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Estetyka i Krytyka 30 (3/2013) OD REDAKCIJI

W roku 2011 w ramach prac naukowych Instytutu Filozofii Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego powotano zespot badawczy ,,Kryzys czy przemiana? Postacie korca
sztuki w estetyce wspotczesnej”. Badania nad réznorodnymi ujeciami tak po-
wszechnie, lecz i nieco powierzchownie dzi$§ znanego pojecia korica sztuki pro-
wadzone byty przez dwa lata. W obszarze dziatan zespotu zorganizowana zosta-
ta konferencja, ktora stata si¢ okazja do zastanowienia si¢ nad podejmowanym
problemem w szerszym naukowym gronie. Efektem prowadzonych rozwazan
jest niniejszy tom, ktéry dzigki pomocy Instytutu Filozofii oraz Towarzystwa
Doktorantéw Uniwersytetu Jagiellonskiego mozemy dzi§ zaprezentowaé Czy-
telnikowi.

W przedstawianym Panstwu numerze ,,Estetyki i Krytyki” zamieszczone zo-
staty teksty autorow, ktdrzy reprezentujg rdézne polskie srodowiska akademickie,
a takze artystyczne. Poza artykutami §ci$le zwiazanymi z tematyka projektu
badawczego w tomie znalazl si¢ nieco odmienny, wyrazisty akcent, na ktory
wskazuje juz sama oktadka: ilustracja instalacji $wietlnej XXX Alicji Panasie-
wicz. W tomie zamies$citySmy wywiad z artystka, ktorego tematyka dotyka za-
gadnienia przemian w sztuce wspotczesnej. Skupiamy si¢ w nim na przyktadach
przeobrazen, jakie zaszly w rozumieniu i odczytywaniu symbolicznej warstwy
$wiatla w dzietach sztuki.

Redaktorki tomu






Estetyka i Krytyka 30 (3/2013) ARTYKULY

LESZEK SOSNOWSKI

KONIEC HISTORII I POCZATEK SZTUKI

Tekst ma charakter wprowadzajacy do problematyki zawartej w tomie i dotyczy gtownie
rozumienia historii oraz dwdch poje¢ dla niej istotnych: progresji i regresji. Oba te poje-
cia stanowity wazny element rozumienia dziejow, przypisywanego im sensu lub bezsensu.

Anaksymander z Miletu, a nastepnie Heraklit z Efezu wyrazili petng $wiado-
mo$¢é ,,upiornej mechaniki unicestwienia® — jak chea jedni', lub tez ,,wielkiej
odnowy istnienia” — jak przyznajg drudzy. Pierwszy, Anaksymander, napisal:
,»(dzie rzeczom dane bylo si¢ narodzi¢, tam rowniez musza przepasc; zgodnie
z koniecznoscia™, drugi za§ skomentowal: ,wszystko, co jest, istnieje dzieki
$mierci czego$ innego”s. Szukamy znakow poczatku, takze znakéw konca.
Znajdujemy je, to jasne, gdyz wszedzie ich pelno. Znajdujemy te znaki, ktore
stworzyliSmy sami. Koniec i poczatek tworza naprzemienng ciagtos¢. Kultura
posiada wiele metafor i symboli, ktore przywotuja owa cigglos¢. Nie inaczej jest
w wypadku sztuki.

Kwestia konca sztuki zostata filozoficznie sproblematyzowana po raz pierw-
szy przez Georga W. F. Hegla w jego wykladach poswieconych historiozoficz-
nym zagadnieniom sztuki i kultury®. Kontynuatoréw tej problematyki, rownie

! 7. Mikolejko Poczgtek, jego zgubny fenomen [w:] Punkt po punkcie. Koniec Gdansk
2006 s. 13.

2 Tenze Elementy filozofii Warszawa 2002 s. 66.

3 Zob. Heraklit, fragm. 9, 10, 17 [w:] J. Legowicz Filozofia starozytna. Wybrane teksty
z historii filozofii Warszawa 1970.

*W. G. F. Hegel Wykiady o estetyce t. 1-2 A. Landman (tt.) Warszawa 1964.
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znamienitych co Hegel, bylo w filozofii europejskiej wielu. Ograniczajac sig
jedynie do najwazniejszych, byli to w Niemczech: Fryderyk Nietzsche, Walter
Benjamin, Theodor W. Adorno, Martin Heidegger, Hans-Georg Gadamer, we
Francji: Jacques Derrida, Jean-Frangois Lyotard, Jean-Luc Nancy, za$ w Sta-
nach Zjednoczonych Arthur C. Danto. Kazdy z nich czerpal ze zrodta Heglo-
wego, cho¢ kazdy w roznym stopniu. Dla porzadku wypada wspomnie¢ tu takze
0 pojawieniu si¢ literacko-historycznego zagadnienia konca sztuki w drugiej
potowie siedemnastego wicku we Francji, w sporze znanym pod nazwg Querelle
des Anciens et des Modernes.

Mozna rozumie¢ ,,koniec sztuki” w ujeciu Hegla — i tak faktycznie si¢ dzieje
— ze jest on zarazem punktem jej poczatku, $mier¢ oznacza wigc narodziny.
Sztuka wpisana w jego model rozwoju dziejow, tracac okreslajacg ja funkcje,
traci zarazem samozrozumiato§é. Ten fakt daje jej rownocze$nie mozliwo$é
wydobycia tego, co begdzie jg okresla¢ jako sztuke po czasy wspotczesne, mia-
nowicie funkcje estetyczng. Nie jest ona bynajmniej rownorzedna innym funk-
cjom, na przyktad religijnej, dydaktycznej czy politycznej, gdyz jest rowno-
znaczna z jej autonomig, stanowigc zarazem jej prawdziwg istote.

Namyst nad pojeciem ,.konca sztuki” ma swoje priora, do ktorych nalezy
w pierwszej kolejnosci refleksja metodologiczna, a nastgpnie refleksja teore-
tyczno-historyczna. Ujecie pierwsze pozwala zda¢ sprawe z wielokontekstowo-
$ci uzycia tego pojecia oraz zachodzacych w jego rozumieniu zmian. Jest jasne,
ze pojecie ,.konca sztuki” nie funkcjonuje w izolacji, lecz tworzy siatke poje-
ciowa, w ktorej tkwig takie pary pojeé, jak na przyktad: dzieje — historia, kultura
— cywilizacja, rozwdj — kryzys, celowos$¢ — bezcelowo$é, sens — bezsens. Mozna
tu wowczas wyrdzni¢ koncepcje konca sztuki majace charakter metafizyczny
(np. Hegel), historiozoficzny (np. Danto), aksjologiczny (np. Nietzsche) czy tez
na polskim gruncie krytyczno-teoretyczny (np. Stefan Morawski).

To pokazuje rowniez, ze podobng siatke tworza nachodzace na siebie dyscy-
pliny naukowe, jak przede wszystkim estetyka i/lub filozofia sztuki oraz ich
historyczne ujecia, ale takze teoria i historia sztuki oraz w nie mniejszym stop-
niu krytyka artystyczna. Nie sposdb zajac¢ sie tu wszystkimi zagadnieniami
i dziedzinami, stad tez niniejsze uwagi zostajg ograniczone do ogdlnego zarysu,
glownie historiozoficznego.

1. Filozofia historii i modele dziejow

Historia, w swym oryginalnym greckim pochodzeniu, oznacza informacje, wie-
dz¢ lub badanie, i podpada pod trzy wyrdznione modele swojego rozumienia.
W pierwszym, zrédtowym sensie historia posiada cechy samodzielnej dyscypli-
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ny badawczej i jest odroznialna od innych dziedzin nauki. Poczatki — jak niemal
w kazdym przypadku dyscyplin humanistycznych — siegaja starozytnosci:
pierwszy byl tu Arystoteles, ktoéry dokonat odréznienia historii od poezji i filo-
zofii. Najwyrazniej wida¢ roznicg migdzy historig a filozofig; ta pierwsza odnosi
si¢ do tego, co jednostkowe i co si¢ wydarzylo, ta druga natomiast odnosi si¢ do
tego, co ogolne i co moze si¢ wydarzy¢. Rozpoczeta przez Stagiryte lini¢ docie-
kania kontynuowali filozofowie nowozytni, sposrod ktorych najwazniejszymi
okazali si¢ Franciszek Bacon i Giambatista Vico. Pierwszy glosit, ze historia
bada to, co si¢ wydarzyto w okreslonym miejscu i czasie, korzysta wiec z pa-
mieci jako zasadniczego narzedzia. Drugi podkreslil, a uczynit to jako pierwszy,
ze historia nalezy do gtownych dyscyplin czlowieka, co wynikato z jego prze-
konania, ze cztowiek moze zrozumie¢ tylko to, co sam zrobit. Skoro ,,wytworzy-
I’ historig¢, to musi ona posiada¢ wyréznione, zasadnicze miejsce w catoSci jego
rozumienia.

W osiemnastym wieku Johan G. Herder po raz pierwszy podkreslit jednost-
kowos¢ 1 wyjatkowos¢ kazdego wieku i kultury, co staneto u podstaw sformu-
towania genetycznej metody historycznej analizy. Trudno w zasadzie przeceni¢
wptyw Herdera na poglady wspotczesnych mu idealistoéw niemieckich oraz ich
przekonania odnos$nie do takich pojec, jak kryzys czy postep. Na przetomie XIX
1 XX wieku mysl Herdera wzbogacit Wilhelm Dilthey, gltoszac przekonanie, ze
historyk jest ograniczony przez perspektywe swojego wieku, a nie mogac wyjs$é
poza niego, nie moze tez tworzy¢ obiektywnej historii. Poglad ten zyskal okre-
$lenie historycyzmu. Warto na koniec przywola¢ posta¢ Robina G. Coling-
wooda. Wyr6znit on historie sposrod wielu réznych dziedzin ludzkiego do-
$wiadczenia, nadajac jej, jak to okreslat w ,,perspektywie historycznej”, miejsce
uprzywilejowane. Nalezy przy tym podkresli¢, ze w jego przekonaniu kazde
doswiadczenie zawiera pewien aspekt prawdy.

W wieku dwudziestym nastapito wydzielenie dwoch obszaréw badawczych,
mianowicie metodologii historii i filozofii historii, ktore rozwijane niezaleznie
daly w efekcie dynamiczny rozwoj refleksji nad historig. Wazna dla dalszych
uwag jest ta druga dyscyplina, gdyz w niej znajdujg swoje teoretyczne umiej-
scowienie zasadnicze kategorie, jak postep i kryzys, a w konsekwencji cel
(w sensie zaréwno pozytywnym, jak i negatywnym), a takze droga realizowania
tego celu, spelnienie i wyczerpanie. Pojecia te pozwolg w perspektywie formu-
towanych wypowiedzi na analiz¢ oglaszanego konca sztuki jako zjawiska nie
tylko teoretycznego i postulowanego, ale — w przekonaniu wielu jej odbiorcow —
faktycznie zaistniatego i zaobserwowanego w kulturze europejskie;j.

Filozofia historii (historiozofia) jest ta dziedzing wiedzy, ktéra poszukuje
W historii powtarzalnych praw i wzorcow. Wyrazem takich pogladow sg mitolo-
giczne czy religijne przekonania dotyczace czasu jako cyklicznego, w ktdérym
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nastgpuje upadek, a nastgpnie odrodzenie czltowieka, kultury i spoleczenstwa.
Takze w tym przypadku poczatki siggaja czasow starozytnej Grecji, bowiem
owcezesni filozofowie, jak Platon czy stoicy, wyrazali przekonania o cykliczno-
$ci $§wiata (spoteczenstwa), gloszac poglad, ze $wiat jako calos¢ przechodzi
przez okresy rozwoju i kryzysu. Wspodtczesnym echem tego podejscia jest filo-
zofia Fryderyka Nietzschego, gloszgca ideg wiecznych powrotow.

