nasladowanie $wiatla naturalnego to takze tendencja do ukrywa-
nia opraw o$wietleniowych i poprzestawania na samych efektach
$wietlnych i optycznych.

Ostatnio naukowcy zwrdcili uwage na tak zwane light pollution,
czyli zanieczyszczenie $wiatlem. Obok skazenia powietrza, wod
i $wiata roslinnego jest ono jednym z zagrozen ekologicznych. To
za$ oznacza, ze powinno si¢ kontrolowac ilo$¢ emitowanego swia-
tla sztucznego.

Wartos¢ estetyczng swiatla postrzegam jako warto$¢ budujaca
wrazenie estetyczne (na przyklad rzezba i architektura jako gra
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bryl, $wiatlocien w malarstwie, efekty swiatta odbitego od po-
wierzchni matowych, pétmatowych czy btyszczacych, blask zto-
ta), ztudzenie optyczne zwigzane ze specyficzng budowg ludzkie-
go oka (camera obscura) i mozliwosciag odbioru wrazen barwnych,
a takze specyficzng zdolnos¢ ludzkiego umystu do przetwarzania
zarejestrowanego obrazu czarno-biatej rzeczywistosci jako odbitej
fali $wietlnej w formie efemerycznych, migotliwych, ciagle zmien-
nych obrazéw, wrazen czy chwil.

Fascynuje mnie zjawisko $wiatta naturalnego. Kwanty energii
wyslane z gwiazdy, Stonce mknace z predkoscia okoto 300 tysie-
cy kilometréw na sekunde przez czarny kosmos, aby odbi¢ sie
i dotrze¢ do oka. Optyczne zjawiska atmosferyczne, bedace wy-
nikiem przenikania $wiatla przez dwa rodzaje bryl lodu (otéw-
kowych i graniastostupowych) zawieszonych w atmosferze ziem-
skiej. Moja tworczos¢ to proba odwzorowania tych zjawisk przy
uzyciu $wiatla elektrycznego i materii transparentnych, pdtprze-
zroczystych i prawie nieprzejrzystych. Lubi¢ ciemne przestrzenie,
tudzace wzrok i kuszace zmysty. Obecnie interesuje si¢ polisenso-
ryczng wlasciwoscia §wiatla, swoistg synestezja w jego odbiorze.
Zdecydowanie odchodze od projektowania formy na rzecz pro-
jektowania wrazen, ztudzen, taktylnych odczu¢. Odbiorca $wia-
tla nie musi by¢ oko. Moga to by¢ réwniez inne zmysly, choc¢by
zmyst przestrzenny.

Czy zachowalas w pamieci jakies prace innych artystow zwigzane
ze $wiattem? Kto jest dla Ciebie inspiracjg?

Jest ogromna ilo$¢ artystow i wspaniatych, inspirujacych dziel, ktore
moglabym przytoczy¢. Zdecydowanie najwazniejszymi artystami
s3 dla mnie: Amerykanin James Turrell, Dunczyk Olafur Eliasson,
Japonczyk Tokujin Yoshioka czy prekursor kinetycznego wykorzy-
stania efektow $wiattocieniowych, Wegier Laszl6 Moholy-Nagy.
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Ich dzieta byly przelomowe pod wzgledem podejscia do swia-
ta i przestrzeni oraz ukazywania prostego pigkna otaczajacego
Swiata.

W swoich pracach koncentrujesz sie na religijnej tradycji swiatta?
Bierzesz jg w ogole pod uwage, czy moze chodzi o to, by wydoby¢
jego aspekt zmystowy, zaskoczyc i oczarowac odbiorce jego wizual-
nymi mozliwosciami?

Boska natura $wiatla czczona w religiach pierwotnych czy tez jako
nosnik boskich idei. Poréwnanie natury $wiatta do natury Boga
tkwi gleboko w naszych przekonaniach, wierzeniach, tradycji,
kulturze, sztuce. Mozna sobie tego nie uswiadamia¢, ale nie da
sie temu zaprzeczy¢. Dla mnie inspirujace sa specyficzne tradycje
religijne oraz to, w jaki sposob $wiatlo bylo ,,uzywane”. Tradycja
prawoslawna to ikona na zlotym tle, ktdra jest ,,brama” do pozna-
nia Boga; platonsko-chrzescijanska to przyréwnanie atrybutéw
Boga i $wiatla jako consonantia et claritas; religie starozytne to
oddawanie czci Stoncu i Ksiezycowi. W warstwie estetycznej sg
to efekty optyczne wykorzystane w $wiatyniach i przedmiotach
kultu, blask zlota i przejrzystos¢ kamieni szlachetnych, zjawiska
atmosferyczne i budowanie nastroju $wiatlem i cieniem. Odkry-
wam te tradycje i wykorzystuje w moich instalacjach. To jak teatr,
w ktérym $wiatlo i cien grajg efektami wizualnymi, by oczarowa¢
odbiorce. Fascynujaca jest zdolno$¢ swiatla do przekazywania tre-
$ci metafizycznych i odsytania do tego, co pozazmystowe.