Istotny przetom nastapil wraz z poczatkiem tradycji judeochrzescijanskiej,
w ktorej dokonata si¢ zmiana periodyzacji czasu z idei cyklicznego rozwoju,
inaczej kota czasu, na koncepcje strzalki czasu. Pierwszym i zarazem jednym
Z najwazniejszych wyrazicieli tych pogladéw byl §w. Augustyn, ktéry glosit
przekonanie, ze nastgpujace epoki §wiata przedstawiajg kolejno czas upadku
i powrotu poprzez poszczegblne etapy: raj, wypedzenie, okres prawa i drugie
przyjscie. Nawigzania do Augustyna byly liczne w filozofii chrze$cijanskie;j,
a jedno z najoryginalniejszych przedstawit Joachim z Flores. Wyrdznit on trzy
okresy w dziejach, ktorym nadat nazwy zaczerpnigte z religii, mianowicie Wiek
Prawa, zwigzany z Ojcem, Wiek KoS$ciota, zwigzany z Synem, i Wiek Ducha
Swietego. Idea rozwoju zostata zsekularyzowana w XVIII w., obejmujac dzieje
istnienia ludzkosci, w ktorych punktem wyjscia byla prymitywna zwierzecosc,
a punktem docelowym spehienie idealu utopii. Do spopularyzowania tej kon-
cepcji w najwigkszym stopniu przyczynili si¢ filozofowie francuscy, a szczeg6l-
nie nie mozna tu poming¢ jednego z najwybitniejszych przedstawicieli historio-
zofii, jakim byt Giambatista Vico. W sformutowanych przez siebie pogladach
Vico odnosit si¢ do podwojnej perspektywy: ludzkiej 1 boskiej. W pierwszej
mowit, ze ludzkie spoteczenstwa przechodzg trzy stadia: od wieku bogéw, przez
wiek bohaterow, do wieku cztowieka. W odniesieniu do drugiej uwazal, ze poza
sceng wydarzen ludzkich istnieje idealna Historia, kontrolowana przez boska
opatrznos¢.

W wieku dziewigtnastym wypada wzia¢ pod uwage trzy nazwiska i reprezen-
towane przez nie poglady. Pierwszym byt August Comte, ktory wprowadzit trzy
stadia rozwoju cztowieka: od teologicznego, przez metafizyczne, do naukowe-
go, ktore oznacza uwolnienie cztowieka spod dominacji religii. Kolejni mysli-
ciele to Karol Marks i Fryderyk Engels, ktorzy sformutowali swoje poglady
W polemice z filozofia Hegla (jak to wyrazali: ,,postawili Hegla na nogach”).
Rozwijajac materializm historyczny, wyeksponowali konflikt spoteczny, ktory
w postaci walki klas zmierza ku rozwigzaniu i ukonstytuowaniu spoteczenstwa
bezklasowego. Ten zamierzony cel to zarazem idealny koniec, ktory oznacza
rozwigzanie konfliktowosci dotychczasowej historii. Trzecim teoretykiem jest
Oswald Spengler, ktory odrzucit koncepcje uniwersalnej historii i tym samym
ide¢ kumulatywizmu, a koncepcje cyklicznos$ci pojmowal jako ograniczong do
poszczegdlnych, jednostkowych spolecznosci. Historia kazdego spoteczenstwa
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dzieli si¢ na dwa stadia: kultury — z okresem rozwoju i wzrostu, oraz cywilizacji
— z okresem zaniku mocy tworczych, wyczerpania i upadku. W tym kontekscie
wypada poswieci¢ nieco uwagi dwoém pojeciom: postepu i kryzysu, gdyz poja-
wiaja si¢ we wszystkich teoriach.

a) pojecie progres;ji

Dwa pojecia: postepu i kryzysu® maja rozne, choé zwiazane tresci, kazde z nich
na tle drugiego ujawnia swoje wlasciwe znaczenia, s3 wigec one pojg¢ciami rela-
cyjnymi. Z poj¢ciem postepu wiaza si¢ dwa najczesciej popetniane btedy. Otoz
glosi sie, ze pojecie to nalezy wylacznie do wspodlczesnych idei oraz ze jego
pojawienie si¢ jest konsekwencja wspotczesnego procesu sekularyzacji spote-
czenstw europejskich i w efekcie oswobodzenia mysli zachodniej spod wplywu
teologii chrzescijanskiej. Jednak w rzeczywistosci idea progresji ma starozytne
pochodzenie 1 wywodzi si¢ z okresu klasycznej Grecji, a dopiero swoj pelny
wyraz uzyskuje w chrzescijanskiej filozofii historii. Nie inaczej jest zreszta
W przypadku pojecia kryzysu, ktoérego poczatki siggaja rowniez czasow staro-
zytnej Grecji. Oba pojecia naprzemiennie wplywaty na postrzeganie dziejowosci
spolecznego $wiata cztowieka. Podstawg eksplikacji ich znaczen bylo zawsze
okreslone rozumienie czasu (czasowosci): badz linearne, badz tez koliste. To
pierwsze, cho¢ pojawilo sie¢ w starozytno$ci, charakterystyczne jest dla chrzesci-
janstwa, ktore przejelo przekonanie Grekéw o naturalnym wzro$cie i rozwoju
przechodzagcym wraz z uptywem czasu w faze kryzysu, zmierzchu, upadku,
kofica.

Chrzescijanstwo potaczyto przekonania Grekéw z judejska koncepcja swigtej
historii, dzieki czemu udato si¢ filozoficznie uzasadni¢ jej koniecznos¢. Obecny
jest tu element wiary w owa konieczno$¢ historyczng, ktoéry wyrazali ojcowie
kosciota, a przede wszystkim $w. Augustyn. U tego filozofa przekaz edukacyj-
no-religijny zostal potaczony z filozofia historii, w ktorej dzieje czlowieka na
ziemi rozpoczynaja si¢ wraz z aktem stworzenia i przebiegaja zgodnie z religij-
nymi wydarzeniami, takimi jak wygnanie, zZycie na ziemi i powr6t do raju ziem-
skiego po ponownym przyjsciu Chrystusa. Punkt poczatkowy, upadek, mozolne
dzwiganie si¢ z niego prowadzi¢ maja do okre$lonego celu o charakterze escha-

® Pojecie kryzysu wywodzi si¢ od greckiego stowka krino, ktére posiada dwa znaczenia:
(a) dzieli¢, wybierac, decydowac, osadzac; (b) mierzy¢ sig, sprzeczaé, walczy¢ z czyms. Tak
rozumiany ,kryzys” oznaczal nieodwotalne rozstrzygnigcie, dajac alternatywg albo — albo.
W tym starogreckim znaczeniu kryzys zawieral w sobie przymus sadzenia i dzialania w Sy-
tuacji, gdy czas nagli.
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tologicznym i1 wyrazajacym nadziej¢ na spetnienie si¢ przepowiedni. Ta filozo-
fia rozwoju dziejowego oddziatywata na calg histori¢ kultury europejskiej, r6z-
nicujac jedynie swg site zaleznie od epoki i obszaru tej kultury.

Warto zwrocié tu uwage na dodatkowy aspekt zwigzany z filozofig rozwoju,
ktory mowi co$ waznego o jej obecnej sytuacji. Zywotno$¢ idei mozna mierzy¢
ilodcia i1 intensywnos$cig poswigconych jej dyskusji. Idea postepu, cho¢ znana
jest od czasow starozytnych, taczy sie az do czasow wspotczesnych z mitem lub
rytuatem, a wigc generalnie religig. Przez ponad dwa tysiace lat religia byta jej
zasadniczym Zrédtem, a w okresie $redniowiecza — podtrzymujaca energia,
nadal o religijnym charakterze. Ta okoliczno$¢ wykluczata dyskusje, tym bar-
dziej krytyczng. Sytuacja uleglta zmianie w siedemnastym wieku, w efekcie
sporu migdzy tak zwanymi ,,starozytnikami” i ,,nowozytnikami”, ktéry dopro-
wadzit do zeswiecczenia pojecia ,,postep” 1 udostepnienia go filozoficznej re-
fleksji zawodowych (jesli mozna to tak okresli¢) filozofow. Wowczas pojawiaja
si¢ nowe pojecia, wlasciwe dla swojego czasu, jak Zeitgeist czy dialektyka,
ktére w pewnym stopniu zastepujac religie, nabierajg jej charakteru. Wiek dzie-
wigtnasty 1 oczywiscie dwudziesty sa konsekwencjg panowania o$wieceniowego
rozumu, co przeklada si¢ na charakter kultury, w ktérej coraz mniej jest miejsca
na religie. To zmienia charakter pogladow wyrazajacych przekonanie (wiarg)
W postep, padajg twierdzenia, ze brak historycznych podstaw moze oznaczac
upadek 1 zanik filozofii postepu. To nie jedyny zresztg kryzys lezacy u podstaw
obowiagzywania tej filozofii i dotykajacy samych jej zatozen.

Szczegoblnie interesujacy jest tu wiek osiemnasty oraz jego wplyw na wiek
dziewigtnasty. To wowczas wsrod encyklopedystow pojawita sie zsekularyzo-
wana koncepcja progresji (na przyklad u Pierre’a Cabanisa, Jeana-Antoine’a
Condorceta, Anne R. J. Turgot). Wyrazali oni optymistyczne przekonania odno-
$nie do historii ludzkosci, takze wielkich lub nawet nieskonczonych mocy czto-
wieka. Filozoficzne pojecie progresji oparte na linearnym rozwoju stoi w opo-
zycji do pogladu o Ztotym Wieku, zrealizowanym juz w przesztosci, od ktorego
zaczal si¢ staly zmierzch i upadek. Linearno$¢ wyklucza réwniez przekonanie
0 dziejach jako wiecznej powtarzalnosci, a wigc okresach trwania stanu, zaniku i
ponownego powrotu. Poglad ten zyskiwatl na znaczeniu w sytuacji, gdy cy-
kliczno$¢ czasu zawierala w sobie state elementy w postaci okreséw rozwoju
i zmierzchu. Jednak wydaje sie, ze idea progresji zdobywa najglebszy wymiar
w swej zsekularyzowanej wersji chrzescijanskiego ruchu ku apokalipsie i Krole-
stwu Bozemu.

Osiemnastowieczne idee rozwoju mocno wptynely na myslicieli wieku na-
stepnego, stajac sie fundamentem powstajacych wowczas nauk spotecznych:
socjologii Augusta Comta, ekonomii Karola Marksa, nauk spotecznych Herberta
Spencera i psychologii Zygmunta Freuda (takze Lippsa, Volkelta i Fechnera).
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Nikt nie kwestionowat tych przekonan, tym bardziej, ze w tle prowadzonych
badan i formulowanych wnioskow stal Karol Darwin, goracy zwolennik idei
postepu biologicznego jako wyrazu przystosowania si¢ osobnikow do $rodowi-
ska. Wszyscy teoretycy opowiadajacy si¢ za teorig postgpu to optymisci wyraza-
jacy przekonanie, ze cztowiek posiada zdolno$ci samodoskonalenia si¢ realizo-
wane dzigki wlasnym wysitkom opartym na wolnej woli. Wysitki te skierowane
sa na realizacj¢ ideatow, ktore nie byly wcale obecne w kulturze europejskiej od
jej poczatkow, lecz zaistniaty w toku dziejow.

Inny aspekt optymizmu dziewi¢tnastowiecznych badaczy wyraza si¢ w prze-
niesieniu postepu z cztowieka na histori¢ i jej sity. Mamy tu do czynienia z tym
rozumieniem historii, w ktorym manifestuje si¢ duch $wiata. Cztowiek, spetnia-
jac w historii pomocniczg funkcje, odgrywa okreslong i wazng role. Inny aspekt
historii zostaje wziety pod uwage w podejsciu eksponujgcym znaczenie warun-
koéw materialnych, na przyktad ekonomicznych, cho¢ nie tylko. Gtlosi si¢ tutaj
poglad, Zze rozw6] ma charakter konieczny i realizuje si¢ w wyniku nacisku
owych warunkoéw. Przebiega on od mniej zaawansowanych stopni do bardziej
zaawansowanych poziomow cywilizacyjnych, zgodnie z dialektyczng zasada
walki (konfliktu) i jej pokonania (rozwigzania). Dialektyczno$¢ tego procesu
zawiera w sobie zatozenie, ze nastepujace w wyniku konfliktu rozwigzanie jest
z konieczno$ci przejsciem na wyzszy poziom procesu.