Przyglgdasz si¢ tworcom migdzynarodowym? Japoniskim, australij-
skim lub niemieckim artystom swiatta? Jaka jest dzisiaj ta sztuka?
W ktorg strong zmierza? Bez wgtpienia udalo jej si¢ rozwingé -
przedmioty i wykonania sq spektakularne. Mamy juz takze odmia-
ny sztuki swiatta, jak chocby light painting...
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Wspdlczesne dziatania ze $wiatlem sg wielopoziomowe i wielo-
aspektowe. Trudno znalez¢ wspolny mianownik dla wszystkich
prac. Nie moze to by¢ przeciez tylko swiadome wykorzystanie
$wiatla, jak na przyktad w fotografii czy w historycznych stylach
malarskich (tenebryzm czy chiaroscuro). Za cezure mozemy przy-
ja¢ ruch Light and Space Art, ktory powstal w latach piecdziesia-
tych XX wieku w Kalifornii. Pézniej wyodrebniono wiele nurtow,
ktére zostaly uporzadkowane przez Zentrum fiir Neue Kunst
w Karlsruhe podczas organizacji przekrojowej wystawy pt. Licht-
kunst aus Kunstlicht (Light Art from Artificial Light) w latach
2005-2006. Od tego czasu pojawily si¢ oczywiscie nowe trendy,
jak light painting czy light graffiti (rejestrowanie poruszajacego
sie zrédla $wiatla na dtugim czasie naswietlania), eksperymenty
paranaukowe z alternatywnymi zrédtami $wiecenia, takimi jak
lucyferyna (biologiczna substancja wystepujaca w organizmach
zywych), instalacje wykorzystujace chemiczne substancje samo-
$wiecace (na przyklad $wiecacy krolik Eduarda Katza) i inne.
Moim zdaniem sztuka $wiatta bedzie si¢ polaryzowa¢ wokot wy-
szukanej formy i nowatorskich rozwigzan technologicznych albo
skupia¢ na efemerycznych, wielozmystowych efektach, ktorych
$wiatto jest swoistym no$nikiem. Oczywiscie nie mozna zapo-
mnie¢ o rozrywkowym aspekcie §wiatla: dyskoteki, mapping, la-
sery, projekcje multimedialne, spektakularne zmienne podswie-
tlenie jako wspdlczesna forma dekoracji. Oprocz tego szerokie
pole designu i bardzo funkcjonalne podejscie do oswietlenia,
réwniez proekologicznego. By¢ moze wszystko to zostanie spro-
wadzone do sztuki $wiatta.
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Ryc. 34. A. Panasiewicz, Skiaphobia (2017)




Ryc. 35. A. Panasiewicz, Skiaphobia (2017), instalacja $wietlna



Ryc. 36. A. Panasiewicz, instalacja $wietlna

z cyklu ,,Light Pollution” (2015)



Ryc. 37. A. Panasiewicz, obiekt z cyklu ,,Light Pollution” (2015)



SUMMARY

In our reflections on the contemporary art of light and related philo-
sophical and esthetic issues, we will take our inspiration from re-
search initiated in 2009 and finalized in the publication of the book
From the Philosophy of Light to the Art of Light (original Polish title:
Od filozofii $wiatta do sztuki swiatta). The new book is different in
nature; its freer form has been adapted to the subject of research,
namely, the contemporary art of light. However, in many places
there will be references to the previous publication. The book con-
stitutes a continuation of the study of the metaphysics of light, in
the sense that its main aim is an attempt to answer the question
of the potential for preserving, in contemporary art, the main idea
and - it might be said - the ancient and medieval substance of the
metaphysics of light.