Tak rozumiany postep nalezy do zasadniczych tez wspodtczesnych pogladow
z zakresu filozofii historii. Jednak, co ciekawe, wyrazane jest tu rozwinigcie
owych pogladéw w odniesieniu do samej filozofii, méwiace, ze podpada ona
pod teori¢ rozwoju i tym samym sama podlega tym opisywanym przez siebie
zasadom rozwoju. To zupelnie nowa idea, do jej gtdéwnych eksponentow naleza
filozofowie osiemnastego i dziewigtnastego wieku, migdzy innymi wspomniani
juz Vico, Condorcet, Immanuel Kant, Pierre J. Proudhon, Comte, ale takze John
S. Mill, Hegel i Marks. Mimo oczywistych réznic mi¢dzy nimi ich poglady
odwolujg si¢ do idei postgpu, w ktorym tkwi optymistyczne widzenie historii,
zastepujac tym samym koncepcje deterministyczng boskiego porzadku inten-
sywnie dyskutowang w osiemnastym wieku ideg prowidencji.

b) pojecie regresji

Edmund Husserl wypowiedzial znamienne stowa podczas swojego wyktadu na
Uniwersytecie Wiedenskim w 1935 r.: ,,Narody europejskie sg chore, sama Eu-
ropa, powiada si¢, przezywa kryzys”ﬁ. Jak gleboki i jak straszny byt to kryzys,

® E. Husserl Kryzys europejskiego czlowieczeristwa a filozofia 1. Sidorek (tt.) Warszawa
1993 s. 12. Warto przytoczy¢ zakonczenie tego akapitu: ,,Bynajmniej nie brak tu znachorow.
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narody Europy przekonaly si¢ cztery lata p6zniej. Husserl nie dozyt wybuchu
wojny, zmarl bowiem trzy lata po swoim wykladzie, a wiec los oszczgdzit mu
doswiadczen II wojny $wiatowej, ktora potwierdzita jego stowa. Czy stracity
one na aktualnos$ci, a narody europejskie zostaty ozdrowione? Czy innymi stowy
choroba zostata rozpoznana, co jest pierwszym krokiem do znalezienia lekar-
stwa 1 rozpoczecia procesu leczenia? Mozna powaznie w to watpic.

Reinhart Koselleck, wybitny niemiecki historyk, stwierdzit, ze

pojecie kryzysu nalezy wiazaé z czasowa strukturg dziejéw i w ten sposob ujaé go jako
quasi-patologiczny stosunek miedzy doswiadczeniem i oczekiwaniem. Kryzys pojawia sie
tam, gdzie rewolucyjne odrzucenie tradycji zaweza doswiadczenie i gdzie oczekiwanie
staje si¢ utopia’.

Zdaniem Kosellecka pojgcie kryzysu nalezy do fundamentalnych poje¢ histo-
rycznych, cho¢ pelna $wiadomos$¢ zakresu obowigzywania pojecia pojawila si¢
p(’)z’nog.

W starozytnos$ci greckiej ,,kryzys” odnosit si¢ do okreslonych warunkéw po-
litycznych, szczegodlnie w kontek$cie militarnym (Tukidydes), badz demokra-
tycznie podejmowanej przelomowej decyzji (Arystoteles), badz do stanu organi-
zmu w krytycznej fazie jego choroby (Hipokrates). Nastepnie w teologii chrze-
Scijanskiej, odwolujacej sie do Nowego Testamentu, pojecie kryzysu (judicium)
otrzymato znaczenie sagdu Bozego, ktéry odnosi si¢ badz do Sadu Ostatecznego
u kresu dziejow, badz do sagdu nad wierzacymi, ktory dokonuje si¢ za ich zycia,
za sprawg przyjscia na §wiat Chrystusa. Takie rozumienie dominowato w Eu-
ropie nastepnych kilku wiekdéw, tracac na znaczeniu dopiero w Os$wieceniu.
W tym okresie pojawia si¢ poczatek interpretacji dziejow, a samo pojecie zyska-
to samodzielno$¢ znaczeniowsq. Istotne bylo tu nowe podejscie do wiasnego
i historycznego czasu, w ktorym podstawg diagnozowania i oceniania kryzysu

Wrecz zalewaja nas strumieniem naiwnych i niedowarzonych propozycji reform. Ale dlaczego te
tak wspaniale rozwinigte nauki humanistyczne odmawiaja tu tej stuzby, ktora nauki przyrodni-
cze w swej sferze petnig w sposob wzorowy?”.

" R. Koselleck Semantyka historyczna W. Kunicki (tt.) Poznan 2001.

8 W 1839 r. zostalo oméwione bodaj po raz pierwszy hasto ,kryzys” w Dictionnaire
politique autorstwa E. Duclerca i Pagnerre’a (Paris 1839 hasto ,,Crise” s. 298 wyd. II 1868).
Autorzy zwracaja w nim uwage, ze pojecie kryzysu posiada wiele znaczen, z ktorych dwa
wybijaja si¢ na czoto. W pierwszym mamy odestanie do czasu, w ktorym terazniejszos¢
okazuje si¢ dokuczliwa, a tego subiektywnego stanu nie moze zredukowaé ani przesztosc¢, ani
tez przysztos¢. W drugim z kolei odniesieniu pojecia te sa wyrazem zagubienia cztowieka,
odsytaja do jego psychiki, oznaczajac cierpienie czy niepewnos¢. To indywidualne ro-
zumienie pojgcia kryzysu nalezy uzupelni¢ i rozszerzy¢ o ujgcie spoleczne, wyrazajace
ogolne przekonania dotyczace kultury.
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stata si¢ wlasna epoka. Ta perspektywa okazala si¢ rewolucyjna dla postrzegania
cztowieka, jego miejsca i zadan, ktore na nim cigzyly.

Na podstawie zachodzacych przemian oraz twierdzen filozoféw tego okresu
mozna sformutowac trzy modele semantyczne odniesione do kryzysu dziejow,
zachowujace aktualno$¢ po czasy obecne. W pierwszym dzieje postrzegane sg
jako ciagly kryzys, co zostato wyrazone przez Fryderyka Schillera tezg w istocie
antychrzescijanska, ze dzieje $wiata sa sadem nad $wiatem. Dzieje to podmiot
dzialajacy, ktory niczym s¢dzia wymierza sprawiedliwo$é, zas dzieje Swiata sa
tu rozumiane jako proces wewngtrznej sprawiedliwo$ci, co ma wyraza¢ sens
dziejow. Hegel przedstawit krytyke ostatniej tezy, wyrazajac wlasny poglad, ze
duch $wiata (mys$l Boga) uzewnetrznia si¢ w dziejach, by dotrze¢ do samego
siebie. Cho¢ byta to herezja, spetniata zamiar oddania sprawiedliwo$ci chrzesci-
janskiemu ujeciu dziejow. W wiekach nastepnych podejscie to jest kontynuowa-
ne w koncepcjach, gdzie dzieje sa rozumiane jako jeden wielki i ciagly kryzys
rodzaju ludzkiego (Richard Rothe), badZ w interpretacji egzystencjalistycznej,
gdzie ,,dzieje zbawienia” sg jedynie nieustannym kryzysem wszelkich dziejow
i nie toczg si¢ obok dziejow (Karl Barth).

Kryzys mozna tez utozsami¢ z powtarzaniem si¢ okresow, gdzie przekracza-
nie przetomu epok jest zwigzane z przy$pieszajgcym procesem prowadzgcym do
nowego tadu. U podstaw tego rozumienia tkwilo pytanie o warunki mozliwych
przebiegow dziejow, ktorego celem bylo pordwnanie prowadzace do wydobycia
podobienstw i réznic. Tym torem podgzat Jakob Burckhardt, poszukujac antro-
pologicznych statych, ktore w historii prowadzily do kryzysow oraz umozliwity
ich rézne przebiegi. Zostaly tu wyrdznione dwa okresy kryzysoéw, pierwszy,
wywotany wedréwka ludéw, doprowadzit do jedynego w swoim rodzaju kryzy-
su, jakim bylo powstanie KoSciota, z jego uniwersalistycznymi roszczeniami.
Drugi dotyczy epoki nowozytnej, w ktorej obecny jest ciagly kryzys, cho¢ nie
mozna przewidzie¢ samego zakonczenia.

Kolejny utopijny model wigze si¢ z Sagdem Ostatecznym i moéwi o ostatecz-
nym kryzysie dotychczasowych dziejow. Kryzys ma tutaj posta¢ ostatecznego
rozstrzygniecia i nabiera charakteru nowego teologicznego dogmatu, mianowi-
cie przypisania kryzysu immanentnym dziejom $wiata. Wyrazicielem takiego
podejscia byt — co moze wyda¢ si¢ zaskakujace — Maximilien Robespierre, ktory
uznat siebie za egzekutora moralnej sprawiedliwos$ci, realizujacej si¢ za spra-
wa niechcianej przemocy, osiggajacej w konsekwencji ostateczne zwycigstwo.
Podobne w charakterze, cho¢ odmienne w znaczeniu, poglady glosit Henri de
Saint-Simon, a takze Comte. Uwazali oni, ze ich czasy nalezg do ostatniego
wielkiego kryzysu, a w jego przezwycigzeniu majg pomoc takie czynniki, jak
planowanie naukowe czy rozwdj techniki, ostatecznie przezwyci¢zajac stan
kryzysu. Ostateczno$¢ roznie jednak byla rozumiana, gdyz wspomniany juz
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Schlegel, a takze Johann G. Fichte uwazali, ze absolutny upadek dziejow jest
réwnoznaczny ze zwrotem ku zbawieniu.

Wida¢ z powyzszych uwag, ze mamy do czynienia z ré6znymi znaczeniami
pojecia kryzysu. Mniej wazne sa tu znaczenia odsylajace nas do ekonomii,
polityki czy wojskowosci. Wazny jest ten sens, ktory taczy si¢ z duchowoscia,
z duchowg kulturg. Roboczo mozna sformutowa¢ dualng typologig, ktora obej-
mie sens religijny i $wiecki. W pierwszym wypadku chodzi¢ bedzie o narusze-
nie sfery sacrum, a wigc badz to o zmniejszenie wiary w Boga [?], badz tez
wrecz o jej utrate. Sens drugi, Swiecki kryzysu obejmuje zakresowo duzy obszar
kultury, ktéry ma charakter filozoficzno-§wiatopogladowy. Wydaje si¢, ze zna-
czgca przydatnos$¢ heurystyczng posiadajg trzy najwyzsze wartosci-idee Platona:
dobro, prawda, pickno. Z pierwsza z nich laczy si¢ szeroko rozumiana etyka,
wkraczajaca w dziedzing zycia codziennego, ale takze polityke czy srodowisko.
Z drugg — prawda — w $cistym zwigzku pozostaje wszelki poznawczy stosunek
do $wiata, jednak wraz z utratag swojego miejsca i waznosci w kulturze mamy
do czynienia z utratg wartosci, prowadzaca do instrumentalizmu. T wreszcie
w przypadku trzeciej warto$ci — pickna — redukcja jej znaczenia jako kategorii
teoretycznie powinna lub moglaby zachowaé pigkno jako wartos¢ estetyczna.
Jednak w konsekwencji okazuje si¢, ze wiele aspektow $wiata naturalnego
i ludzkiego traci dotgd przypisywane im cechy i jako$ci, a jedynym miejscem
lokowania pigkna jest muzeum, co zazwyczaj jest traktowane jako stan hiberna-
cji kulturowe;j.