In the book From the Philosophy of Light to the Art of Light, the
history of the metaphysics of light was presented in its ontological
and esthetic dimensions, enriched by the context of the philosophy
of history and selected examples of painting, including only a small
number of references to contemporary art. The Hegelian philoso-
phy of history was to explain and make sense not so much of the
subject of the metaphysics of light (which would be an irrational
and absurd undertaking) as of the process of its development and
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the history of the Christian philosophy of light. The choice of this
perspective contributed a great deal to the research, enriching the
traditional Platonic point of view, as well as helping to structure
and organize two and a half centuries of this history. Although the
Hegelian philosophy of history may seem from today’s perspective
an indoctrination in and distortion of history, it should be taken
into consideration that as a philosopher Hegel had much in com-
mon with Plato, and we are faced with the truly serious problem of
the metaphysics of light only in the context of contemporary art,
especially if we wish to preserve any objective aspects, referring to
ontology, theology, or axiology, of this metaphysics.

The allegation of “distortion” of the history of the metaphysics
of light incorporates at least two errors. Firstly, it is difficult to
speak in a strict sense about the distortion of something that exists
precisely because it has been interpreted (because the world, facts,
etc., have been “distorted”) All philosophical theories, cultural
traditions, and cultural objects come into being in this way. Thus
this is not distortion, but work in a single area, that of values, ideas,
being. Secondly, the metaphysics of light cannot exist without an
extensive ontological, theological, and axiological system, which
lies at the root of Western civilization. It is impossible to speak
about the metaphysics of light from the perspective of relativism
or subjectivity. After all, while light is a symbol and a sign, what
gives it sense and meaning is a philosophical system and a system
of thinking. Light, ceasing to be merely a beautiful visual phenom-
enon, achieves significance as the subject of philosophy.

The inclusion of the development of the metaphysics and sym-
bol of light within the wider history of culture and civilization
(manifestations of the so-called spirit of history)' enabled the sub-

' Cf. G. W. E. Hegel, Wyklady z filozofii dziejéw [Lectures on the Philoso-
phy of History], ttum. A. Zielenczyk, Warszawa 2011.
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ject to be linked to a wider, purposeful, valuable process. Taken
alone, the history of the metaphysics of light suggests such a his-
torical interpretation, implementing the symbolism of light suc-
cessively in philosophy, theology, and, ultimately, in art. Dialectic
comes into play here. Obviously, this process is not identical with
the general philosophy of history, in which we first have to deal
with art, then religion, and ultimately with philosophy. Such an
objection is easily refuted, which was one of the results of the book
From the Philosophy of Light to the Art of Light.

By choosing the Hegelian philosophy of history (although we
should perhaps say “Hegel’s philosophy of history;” since we are ig-
noring the great number of interpretations and comments which
have arisen up to the beginning of the twenty-first century on both
the so-called Hegelian left and right)* we impose not only structure
on our philosophical analyses (which helps to clarify and unify our
research methodology), but also certain restrictions and conditions
on ourselves with which we will sooner or later have to grapple. In
our case these include the concept of “the end of art”

The book From the Philosophy of Light to the Art of Light is based
almost exclusively on Hegel’s texts. Exceptions include studies of
the concept and phenomenon of the end of art, that is, a virtually
unformulated idea of Hegel, who enjoyed his greatest philosoph-
ical and, above all, critical successes in the twentieth century. It
should be realized that although this concept has created a furor
in the literature on art, we should not be too hasty to associate it
with Hegel himself. The overwhelming volume of information and
interpretation of this concept derives not from Hegel himself, but
from his twentieth-century interpreters, such as Arthur C. Danto,

? Cf. G. Lukacs, Mlody Hegel. O powigzaniach dialektyki z ekonomig [The
Young Hegel. Studies in the Relations between Dialectics and Economics],
tlum. M. J. Siemek, Warszawa 1980.
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Donald Kuspit (who, notabene, criticized the modern understand-
ing of the end of art), or George Dickie — who, in our opinion, were
often light years away from the intuitions of the German thinker,
which, of course, is not meant to imply that they did not exert
a constructive influence on thinking about twentieth-century art.