To modelowe ujgcie problemu pozwala zobaczy¢, ze wymienione warto$ci
na siebie nachodza, co oznacza roéwniez, ze zwigzane z nimi obszary znaczenio-
we nie sg ostro rozgraniczone, lecz niepozbawione styku nierzadko nachodza na
siebie. Wylaniajacy si¢ z tego obraz braku jednosci wartosci daje w rezultacie
stan rozproszenia i $wiata, i kultury, stan izolacji fragmentow $wiata, pozbawio-
nych w tej sytuacji znaczenia. Suma fragmentdéw nie przektada si¢ na calosc¢, nie
tworzy nowego obrazu. ,,Ubostwiona” i ,,rozumna” cato$¢, bedaca dotad punk-
tem odniesienia dla samopoznania, zostaje zastgpiona samoubostwieniem i sa-
morozumieniem, pozbawionym jednak samokrytycyzmu. Efektem dzialania
W poszczegolnych fragmentach jest powstawanie specjalizacji intelektualnych
i ,,duchowych”, co jest oczywiscie wyrazem utraty mozliwosci i zdolnosci cato-
Sciowego widzenia. To rowniez utrata ostatecznos$ci, eschatologii, bedacej wy-
razem filozofii celu, filozofii nadziei i filozofii odpowiedzialnos$ci.

Warto zwroci¢ tu uwage na wiek dwudziesty, gdyz pojawiaja si¢ w nim no-
we elementy widzenia przesztosci. W dwudziestym wieku czesto podnoszono
zmiang¢ stosunku do przeszlosci, wyrazanej zwrotem ,utraty tradycji”. Stopien
pamigci o tradycji byt zarazem miarg zywotnosci jej ,,bohateréw” oraz waznych
dla nich idei. Pierwsze symptomy tych zmian zawiera juz wiek dziewigtnasty,
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jednak prawdziwym przetomem okazat si¢ wiek nastepny. W nim nastapit fak-
tyczny zanik warto$ci przesztosci dla terazniejszosci; przeszto$é przestata byé
integralng, a wiec zywsg, pamig¢tang czescig terazniejszosci. W wyniku tych
zmian doszto do odciecia i zaniku pewnej sfery publicznej pamigci, ktora do-
tychczas spetniata funkcje badz rytualng — w odleglej przesztosci, badz ceremo-
nialng — w tej blizszej przesztosci. W obu wszelako wypadkach tkwil mocny
szacunek dla historii, dla poprzednikow ,,wspotczesnosci”, dla sposobu ich zycia
1 wyznawanych przez nich warto$ci. Historia stracita na znaczeniu, przestata by¢
nauczycielka zycia dla terazniejszo$ci, ktéra tym samym zostata ,,0sierocona”,
zostata odcigta od dopetniajacego ja wymiaru, wyrazajac zagubienie i brak pod-
pory dla swoich warto$ci, sensow, idealow. Ich uzasadnienie nie odbywato si¢
juz poprzez krytyczne, polemiczne odniesienie do przesztosci, przestato réwniez
wskazywac na przysztos¢, bowiem idea ciaglosci przestata nagle wskazywaé na
pewne trendy rozwojowe, dookreslajace owa przyszto§¢ w sposdb niemal ko-
nieczno$ciowy. Czy terazniejszo$¢ jest w stanie podotac izolacji, do ktorej sama
doprowadzita? Czy nie okaze si¢, ze tak rozumiana idea wolnosci jest samonisz-
czaca?

Powyzsze pytania nie zyskajg tu i teraz odpowiedzi, trzeba bowiem zwrdcic¢
uwage na kolejne problemy i trudnosci, wynikajgce z realizacji idei sekularyza-
cyjnych wspotczesnej kultury. Jednym z nich jest zmiana postaw czlowieka
terazniejszo$ci. Zapewne w najmocniejszym stopniu dotyczy ona sfery ducho-
wej, a wiec szerokiego spektrum wartosci duchowych. Sfera ta zostata zdomi-
nowana przez ekonomi¢ i wartos$ci ekonomiczne, wyznaczajace obowigzujace
relacje wspotczesnego spoteczenstwa. Jest jasne, ze pojawil si¢ natychmiast
ruch zwrdcony przeciwko temu zawlaszczeniu, jednak paradoksalnie jego sita
zalezy od potepianego czynnika, czyli ekonomii. Ruch ten wyraza niech¢é¢ do
realizowanego rozwoju gospodarczego jako jedynej realnej wartosci. Za tg nie-
checig idzie rowniez utrata zhudzenia co do niepodwazalnej wartosci nauki
i w konsekwencji technologii. Rozw6j ruchow ekologicznych, a takze ogdlna
wiedza na temat warunkéw zycia i jego zaleznosci od $rodowiska naturalnego
spowodowaly, ze technologia przede wszystkim jest postrzegana jako realna sita
zagrazajaca réznym formom zycia na ziemi.

Catos¢ tych spraw i probleméw skladata si¢ na utratg lub co najmniej na
ostabienie wiary w rozwo¢j. Wiara ta dominowata przez ostatnich pig¢éset lat
w Europie jako zasadnicza sita intelektualna, ktéra przyczynita si¢ do budzacych
podziw osiagnieé. Jeszcze nie tak dawno przekonanie o wyzszosci kultury euro-
pejskiej, o jej wewnetrznej mocy, stanowilo dogmat podwazajacy zasadnosc
innych przekonan, wlacznie z wiarg chrzescijanska. Obecnie ta pewno$¢ ostabta
1 pojawiajg si¢ pytania o cene, jaka przyjdzie zaptaci¢ za postep. A w takim
razie, jakie konsekwencje przyniesie zwrot w sensie odwrdcenia si¢ od tak ptod-
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nej idei postgpu? Czy czlowiek Zachodu, raz zarazony bakcylem zdobywania,
podboju, rozwijania si¢, nieustajacej progresji, zapomni o jednej z najstarszych
i najbardziej no$nych idei tej kultury i odwroci sie od niej? Nie jest sprawag
pierwszoplanowa podjecie proby odpowiedzi na te pytania. Majg one bardziej
charakter retoryczny niz rzeczowy, cho¢ to nie umniejsza ich wagi.

Warto moze wydoby¢ na koniec jeden punkt dotyczacy sfery $wiadomo-
sciowej. Oto6z wraz z deprecjacja idei postepu zmienia si¢ sytuacja kultury za-
chodniej wobec innych rozwijajacych si¢ kultur. Niepodwazalna dotychczas jej
dominacja nie jest warunkowana zadng wewnetrzng czy zewnetrzng konieczno-
$cig, byl to raczej wynik okre$lonego uktadu sil, wynik ,,genetyki” spotecznej,
wptywajacej na rozwoj filozofii dominacji i podboju, a w konsekwencji na ukie-
runkowanie dziatan podporzadkowanych jednemu celowi, jakim byta suprema-
cja na wszystkich polach. Obecnie przestala ona by¢ oczywista i samouzasad-
niajaca sie¢, przestata tez budzi¢ podziw i szacunek, co wydaje si¢ zrozumiate
wobec jej ujawnionych sit autodestrukcji.

Koniec historii sztuki

Pouczajace podejscie do problematyki konca dyscypliny znajdujemy u Hansa
Beltinga, niemieckiego historyka sztuki, oraz zainspirowanych przez niego
Arthura C. Danto i Regisa Michela, w pewnym sensie kontynuatorow i adwersa-
rzy zarazem. Belting opublikowal w 1983 roku ksigzke Das Ende der Kunstge-
schichte?, ktoéra przyniosta mu rozglos, przekraczajgcy Atlantyk po przettuma-
czeniu na jezyk angielski w roku 1987°. Belting w skroconej wersji przedstawit
jej tezy w inauguracyjnym wyktadzie na Uniwersytecie Monachijskim.

Tytut ksigzki nie byt stwierdzeniem okreslonego stanu rzeczy, jego forma
pytajna mogta stanowi¢ wyraz watpienia, braku pewno$ci odno$nie do stanu
historii sztuki, z pewno$cia jednak byt pytaniem skierowanym do $rodowiska
historykow sztuki w pierwszej kolejnosci, ale ponadto réwniez do krytykow,
kustoszy i koneserow sztuki. I trzeba stwierdzi¢, ze srodowisko podjeto wyra-
zone w pytaniu wyzwanie, efektem czego byly liczne publikacje w Europie
i w Stanach Zjednoczonych, dotyczgce problematyki gt¢bokich zmian dyscypli-
ny w perspektywie konca. Jak diagnozowat histori¢ sztuki sam Belting? Jak
rozumiat jej koniec?

Wazne i pouczajace rozszerzenie tez pomieszczonych w pierwszym dziele
znajdujemy w uzupehieniu, wydanym dwanascie lat pozniej, ktore sam Belting
okreslit jako ,rewizje”, a wigc ponowny namyst na tymi samymi problemami

® H. Belting Das Ende der Kunstgeschichte? Miinchen 1983.
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i uzupehienie wczesniejszej teorii nowymi tezami'®. Pisze on tu, ze nie chodzi
0 ,.koniec” w rozumieniu faktycznego zakonczenia, lecz ze moéwienie o ,.koncu”
jest wezwaniem do zmiany, odpowiednio do zmiany samego przedmiotu. Jest
jasne, ze tym nowym przedmiotem jest nowa sztuka, ktora wyszta poza ramy
starej, obowigzujacej dotad historii sztuki, ktora podniosta do rangi kanonu line-
arny rozw6j samej sztuki'. To oczywiscie nie jedyne rozumienie pojecia ,.kon-
ca” w odniesieniu do historii sztuki.

Istotny kontekst znaczeniowy pojecia wyznaczaja glebokie zmiany, ktore za-
szty w obrebie modernizmu. Utracit on — stwierdza Belting — swoja jednos¢
i jednolito$¢, tym samym jego glos, bedacy wielowatkowym dialogiem skoncen-
trowanym na uniwersalnych ideach, ulegt rozbiciu, jego sita oddziatywania
ulegla rozproszeniu. Ten glos po modernizmie wybrzmiewa teraz monologami
regionalnych, lokalnych opowiesci, co zmienito oczywiscie odniesienie do hi-
storii, tradycji, ktore utracity wczesdniejszg moc ksztattowania tozsamosci zbio-
rowej. Wielkie 1 wazne idee kultury zachodniej rozpoznawane teraz jako tabu
zostaty zepchniete do jej lamusa przez wytaniajace si¢ od poczatku dwudzieste-
go wieku mniejszo$ciowe, lokalne ugrupowania artystyczne z odmienng filozo-
fig sztuki, artysty, tworczoS$ci i dzieta sztuki®,

Wymienione kategorie posiadaja ,,gesto$¢” semantyczng i stabilno$¢ teore-
tyczng w okresie historycznym, a tracg te cechy w okresie po-historycznym.
Historia sztuki pierwszego okresu posiadata moc nadawania znaczen i wartosci,
wynikajgcg z akceptowanej logiki tworzonej narracji, ,,opowiesci” — jak stwier-
dza Belting. To oznaczato — jak mozna skonkludowaé¢ — zamknigtos¢, okreslo-
no$¢ i skonczonos¢ wstawionego w ramy teoretycznego katalogu dzieta sztuki,
cho¢ zarazem jego otwarto$¢ i1 nieskonczonos$¢ ideowo-filozoficzng. Jednak
przesilenie modernistyczne zmienia sztywne dotad ramy kreacji 1 recepcji sztu-
ki. Owa ramowo$¢ wynikata z linearnie tworzonego inwentarza muzealnego,
ktory sankcjonowata teoria historii sztuki. To utatwiatlo wszystkim stronom
porozumienie na gruncie potwierdzanego teorig sensu i odnawianej teoria trady-
cji jako pamigci wspdlnotowe;j. Jednak rozbicie ramy i w konsekwencji otwarcie
sztuki na nowe, nieokreslane juz teorig zjawiska artystyczne podwazyto humani-
styczno-historyczne pewniki, zachwiato instytucjami dotad ze sztuka zwiaza-
nymi.