One more component concerning the nature of twentieth-cen-
tury literature about art should be added here. It was a period of
very strong development (though this word, suggesting improve-
ment, is not quite accurate) and of fashions of art criticism. We
emphasize repeatedly, and consistently maintain the position, that
the philosophy of art is not identical with criticism. Many publica-
tions on art emerging in the twentieth century which proclaimed
themselves philosophical texts were, from our perspective, sim-
ply critical pieces. The qualitative differences between them, and
the consequences of confusing these concepts, will be analyzed
further in the present book. Today we do not know exactly how
to describe this boundary between the philosophy of art and art
criticism; however, we do know that the languages of these two
disciplines differ greatly from one another and that many discrep-
ancies can be easily cited and described.

Let us return, however, to the concept of the end of art. Its ap-
plication to a book about the metaphysics and art of light, and the
subsequent adoption of its popular, widely-propagated interpre-
tation, based on the relativization of values and concepts of art,
the introduction of new extra-artistic and arbitrary determinants
of art, and empty slogans of relativistic propaganda such as “the
artist decides what art is,” may well lead even the serious investi-
gator astray.’ One can easily be bewildered by slogans prophesying

* Such writing was justly criticized by Donald Kuspit, whose books are
characterized by outstanding criticism but leave something to be desired
in terms of construction. In other words, Kuspit did an excellent job of di-
agnosing not so much the art of the twentieth century but rather the false
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the absolute freedom of art. One can easily agree with the general
twentieth-century opinion that they are “correct” But the truth
is that there is no reason (apart from wishing to join the main-
stream of art criticism) to accept the twentieth-century American
interpretation of Hegel’s esthetics. Today the end of art is spoken
about much less often than it was six or seven years ago. Critics of
an older generation, who in their own day fought for the freedom
(as specifically understood) of art under the banner of the end of
art, also evidently came to understood this, since the topic of the
alleged end is systematically disappearing from the literature of art.

The forms primarily associated with the traditional metaphys-
ics of light, as presented in From the Philosophy of Light to the Art
of Light, are figurative painting, Gothic stained glass and Byz-
antine mosaics, and, somewhat later, icons. These almost com-
pletely embody the ideas of metaphysics of light — almost, be-
cause the story continues (contrary to the announcement of the
end associated with Marcel Duchamp, Henri Matisse, or Jackson
Pollock...), and it is likely that, if the metaphysics of light has
been preserved, the forms of artistic expression it has inspired
have also survived.

This departure from the modern interpretation of Hegelian phi-
losophy can be developed further. In our current analyses, we com-
pletely forsake this research perspective in favor of the Platonic and
objectivist approach, along with the search for the essence of art.
Certain reservations should obviously be expressed concerning the
understanding of these formulations. First, the Platonic method

reaction to it; however, his fight to disenchant the art world of the influence
of criticism was not crowned with lasting success. Cf. D. Kuspit, Koniec sztu-
ki [The End of Art], ttum. J. Borowski, Gdansk 2005.

* We place this word in quotation marks, because the “truth” of the courts
and the “truth” of the definition and understanding of objects of culture are
two separate things.
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will be based not on Platos teaching on the subject of art but on
the premise of its centuries-old civilizational contribution to the
development of our culture, identity, and symbolism, of which it
is an element. Let us note that Hegelianism can be compared and
contrasted with Hegel himself, just as Platonism itself is no longer
the “property” of Plato. It is an intellectual heritage and a com-
mon good; to cite a significant example, not only the Platonic
renaissance of the so-called Florentine Academy or the medieval
adherents of the Christianized Plato, but even his relatively close
disciples interpreted the teaching of their master in an extreme-
ly creative fashion. The consequence of this accumulation of as-
sorted, sometimes contradictory “Platonisms” is the necessity to
choose which point of view we consider appropriate in relation
to the art of light and to contemporary art. Basically, the main
inspiration for the philosophy of art presented here is the ontology
of Plato.

To define a method as “objective” is to denote something very
specific: our point is that we must not subjectivize or interpret
works of art from the perspective of personal or esthetic (i.e.,
emotional) experiences. Thus the basis of our analysis cannot
be anyone’s state or impressions, but what we consider to be ob-
jectively contained in a given work. And here we encounter an-
other assumption, since one can ask what, exactly, is objectively
included in a work of art. Certainly the material of the work, the
form, the text; but a symbol can also be objectively included, and,
as a result, the meaning of the work. A symbol is an exceptional
cultural object which can be identified in different ways; its full
exploitation or verbalization is not possible. At the same time, it
is not arbitrary, but remains an area of objective, culturally fixed
senses and meanings. Thus we assume that there are true and false
interpretations of works of art, and that writings and treatises on
the metaphysics of light and symbolism of light are the key to
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understanding them. How does one determine the truth or falsity
of an interpretation? We will attempt to deal with this question
below. As it turns out, this book will be largely devoted to meth-
odological issues.