Dobryg ilustracjg roznic tych cech jest odniesienie Beltinga do Danto. Pierw-
szy mowi o ramie (,,ramowos$ci”) sztuki, drugi za$ o $wiecie sztuki. Precyzujac
to odniesienie, mozemy zauwazy¢, ze historia sztuki pierwszego, z jego katego-

19 H. Belting Das Ende der Kunstgeschichte: eine Revision nach zehn Jahren Miinchen
1995.

U Tamze, s. 8-9.

12 Tamze, s. 16-17.
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rig teoretycznej ramy stylu, zostaje uzupelniona (zastapiona) filozofia sztuki
drugiego, z jego kategorig Swiata sztuki, w ktorej pojecie stylu jest tylko jednym
z elementoéw. Zamknietos¢ i w efekcie jednoznaczno$é kategorii pierwszej prze-
ksztatca si¢ w otwartos¢ 1 w efekcie ptynnos$¢ kategorii drugiej. Te roznice po-
kazuja réwniez przydatnos¢ teorii; gdy pojecie stylu dawalo si¢ jednoznacznie
wyznaczy¢, problem konca odnosit si¢ co najwyzej do nurtdw artystycznych,
ktorych styl ulegat zatarciu i rozproszeniu w nowym pradzie. Kazdy z tych nur-
tow, gdy tworzony byl przez artystow, zwracat si¢ ku przysztosci, natomiast gdy
byt klasyfikowany przez teoretykdw, zwracat si¢ ku przesztosci. Ta rozbieznosé
postaw 1 wynikow byla wpisana w myslenie i1 dziatanie obu grup i nie dawata si¢
zlikwidowaé. Ta normalna przez wieki praktyka obu stron ulegla zniesieniu, gdy
kategoria stylu utracita moc porzadkowania. W konsekwencji narracja histo-
ryczna, nadajaca porzadek, sens 1 warto$¢ wytworom artystycznym w wymiarze
przesztym, zostata pozbawiona wszelkiej mocy i zastgpiona narracja towarzy-
$73c3, 0 wymiarze terazniejszym.

Te zmiany wymusita, co jasne, sama sztuka, ktdrej tworcow nie interesuje
juz symboliczna wizja, jak mialo to miejsce w przesztosci, lecz poznawcze
sprawozdanie. To rzecz jasna wymusza zmian¢ postaw krytykow i teoretykow.
Przedstawiona opinia znajduje poparcie w tekscie Beltinga, ktory pisze, ze
W historycznym podejSciu ,,fakt, informacja i interpretacja zlewajg si¢ w jedno”,
sa bowiem wynikiem calto$ciowego ujecia tego, co przeszte, w okreslonym,
a wigc juz istniejacym porzadku, z okreSlonym réwniez sensem i wartoscia.
Z tym podej$ciem konkuruje myslenie nie rekonstruujace, lecz poznajace. Teo-
retycy tej opcji, a do nich nalezy Danto, pragna

dowiedzie¢ sig, jak do tego wszystkiego doszto, i rozumie¢ naszg wiasna kulturg, zamiast
nieustannie [...] wystuchiwa¢ koncertu teorii, ktore charakteryzuja przeciez wytacznie ich

autorow?®,

The End of History and the Beginning of the Art

The following text is an introductory to the issues included in the volume, and is focused on
understanding history and two of its important concepts: progression and regression. Both of
these concepts played an important part in understanding history, attributed to its sense or
nonsense.

Leszek Sosnowski — e-mail: leszek.sosnowski@uj.edu.pl

13 Tamze, s. 37.
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DoMINIKA CZAKON

TRADYCJA A ROZUMIENIE SZTUKI W FILOZOFII
HANSA-GEORGA GADAMERA

Artykut jest wprowadzeniem do zagadnienia tradycji obecnego w refleksji H.-G. Gada-
mera. Autorka analizuje tradycje z uwagi na jej zwiazki ze sztuka. W pierwszej czgsci
tekstu pojecie tradycji zostaje opisane na tle catoksztattu pogladow filozofa. Autorka
przedstawia tradycj¢ w powigzaniu z kolejno: rozumieniem, do§wiadczeniem hermeneu-
tycznym, §wiadomoscig efektywnodziejowa, horyzontem, autorytetem, przesagdem. Dru-
ga czes$¢ artykulu to opisanie sztuki jako doswiadczenia tradycji. Propozycja Gadamera
interpretowana jest jako ewentualne rozwiazanie problemu wspoétczesnej kultury; stuzy
ukazaniu drog wyjscia z kryzysu, ktory polega¢ ma na postgpujacym niezrozumieniu
cztowieka i otaczajacego go $§wiata, takze $wiata sztuki.

W poéznym tekscie poswigconym autoprezentacji osiemdziesiecioletni Hans-
-Georg Gadamer tak sformutowat zadanie, jakie stoi przed kazdym cztowie-
kiem:

Zawsze [...] wydawato mi si¢ prawda, Ze jezyk nie jest tylko domostwem bytu, lecz takze
domostwem czlowieka, w ktorym mieszka, urzadza sig, spotyka siebie w tym, co odmien-
ne, a takze ze jednym z najbardziej godnych zamieszkania pomieszczen tego domu jest
pokoj poezji, pokdj sztuki. Stuchaé¢ wszystkiego, co nam co$ mowi, i pozwoli¢ sobie to
powiedzieé, na tym polega wysokie wymaganie postawione przed kazdym cztowiekiem.
Rozpozna¢ w nim siebie dla samego siebie to sprawa kazdego z nas z osobna. Uczyni¢ to
dla wszystkich i to uczyni¢ przekonywujaco — oto zadanie filozofii’.

! H.-G. Gadamer Zadanie filozofii [w:] tegoz Dziedzictwo Europy Warszawa 1992 s. 109.
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Zgodnie z tym fragmentem, zadanie filozoficznej hermeneutyki polega na
tym, aby pomaga¢ wspotczesnemu cztowiekowi lepiej i pelniej rozumie¢ same-
go siebie; $wiat, w ktérym zyje; innych ludzi. Jednocze$nie Gadamer, podgzajac
za Heideggerem, glosi kryzys kultury, ktory — najogdlniej méwigc — polega na
postepujacym niezrozumieniu: siebie, drugiego cztowieka i wiata®. Jego filozo-
ficzny wysilek jest wigc projektem naprawczym, postulujagcym wyjatkowe zna-
czenie humanistyki dla catoksztaltu ludzkich dziatan®. Filozof jasno i dobitnie
stwierdza: ,,Stucha¢ przekazu tradycji i tkwi¢ w tradycji — oto narzucajaca si¢
W sposob oczywisty droga prawdy, ktora odnalez¢ powinny nauki humanistycz-
ne™. Spojrzenie Gadamera skierowane jest na czlowieka, ktory zyje w kulturze
i dzieki niej moze poszerza¢ swojg $wiadomo$¢, podejmujgc dialog z jej przeka-
zem zachowanym w tradycji’. Do$wiadczanie tradycji wzbogaca cztowieka,
poniewaz jest otwarciem na glos tego, co w pewien sposob jest mu obce, jako
czasowo oddalone (dawne, minione), ale co wcigz moze sta¢ si¢ na powrét
wspolczesne i aktualne®. Nalezy mocno podkresli¢, co to oznacza, a mianowicie,
ze ,.tym, co poznajemy historycznie, jesteSmy ostatecznie my sami” oraz — CO
nierozerwalnie z tym zwiazane — ze ,,w naukach humanistycznych [...] chodzi

2 K. Rosner, opisujac hermeneutyke ontologiczna, wyrazona w pracach M. Heideggera,
H.-G. Gadamera oraz P. Ricoeura, stwierdza, ze ,,stanowi ona reakcje i odpowiedz na zary-
sowujacy si¢ coraz wyrazniej juz w okresie dzielacym dwie wojny $wiatowe kryzys kultury
europejskiej i1 jej podstawowych wartosci. Wraz z | wojng $wiatowa konczy si¢ era nieza-
chwianej wiary w wyzszo$¢ kultury europejskiej nad innymi, a takze w jej nieograniczone
mozliwosci i perspektywy, wiary w ten kierunek rozwoju , ktéremu poczatek dal wiek Oswie-
cenia: w rozum, w postep, w mozliwosci opanowania przyrody, jakich dostarczaja nauka
i technika”. K. Rosner Hermeneutyka jako krytyka kultury Warszawa 1991 s. 8. Zob. takze
wypowiedz Gadamera na temat podlegania skorumpowaniu wtasnego rozumu [w:] H.-G.
Gadamer Prawda w naukach humanistycznych [w:] tegoz Teoria, hermeneutyka, nauki huma-
nistyczne Warszawa 2008 s. 108-109.

¥ Zob. tenze Prawda w naukach... wyd. cyt. s. 657.

*1 dalej: ,,Réwniez wszelka krytyka przekazu, do ktérej dochodzimy jako historycy, stuzy
ostatecznie temu, aby przylaczy¢ si¢ do prawdziwego przekazu tradycji, w ktorej trwamy.
Uwarunkowanie nie jest zatem naruszeniem historycznego poznania, lecz momentem samej
prawdy”. Tamze, S. 106. Filozof przekonuje takze, ze ,Nauki humanistyczne sa posrod
wszystkich nauk czyms$ szczegdlnym przez to, ze takze ich pozorne badz prawdziwe wyniki
poznawcze okreslaja bezposrednio wszelkie ludzkie sprawy, o tyle, o ile przechodza w ludz-
kie ksztalcenie i wychowanie [...]. Ich wlasciwym wyroznikiem jest wiasnie to, co bedac
niepewne naklania do myslenia: nauki humanistyczne sa l0goi, sa mowa, «tylko» mowa”.
Tamze, s. 110.

® Zob. K. Rosner, wyd. cyt. s. 11.

® Zob. tamze, s. 169. Czytamy u polskiej badaczki, ze ,,Gadamer wierzy gleboko, ze ob-
cowanie z tradycja moze nas duchowo wzbogaci¢. Co wigcej, jezeli obcowanie z tradycja ma
sens 1 wartos¢, to przede wszystkim ze wzgledu na te szansg¢”. Tamze, S. 170.
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0 to, aby doswiadczy¢ w historycznym przekazie impulsu, ktory wyprowadza
nas poza samych siebie”’.

Pojecie tradycji w sposob mniej lub bardziej bezposredni i wyrazny obecne
jest na kazdym etapie hermeneutycznych rozwazan, stanowigc ich konieczny
element. Jednak nalezy podkre$li¢, ze punkt widzenia hermeneutyki jest specy-
ficzny, bowiem filozof w obszar swojej refleksji programowo stara si¢ wciagnaé
calo$¢ ludzkiego doswiadczenia $wiata — porusza miedzy innymi zagadnienia
ontologiczne, epistemologiczne, estetyczne, etyczne, antropologiczne. Jego
wyktad jest ztozony i dygresyjny. Filozof nie podaje jednoznacznych definicji
pojeé, ktorymi sie postuguje; nie stosuje okreslonej metodologii — €0 jest zgodne
z przyjmowanym $wiatopogladem. Wszystkie pojawiajgce si¢ w tej refleks;ji
zagadnienia prezentowane sa wielostronnie, z réznych punktow widzenia, wie-
loaspektowo. Taki charakter filozofii Gadamera nastrecza trudnosci przy pro-
bach zamkniecia jej w zwartym opisie. Im bardziej podstawowe dla tej refleksji
pojecie, tym trudniej opisac je w oderwaniu od cato$ci pogladow. Pojecie trady-
cji pojawia si¢ w powigzaniu z niemal kazdym elementem refleksji Gadamera.
Starajac si¢ sprosta¢ probie charakterystyki problemu, zaprezentuje je fragmen-
tarycznie, opisujac kolejne mozliwe punkty widzenia. Zwigzane to jest niestety
ze skrotowym prezentowaniem podstawowych zagadnien oraz z nieuniknio-
nymi powtorzeniami. Jednoczesnie pozwala jednak przedstawic¢ pojecie tradycji
w znaczeniu, w jakim wystepuje w hermeneutyce.

Franciszek Chmielowski pojecie tradycji obecne w refleksji Gadamera okre-
$lit jako forme, jaka pamie¢ przybrata w wymiarze duchowym. Jest to, jego
zdaniem, kultywowana pamig¢¢ zbiorowa, ,,do ktdrej zaistnienia i utrzymania
potrzebne sa rézne rodzaje obiektywizacji ducha (jako formy jego zapisu
i utrwalenia) oraz hermeneutyczny wysitek interpretacji, majagcy na celu ich
zachowanie w okreslonej ciaglosci i perspektywie rozumienia”®. Istotne jest to,
co polski badacz dodaje do tego kontekstu, stwierdzajgc, ze ,,zniszczenie lub
utrata pamigci, zarowno w wymiarze indywidualnej psychiki (jako amnezja), jak
i w dziedzinie ducha (jako przerwanie i zniszczenie cigglosci kulturowej trady-
cji), prowadzg do utraty tozsamosci indywidualnej jednostki Iub tozsamosci
spoleczenstwa™. Zgodnie z powyzszym, przyczyn wspolczesnego kryzysu kul-
tury mozemy poszukiwa¢ w odrzuceniu tradycji, w zerwaniu historycznej cig-
glosci. W artykule Obywatele dwoch swiatow Gadamer pisze o zauwazalnym
W nowoczesnym $wiecie, gleboko si¢gajacym napigciu, ktore wynika z tego, ze

" H.-G. Gadamer Prawda w naukach... wyd. cyt. s. 107.

8 F. Chmielowski Sztuka, sens, hermeneutyka. Filozofia sztuki H.-G. Gadamera Krakow
1993 s. 62-63.

® Tamze, s. 63.
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z jednej strony [...] tym, co nas formowato, byla tradycja naszej kultury i to formowanie
okresla w swej pojeciowo-jezykowej, z greckiej dialektyki i metafizyki si¢ wywodzacej
postaci nasze samo rozumienie. Z drugiej za$ strony nasz §wiat, wraz z catym naszym ro-
zumieniem $wiata, zostat przeksztalcony przez nowoczesne nauki dogwiadczalne™.

Nauka nowoczesna, wskazujagc nowe, nieznane wczesniej pola badan i dziatan,
zachwiala ustalonymi strukturami — w tym pojgciu mieszcza si¢ zwyczaje, oby-
czaje, cala tradycja kultury — dzieki ktérym cztowiek czul si¢ w §wiecie zako-
rzeniony i bezpieczny™. Gadamer zwraca takze uwage na wewnetrzng potrzebeg
ducha ludzkiego, aby dostgpne do§wiadczenie wigza¢ w sensowng catos¢, wia-
czajac w to takze sens wlasnego zycia i wlasnych dazen'?. Nauka w jej obecnym
ksztatcie wcigz nie moze sprostac takiemu wymaganiu.

Kontekst — pojecie tradycji
na tle caloksztattu pogladow Gadamera

Centralnym pojeciem Gadamerowskiej hermeneutyki jest rozumienie, obok
niego doswiadczenie hermeneutyczne, ktore stanowi szczegdlng postaé szeroko
ujmowanego codziennego do$wiadczenia rzeczywistos’ci13. Doswiadczenie her-
meneutyczne jest dos§wiadczeniem zwigzanym z tradycjg; otwartym na jej prze-
kaz, akceptujacym jej roszczenia. Czytamy w Prawdzie i metodzie, ze ,,rozu-
mienie w humanistyce dzieli z kontynuacja tradycji pewng podstawowg prze-
stanke, ze mianowicie jest przez przekaz tradycji zagadywane™*. Zgodnie
z powyzszym tradycj¢ mozemy pojmowac jako podstawe rozumienia, jego uwa-
runkowanie czy punkt wyjécia’®. Katarzyna Rosner interpretacje hermeneutycz-

0 H.-G. Gadamer Obywatele dwoch $wiatéw [w:] tegoz Dziedzictwo. .. wyd. cyt. s. 71.

11 Zob. tenze Réznorodnosé Europy. Dziedzictwo i przyszlosé [w:] tegoz Dziedzictwo...
wyd. cyt. s. 15.

12 Tenze Réznorodnosé... wyd. cyt. s. 16.

3 Na temat pojecia do$wiadczenia w refleksji Gadamera zob. H.-G. Gadamer Prawda
i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej Warszawa 2007 s. 484-486; takze A. Bronk Do-
Swiadczenie hermeneutyczne i estetyczne w filozoficznej hermeneutyce H.-G. Gadamera [w:]
Estetyka a hermeneutyka F. Chmielowski (red.) Krakow 1993 s. 23.

Y H.-G. Gadamer Prawda i metoda... wyd. cyt. s. 389.

15 M. Sottysiak jest autorem pracy w catosci poéwieconej zagadnieniu rozumienia i trady-
cji w filozoficznej hermeneutyce Gadamera. Zajmuje si¢ w niej kolejno: rozumieniem jako
podstawowym problemem hermeneutyki; rozumieniem jako byciem-w-tradycji (tu poruszane
sa kwestie: przesadow, autorytetu, dziejow efektywnych, zastosowania i interpretacji, kota
hermeneutycznego); rozumieniem i jgzykiem; procesualnym charakterem rozumienia; wpty-
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ng trafnie okre$la jako stanowigca ,,zywe doswiadczenie obcujacego z trady-
cja”'®; za§ doswiadczenie hermeneutyczne opisuje jako doswiadczenie dziedzic-
twa kulturowego®’. Do$wiadczenie to nie jest teoretyczne, ale raczej praktyczne,
niedalekie potocznemu doznawaniu rzeczywistosci. Warto doda¢, ze madrosc
pojmowana jest w hermeneutyce w znaczeniu fronesis — madrosci praktycznej,
0 ktorej mowa w rozwazaniach Arystotelesa. Fronesis to zdaniem Gadamera:
samowiedza, wiedza-dla-siebie, dzigki ktorej cztowiek tworzy samego siebie;
okresla si¢ jako jednostkalg. O filozofii praktycznej wywodzonej z mysli Ary-
stotelesa Gadamer pisze ponadto, Ze nie oznacza ona prostego zastosowania
teorii do praktyki, ale wywodzi si¢ z samego do§wiadczenia praktyki, ktore jest
zwigzane z ,,pierwotnym usytuowaniem cztowieka w jego $rodowisku przyrod-
niczym i spolecznym”lg. W praktyce wigc — co w kontek$cie omawianego tema-
tu warto podkresli¢ — ,,zawarta jest pierwotna wspotzaleznos¢ wszystkich, kto-
1Zy 7yj8 razem”™.

Bezposredniemu zdefiniowaniu pojecia tradycji poswiecit Gadamer zaledwie
kilka stron Prawdy i metody — dzieta obejmujacego cato$¢ jego hermeneutycznej
refleksji — jednak w Przedmowie do wydania drugiego ,,tradycja” pojawia si¢
z czgstotliwo$cia godng wzmozonej uwagi. Czytamy tam

Teza mojej ksigzki brzmi, ze we wszelkim rozumieniu tradycji jest i pozostaje czynny
moment dziejow efektywnych — takze tam, gdzie zapanowata metodologia nowoczesnych
nauk historycznych i to, co zaistniate historycznie, co historycznie odziedziczone, uczyni-
la «przedmiotemy, ktdry trzeba «ustali¢» niczym tres¢ eksperymentu — jak gdyby tradycja
byla w takim samym sensie obca i, z ludzkiego punktu widzenia, niezrozumiata jak
przedmiot fizykiZ.

Pojecia tradycji, dziejow efektywnych (§wiadomosci efektywnodziejowej)
i horyzontu sa w mysli Gadamera $ci$le ze soba zwigzane. Sformutowanie:
»efektywnodziejowa $wiadomo$¢” obarczone jest dwuznaczno$cia, poniewaz
,»chodzi tu z jednej strony o §wiadomo$¢ uzyskang w toku dziejow i przez dzieje

wem tradycji i jej przekazu na rozumienie. Zob. M. Sottysiak Rozumienie i tradycja w her-
meneutyce filozoficznej Hansa-Georga Gadamera Krakow 2004.

16 K. Rosner, wyd. cyt. s. 166.

7 Tamze, s. 168.

'8 Zob. A. Przylebski Gadamer Warszawa 2006 s. 80; W. Lorenc Hermeneutyczne kon-
cepcje cztowieka \Warszawa 2003 s. 136.

¥ H.-G. Gadamer Obywatele... wyd. cyt. s. 75.

% Tamze. Na temat zagadnienia fronesis w refleksji Gadamera zobacz takze tegoz Praw-
da i metoda ... wyd. cyt. s. 51.

?! Tamze, s. 11-12.
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okreslong, a z drugiej o swiadomo$¢ samego tego uzyskania i okreslenia”™®.
Dzieje efektywne stuza wiec do scharakteryzowania sytuacji uwiktania podmio-
tu. Ponadto ,,efektywnodziejowa $§wiadomos¢ jest przede wszystkim swiadomo-
$cig hermeneutycznej sytuacji [...]. JesteSmy w niej, zawsze odnajdujemy juz
siebie w pewnej sytuacji, ktorej rozjasnienie stanowi zadanie niedajace si¢
nigdy w petni doprowadzi¢ do kofica””®. Uwiktanie cztowieka jest nieodwotal-
ne, a proby osiggni¢cia samowiedzy nie moga mie¢ konca. Wazne jest tutaj
takze pojecie horyzontu jako punktu widzenia, ktérego nie nalezy jednak uwa-
za¢ za ograniczenie. Przeciwnie, horyzont cztowieka zwigzany jest zdaniem
Gadamera z jego wolnoscig 1 oznacza pozytywna mozliwos$¢ spogladania poza
to, co jest cztowiekowi najblizsze. Warto takze doda¢, Ze ani dzieje efektywne,
ani horyzont nie sg stale i niezmienne. Zmieniajg si¢ razem z czlowiekiem, a on
z nimi®*, Podjecie hermeneutycznego wysitku polega wigc na ,,uzyskaniu wia-
Sciwego horyzontu pytan, jakie stawia przed nami przekaz tradycji”zs; jest to
swiadome przygladanie si¢ procesowi dziejow; obserwowanie fuzji horyzontow,
ktéra caty czas ma miejsce, bowiem horyzont wspotczesnosci formowany jest
przy udziale zardwno przesztosci, jak 1 przyszlosci (obie sg stalym przedmiotem
— $wiadomego lub nie — namystu cztowieka). W opisywanym strumieniu dzie-
jow — ztozonym i plynnym — ksztaltuje si¢, i z niego si¢ wylania, przekaz trady-
cji, z ktorego z kolei wyplywa prawda. Stad doswiadczenie hermeneutyczne to
wstuchiwanie si¢ w glos tradycji, cho¢ jak trafnie stwierdza Andrzej Bronk,
bedzie ono ,,bardziej uznaniem i akceptacjg niz wyczerpujacym poznaniem”ze.
Andrzej Bronk w jednym z rozdzialow swojej pracy poswiecone;j filozoficz-
nej hermeneutyce Gadamera stusznie opisuje tradycje w powigzaniu z pojgciem
autorytetu oraz przesadu (Vorurteil*"). Podazajac za Gadamerem, zauwaza, ze

2 Tamze, s. 12.

= Tamze, s. 414.

2% Na tej plynnosci polega dziejowa zmiennoé ludzkiego jestestwa. Por. tamze s. 417;
F. Chmielowski Sztuka, sens... wyd. cyt. s. 63.

% H.- G. Gadamer Prawda i metoda... wyd. cyt. s. 415.

% A. Bronk Doswiadczenie... wyd. cyt. s. 23.