Truth partakes of a cerebral nature; it does not exist sensually; it
is a principle, and yet it is manifested in the sensory world and is
visible within it. This is Platonism. In the acts of humankind, truth
manifests itself as the good; in objects, as beauty. This ontological
principle emphasizes the importance of beauty in sensory objects,
while indicating the true purpose of art. If beauty is a way to man-
ifest the truth, then even if it is desired and, in the sensual world,
along with the good, of paramount importance, its ultimate goal is
still the truth. For these two or even all three objects of philosophy
(Truth, the Good, and Beauty) there is one suitable attitude and
one proper relationship: thought, i.e., a reflective, thoughtful atti-
tude. The correct approach to the good and beauty is thinking; the
Platonic understanding of the esthetic experience is closely asso-
ciated with philosophy. This, incidentally, does not change the fact
that the effect of association with beauty, as well as with the good
and truth, is delight. This is not a question of experience deriving
from the sight of the object itself, but of the delight that we derive
from what we see in the order and symbolic content of a work.

From these words emerges a particular way of perceiving art,
culture, and their objects. Accordingly, they should be supple-
mented by several very important insights, formulated, for ex-
ample, in Janusz Krupinski’s Metafizyczny punkt archimedesowy.
Sztuka, czas, wiecznos¢ [The metaphysical Archimedean point: art,
time, eternity].’ In this article, the author presents his comments

> Cf. J. Krupiniski, “Metafizyczny punkt archimedesowy. Sztuka, czas, wiecz-
no$¢” [The metaphysical Archimedean point: Art, time, eternity], Wiadomosci
ASP, 2016, nr 75, pp. 24-35.
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on the subject of thinking about values, culture, and art, as well
as reflections on the method of their existence. In our book we
will repeatedly encounter situations in which we attempt to deny
— even in cases of important and famous works of art — symbolic
value. In other words, we support the position of Krupinski, who
writes about the magical function of great words and abstractions:

Each of the words can become a curse, on the lips, in speech, in thought -
most of all the momentous ones, spoken in the forum to which they
are related. “Painting!” “Form!” “Artist!” When borrowed from the “big
world,” they become all the more powerful. They are “proof” of one’s savvy,
one’s level. Incomprehensible? So what? [...] Even if we are inclined to
hold any of these words as sacred, profane, or funny, let us not succumb to
self-enchantment. The magic of words and their associations... is a game
of appearances. The seriousness, sublimity, or ritual with which words or
figures are used does not signify participation in the greatness to which
they are intended to refer.®

Similarly, in our book we clearly separate the sphere of super-
ficial signs and metaphors of light from its true symbolism and
metaphysics. We also warn against an overly free approach to art
and a search for traces of symbolism in every painting depicting
light; moreover, we emphasize the function of esthetic experience
and knowledge of art, in order not to forget that the symbol serves
not esthetic delight, but cognition: “The magical use of words,
forms, and characters, such as ‘spirit, occurs without an attempt at
understanding them, that is, the problems, the challenges under-
taken through introducing them and thinking within their terms,”
adds Krupinski. With these words the author forms a coherent,
objective, and restrictive understanding of the category of culture:

¢ Ibidem, p. 26.
7 Ibidem.
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The concept of authentic culture corresponds only to the singular. Culture
is one, just as eternity is one, whereas times vary. The category of culture
in this sense is eternity. [...] Cultural pluralism, “multi-culti” ideology,
is based on denial, on the rejection of the idea that culture ends where
barbarism begins.®

In our book as well we have employed an objective and restrictive
concept of culture as a reservoir of spiritual and intellectual con-
tent whose proper means of cognition is not sublimation, sensual
experience, or emotion, but thought and, sometimes, hermeneutic
interpretation, within the limits of which the symbol is cognitively
accessible. To this philosophical component it is necessary to add
a religious element, which transforms symbols of the metaphysics
of light into religious content. We can draw inspiration here from
the words of Cyril E. M. Joad, who wrote that “a work of art is not
a product: it is a realized memory of a revelation [...] a revelation
that turns out to be nothing other than the light of Platonic ideas.”

8 Ibidem.
® C. E. M. Joad, Matter, Life and Value, London 1929, p. 305.
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