%7 Jak stusznie stwierdza Bronk ,,Gadamer [...] podnosi przesady do rangi zasady her-
meneutycznej, rzadzacej wszelkim poznaniem. Stara si¢ wykaza¢, ze chociaz na kazdym
etapie rozwoju poznania nieuswiadomione przesady istnieja w sposob konieczny, to jednak
nie pociaga to za sobg ich negatywnej oceny, gdyz przejawia si¢ w nich fundamentalny pozy-
tywny moment poznania ludzkiego” A. Bronk Rozumienie, dzieje, jezyk. Filozoficzna her-
meneutyka H.-G. Gadamera Lublin 1988, s. 211. Trudno odnalez¢ w refleksji Gadamera
zamknigta definicje przesadow. Heidelberski filozof opisuje przy ich pomocy proces rozu-
mienia, w ktorym nieu$wiadamiane zatozenia sa zawsze obecne. Ponadto wyrdznia przesady
prawdziwe i falszywe, cho¢ refleksja nad nimi ma charakter dziejowy, wigc nieskonczony.
Wigcej na ten temat: tamze, S. 210-230.
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autorytet i tradycja zostaly wykluczone z dziedziny poznania przez o$wiecenie
i nowozytng koncepcje nauki, ktore upatrywaly w nich zroédlo przesadow,
aw tych — przyczyne blednych rozumowan®®. Tymczasem Gadamer odrdéznia
przesady fatszywe od prawdziwych. Przyznaje uzasadnionym przesagdom ko-
nieczne miejsce w procesie poznania, a W autorytecie i tradycji dostrzega ich
zrédto — a wiec jednocze$nie zrodto prawdyzg. I tak refleksja Gadamera staje si¢
,proba przywrocenia pojeciom autorytetu i tradycji naleznego im miejsca
W poznaniu, nauce i zyciu ludzkim™*. Przy tym ich pozytywne znaczenie dla
nauk humanistycznych jest szczegdlnie istotne®, o czym juz wspominano. War-
to w tym miejscu takze wyjasnic, ze swoj poglad na tradycje Gadamer ksztattuje
w opozycji zaréwno do mysli os§wieceniowej, jak i romantycznej, ktora wysoko
warto$ciowata przekaz przesztosci. Heidelberski filozof argumentuje, ze w ro-
mantyzmie (podobnie jak w o§wieceniu) stosunek do tradycji byt ahistoryczny,
to znaczy uznawalo si¢ tradycje za odrebny byt, ktéry wplywa na czlowieka.
Tymczasem zdaniem Gadamera nie ma ostrej opozycji pomigdzy tradycja
i ludzkim rozumem — jedno jest od drugiego zalezne; rozum jest w tradycji,
a ona istnieje dzigki czynnosciom rozumu®.
Obecng w refleksji Gadamera tradycj¢ Bronk definiuje jako

% Czytamy w Prawdzie i metodzie: ,,Poglad, ze okreslajace mnie przesady powstaja
wskutek spetania mojego umysthu, jest juz wypowiadany z punktu widzenia ich likwidacji
i wyjasnienia i dotyczy tylko nieuzasadnionych uprzedzen. Skoro istnieja tez uprzedzenie
uzasadnione i produktywne dla poznania, to problem autorytetu powraca. Radykalne konse-
kwencje o$wiecenia [...] nie daja si¢ wiec utrzymac” — H.-G. Gadamer Prawda i metoda...
wyd. cyt. s. 384.

2 W jednym z artykulow heidelberskiego filozofa czytamy, ze ,przeciez istnieje bogate
dziedzictwo ludzkiej wiedzy, ktora przekazana nam zostaje z naszej historycznej przesztosci —
niby druga potowa prawdy — przemawia do nas, zachowujac dla nas wazno$¢ jako to, czemu
w toku dziejow zawierzyliSmy, czego sie spodziewaliSmy i co si¢ potwierdzito” — tenze Oby-
watele... wyd. cyt. s. 70.

% A. Bronk Rozumienie... wyd. cyt. s. 231. Gadamer pisze ,,Jesli chcemy oddaé sprawie-
dliwo$¢ skonczenie-dziejowemu sposobowi bycia cztowieka, to potrzeba nam zasadniczej
rehabilitacji pojecia uprzedzenia i uznania tego, ze istnieja zasadne uprzedzenia” — H.-G.
Gadamer Prawda i metoda... wyd. cyt. s. 382.

3 Poznanie w humanistyce jest zawsze zwiazane z poznawaniem samego siebie, bo nie
ma prawdy, ktéra bylaby niezalezna od punktu widzenia poznajacego, a ta perspektywa jest
historyczna, dziejowa, uwiktana w tradycje. Zob. A. Bronk Rozumienie... wyd. cyt. s. 240.

32 7ob. tamze, s. 236. Gadamer pisze na ten temat ,,Nawet najbardziej rzetelna, solidna
tradycja nie rozwija si¢ w jaki$ naturalny sposob dzigki zdolno$ci przetrwania czego$ raz
zaistnialego, lecz potrzebuje potwierdzenia, uchwycenia i kultywacji” — H.-G. Gadamer
Prawda i metoda... wyd. cyt. s. 388.
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1) [...] jedna z postaci autorytetu; [ktora] 2) stanowi konieczny warunek mozliwosci po-
znania; 3) potraktowanie jej na sposob przedmiotu niszczy jej pierwotng postac i przekre-
$la sama mozliwo$¢ poznawania; 4) istnieje zasadnicza niemozliwos$¢ zreflektowania
i uSwiadomienia sobie do konca jej tresci i wptywu; 5) istotna cechg tradycji jest jej jezy-
kowy charakter™,

Zgodnie z powyzszym nalezy uznaé¢, ze moment tradycji obecny jest w kazdej
ludzkiej aktywnos$ci. Nawet tam, gdzie pozornie pojawia si¢ co$§ zupekie no-
wego, do glosu dochodzi tradycja, bowiem ,,postawa przechowywania ptynie
Z wolnos$ci w nie mniejszym stopniu niz przewro6t i odnowa™".

Powszechna i konieczna obecno$¢ autorytetow oraz tradycji jest, jak stusznie
pisze Bronk, wspotczesnie akceptowana jedynie w zyciu spotecznym — choé
nawet na tym obszarze spoglada si¢ na nie podejrzliwie, bowiem nauka odrzuca
wszelki autorytet i tradycje jako niezgodne z ludzkg rozumnoscia i wolnos’ciq%.
Gadamer uznaje taki poglad za sprzeczny z dziejowo i historycznie uwarunko-
wang naturg cztowieka. Na temat autorytetu stwierdza, ze: jest on ,,autentycz-
nym i niezbednym zroédlem poznania [...]; nie ma koniecznej opozycji miedzy
autorytetem i rozumem oraz [...] wolnoscig cztowieka; zadna refleksja nad auto-
rytetami nie prowadzi nigdy do catkowitego uchylenia wszystkich autoryte-
tow”*. Gadamer przekonuje wrecz, ze przyjecie autorytetu jest wyrazem rozu-
mu i wolnosci czlowieka, ktory uznaje wlasne ograniczenia i przewage drugiej
osoby. Dowodzi on, Ze autorytet ma podstawe w akcie uznania i poznania ,,tego,
ze inny przewyzsza czyj$ osad i poglad i ze dlatego jego sad ma pierwszenstwo
tj. dzierzy prym wobec osadu tego kogo§”’. Warto dodaé, ze taka decyzja nale-
zy do sfery etyczno-spotecznej, a tym samym do dziedziny filozofii praktycznej,
o czym byta juz mowa. Tresci, ktore osoba obdarzona autorytetem przekazuje
innym to, zdaniem Gadamera, przesady. Tradycje mozemy za$ uznaé za forme
autorytetu. Heidelberski filozof pisze, ze ,,to, co u§wiecone przez tradycje i po-
chodzenie, ma pewien bezimienny juz autorytet, a nasz historyczny skonczony
byt cechuje to, ze autorytet przekazywanego nam dziedzictwa — a nie tylko to,
co zrozumiale na podstawie pewnych racji — przemoznie wptywa na nasze dzia-

3 A. Bronk Rozumienie... wyd. cyt. s. 235.

3 H.-G. Gadamer Prawda i metoda... wyd. cyt. s. 388.

% Zob. A. Bronk Rozumienie... wyd. cyt. s. 232. Zob. H.-G. Gadamer Prawda i metoda...
wyd. cyt. s. 382.

% A Bronk Rozumienie... wyd. cyt. s. 233. Zob. H.-G. Gadamer Prawda i metoda... wyd.
cyt. s. 384-385.

3" Tamze s. 385. Filozof wskazuje takze, ze ,,wiaze si¢ z tym fakt, ze autorytetu si¢ wia-
Sciwie nie udziela, lecz si¢ go zdobywa i musi zdobywac, jesli chce si¢ go mie¢”. Tamze.
Zob. takze tegoz Prawda w naukach... wyd. cyt. s. 105.
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lanie i zachowanie”®. Zaréwno przesady, jak autorytety i tradycja sg wiec ,,do-
pelieniem skonczonosci i oryginalnosci jednostki cztowieka dorobkiem minio-
nych pokoleﬁ”sg. Wielkim btedem nowozytnosci jest traktowanie tradycji na
sposob przedmiotowy, usitowanie wylaczenia si¢ spod jej wptywu czy tez wiara
w mozliwo$¢ obiektywnego (W znaczeniu: czystego, niezaleznego, niesubiek-
tywnego) i1 petnego ogladu rzeczywistos'ci40. Czlowiek zyje w tradycji, dzieki
niej poznaje $wiat, komunikuje si¢ z innymi ludzmi. Hermeneutyczna refleksja
zmierza do pokazania, ze przekaz tradycji nie jest czym$ obcym dla czlowieka,
ale stanowi co$ mu bliskiego, wiasnego, koniecznego dla zycia; co$, co umozli-
wia jego poznawcza wolno$¢™. Jak stusznie stwierdza Bronk, tradycja jest
w refleksji Gadamera bardzo szerokim pojeciem i funkcjonuje w do$¢ swobod-
ny, ale zarazem elementarny, sposob, bowiem obejmuje catos¢ ludzkiego dzie-
dzictwa kulturowego®* i warunkuje niemal cato$¢ ludzkiego do$wiadczenia.

Dlatego tez Gadamer pisze, ze

Tradycja, w ktorej zyjemy, nie jest fragmentem naszego do$wiadczenia §wiata, nie jest
tzw. tradycja kulturowa, sktadajaca si¢ jedynie z tekstow i pomnikow, przekazujacych
nam na nowo pewien jezykowo zredagowany i historycznie udokumentowany sens. To
raczej sam komunikatywnie do$wiadczany $wiat jest nam stale przekazywany (traditur)
jako niekonczace sie nigdy zadanie. Swiat ten nie jest nigdy $wiatem pierwszego dnia,
lecz zawsze juz jest zastany™.

Tradycja istnieje dzigki cigglosci ludzkiej pamigci, bedac przez ludzi przyswaja-
ng, rozumiang i interpretowang. Z czym jednak wigze si¢ 1 co oznacza obecny
w XX wieku wielogtos i pluralizm kulturowych form, ktére czgsto wzajemnie
si¢ wykluczaja? Probe odpowiedzi na to pytanie odnajdujemy w wypowiedziach
Gadamera dotyczacych sztuki i w jego analizie zmian, jakie miaty miejsce
w $wiecie sztuki w XIX stuleciu.

% Tenze Prawda i metoda... wyd. cyt. s. 386.

% A. Bronk Rozumienie... wyd. cyt. s. 235.

0 7ob. H.-G. Gadamer Prawda i metoda... wyd. cyt. s. 392.

* Heidelberski filozof postuluje, aby ,,przylaczy¢ sie do prawdziwego przekazu tradycji,
w ktorej trwamy. Uwarunkowanie nie jest zatem naruszeniem historycznego poznania, lecz
momentem samej prawdy. Jesli nie chce si¢ przypadkowo pas¢ jej ofiarg, prawda musi by¢
wspotmyslana” — tenze Prawda w naukach... wyd. cyt. s. 106.

2 70b. A. Bronk Rozumienie... wyd. cyt. s. 238.

3 H.-G. Gadamer Philosophie und Hermeneutik KS 1V 1977 s. 260 cyt. za: A. Bronk Ro-
zumienie... Wyd. cyt. s. 238.
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Tradycja i sztuka

Gadamer opisuje sztuke, przyjmujac za punkt wyjscia jej zwiazek z tradycja —
jest to wazny i ciekawy rys tej refleksji. Tradycja jawi si¢ wrecz jako podstawa
i konieczny element doswiadczenia sztuki — taki, ktory umozliwia jej odbior.
Filozof pisze o tradycji, ze jest ,.zywotnie zachowujaca i przeobrazajaca™.
Postaram si¢ t¢ my$l rozwinaé¢ w dalszej czesci artykutu.

Autor Prawdy i metody uwaza, ze w XIX wieku doszto do zerwania, trwaja-
cej od konca starozytnosci, jednolitej tradycji sztuki — przez co nalezy rozumied
tradycje sztuki zachodniej®. Stwierdza ponadto, ze te przemiany byly cisle
zwigzane z postgpujacym procesem niszczenia miedzyludzkiej wspodlnoty poro-
zumienia, a w konsekwencji takze z kryzysem, ktory dotyka wspotczesna kultu-
r¢. Przemiany sztuki potraktowane zostaty jako symptom choroby catej kultury
— a opisywanie mozliwo$ci tkwigcych w doswiadczeniu sztuki shuzy ukazaniu
droég wyjscia z owego kryzysu. Ponadto zostaje w ten sposob podkreslona rola
tradycji jako koniecznej podstawy dla zawiazania si¢ mi¢dzyludzkiej wspdlnoty
wzajemnego porozumienia i dialogu oraz jednoczes$nie: wyjatkowa, integrujaca
moc sztuki jako medium podtrzymujgcego owa tradycj (;46.

Zastanawiajac si¢ nad sytuacjg sztuki w XIX wieku, Gadamer przywotuje te-
z¢ Georga Wilhelma Friedricha Hegla dotyczaca jej przesztosciowego charakte-
ru. Teza ta znaczy zdaniem Gadamera przede wszystkim to, ze wraz z koncem
starozytnosci pojawita si¢ potrzeba uzasadnienia sztuki. Do XIX wieku takiego
koniecznego uprawomocnienia dokonywat w sztuce zachodniej kosciot chrze-
$cijanski oraz humanizm, czerpigce z tradycji antycznej. W obrebie takiego
powszechnie akceptowanego i obowiagzujacego uprawomocnienia — wspolnej
tradycji mys$lenia — sztuka pozostawala w oczywistym ,,wielkim uprawomocnia-

* Tenze Aktualnosé... wyd. cyt. s. 71.

* W dktualnosci piekna czytamy, ze ,Nasza $wiadomos¢ kulturowa zywi sie w istotnej
mierze plodami tej decyzji tzn. wielka historig sztuki zachodniej, ktdra poprzez chrzesécijanska
sztuke Sredniowiecza i humanistyczna odnowg sztuki i literatury greckiej i rzymskiej stworzy-
fa wspolny jezyk form dla wspdlnych tre$ci naszego rozumienia samych siebie — az po schy-
fek XVIII stulecia, az po wielkie przemiany spoleczne, polityczne i religijne, ktérymi rozpo-
czat si¢ wiek XIX”. Tamze, S. 4.

% Chmielowski stwierdza, ze zgodnie z hermeneutycznym ujeciem ,,istota sztuki polega
na ciagle ponawianych probach ekspresyjnego kontaktu cztowieka z innymi ludzmi, w trakcie
ktérego dochodzi do porozumienia. Zadaniem estetyki winno by¢ zatem odkrywanie i badanie
dziejowosci sensu wyrazanego w formach sztuki, czyli czasowo ograniczonej ludzkiej egzy-
stencji utrwalonej w rdéznych sposobach wyrazania si¢ artysty” — F. Chmielowski Sztuka,
sens... wyd. cyt. s. 9-10. Na temat pojecia $wictowania w filozofii Gadamera, ktore wyraza t¢
integrujaca moc sztuki zob. L. Sosnowski Sztuka jako swigtowanie ,Estetyka i Krytyka” nr 5
(2/2003) s. 98-101.
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jacym zwiagzku z otaczajacym ja §wiatem, dokonywata zrozumiatej samej przez
si¢ integracji wspolnoty, spoleczenstwa, Kosciola i samowiedzy tworzacego

W XIX wieku rozpoczat si¢ jednak proces, ktory doprowadzit do tego, ze
sztuka przemawia dzi§ do odbiorcéw niezrozumiatym jezykiem; jest przez nich
odbierana jako problem, kontakt z nig wigze si¢ z odczuciem obcosci, szoku,
czy wyzwania®. Takie wrazenia dalekie sa od prawdziwego do$wiadczenia
sztuki, podczas ktorego, zdaniem heidelberskiego filozofa, pojawia si¢ u od-
biorcy raczej doznanie radoéci pochodzacej z rozpoznania®. Jak pisze Gadamer
,»wW dziele sztuki tym, czego wlasnie doswiadczamy i na co si¢ orientujemy, jest
raczej pytanie, na ile jest ono prawdziwe, tj. na ile poznajemy i rozpoznajemy
W nim rzeczy i siebie samych”So. Ta prawda dzieta sztuki, o ktorej pisze autor
Estetyki i hermeneutyki, niesie wazne dla cztowieka znaczenie; ma zastosowanie
w jego zyciu. Rado$¢ rozpoznania nie znaczy jedynie, ze odbiorca zauwazyt
W dziele co$ sobie znanego, ale, Zze ukazato mu si¢ jakies ,,wigcej”; Zze zobaczyt
co$ wyrazniej, co$ lepiej zrozumiat.

Zastanawiajgc sie nad jezykiem, jakim przemawiajg nowoczesne obrazy, fi-
lozof dobitnie stwierdza, Ze jest to ,,jezyk, w ktorym gesty przez chwile rozbty-
skujg przejrzystoscig sensu, aby zaraz znowu si¢ zaciemnié, [jest] to jezyk nie-
zrozumialy. Wyraza si¢ w nim nie tyle sens, co odmowa sensu. Nasladownictwo
i rozpoznanie zawodza, jeste$my bezradni”®'. Ten niezrozumialy jezyk, o kto-
rym pisze Gadamer, pojawia si¢, kiedy brakuje wspolnego wszystkim mitu,
ktory zasadnie mozemy nazywacé tradycja — w szerokim, opisywanym w niniej-
szym tek$cie znaczeniu. O micie pisze Gadamer, ze

znaczy tu tylko: to, co si¢ opowiada, i to opowiada tak, ze przemawia ono do nas tak bar-
dzo, iz niepodobna poddawac tego w watpliwos¢. Mit to cos$, co mozna opowiadaé tak, ze
nikt nie postawi sobie nawet pytania o jego prawdziwosc. Jest on prawda taczaca wszyst-
kich, prawda, w ktorej si¢ wszyscy rozumieja>.

4T H.-G. Gadamer, Aktualnosé... wyd. cyt. s. 8.

48 70b. tamze, s. 6.

* Interesujace sa uwagi Gadamera zamieszczone w tekécie Sztuka i nasladownictwo. Fi-
lozof stwierdza, ze ,,nauczylismy si¢ od Arystotelesa — wbhrew Platonowi — ze mimesis to nie
tesknota, ale jej spelnienie. W spelieniu tkwi cud porzadku, ktdry zwiemy «kosmosemy.
Taki sens mimesis, sens nasladowania i rozpoznania w nasladowaniu, jest pojeciem dosta-
tecznie szerokim, aby pomdc w zrozumieniu nowoczesnej sztuki” — tenze Sztuka i nasladow-
nictwo wyd. cyt. s. 138. Heidelberski mysliciel przywotuje w tym kontekscie takze nauke
pitagorejska dotyczaca nasladowania i porzadku. Podkresla, ze obok dwodch do$wiadczen
porzadku: $wiata i muzyki, wystepuje trzeci: porzadek duszy. Zob. tamze, S. 139 i n.

% Tenze Prawda i metoda... wyd. cyt. s. 174.

%! Tenze Sztuka i nasladownictwo wyd. cyt. s. 137.

%2 Tenze Koniec sztuki? [w:] tegoz Dziedzictwo... wyd. cyt. s. 43-44.
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Filozof stwierdza takze, ze mitem jest wspolna tre$¢ przedstawien artystycz-
nych, ktorej rozpoznawanie zwigzane jest z poglebianiem procesu oswajania si¢
ze Swiatem 1 z wlasnym istnieniem®. Zauwaza przy tym, ze fakt zakonczenia
naturalnej obrazowosci tradycji Zachodu, odrzucenia dziedzictwa tej tradycji,
nie oznacza, ze dziela staty si¢ zupelnie nieczytelne i niezrozumiale. Nowocze-
sny odbiorca wcigz jest w stanie w danym dziele malarskim ,,co$” rozpoznaé —
czy bedzie to pojedynczy gest, figura, czy fragment historii. W ten sposob ,,zaw-
sze si¢ jeszcze czego$ potrafimy domysli¢, czujemy resztki swojskosci i doko-
nujemy czastkowego choéby aktu rozpoznania™. Zdaniem Gadamera w sztuce
nie moze jednak chodzi¢ o taki fragmentaryczny odbiér, ani czg¢Sciowe zrozu-
mienie. W jednym z tekstow poswieconych analizie wspolczesnej tworczosci
malarskiej Gadamer proponuje specjalny punkt widzenia, majacy postuzy¢ wy-
jasnieniu jej specyfiki. Moze on takze pomoc w zrozumieniu omawianego pro-
blemu. Filozof podejmuje temat milknacej mowy obrazu, aby wyjasnié, ze ,,za-
milkna¢ nie znaczy nie mie¢ nic do powiedzenia. Przeciwnie: zamilknigcie jest
pewnym sposobem moéwienia [...]. W zamilknigciu to, co jest do powiedzenia,
zwraca si¢ ku nam jako co$ dla czego poszukujemy stowa™.

Zadanie filozofii upatruje Gadamer w odnajdywaniu tego, co wspdlne takze
posrdd tego, co zroznicowane™. Ten postulat nalezy odnie$¢ takze do doswiad-
czenia sztuki, przed ktérym stoi zadanie ,,przerzucenia mostéw nad ogromng
przepascig migdzy formalng i treSciowa tradycja zachodnich sztuk plastycznych
i idealami tworcow dzisiejszych™’. Charakteryzujac w Prawdzie i metodzie
doswiadczenie sztuki, filozof wprowadzil pojecie estetycznego nieodrozniania,
formutujac je w przeciwstawieniu do praktyki estetycznego odrdzniania, zwig-
zanej z nowozytng $wiadomoscig estetyczng. W ten sposob odrzucit takg forme
kontaktu ze sztuka, ktora bytaby zblizona do badania naukowego; prowadzitaby
jednoczesnie do réznicowania poszczegdlnych elementow dzieta; odcinataby je
od kontekstu powstania, czy odbioru. Filozof stwierdza, ze ,,aby odda¢ sprawie-
dliwos¢ sztuce, estetyka musi wyj$¢ poza siebie i porzucié¢ «czysto§é» tego, co
estetyczne”ss. Krytykujac abstrakcyjna §wiadomo$¢ estetyczna, nie rezygnuje on
z pojecia pickna ani przezycia estetycznego, ale nadaje doswiadczeniu sztuki

53 7ob. tenze Sztuka i nasladownictwo wyd. cyt. s. 137.

% Tamze.

% Tenze O zamilknieciu obrazu J. Marganski (tt.) [w:] Estetyka w swiecie t. Il M. Gola-
szewska (red.) Krakow 1986 s. 55.

% Zob. tenze Aktualnosé... wyd. cyt. s. 15. Heidelberski filozof przywotuje w tym kontek-
Scie stanowisko Platona, ktory mowi o potrzebie nauczenia si¢ lgcznego widzenia zmierzajg-
cego ku jednosci.

* Tamze.

%8 Tamze, s. 147.
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nowe i donioste znaczenie. Przezycie estetyczne staje sic¢ w hermeneutyce auten-
tycznym, niezwykle waznym wydarzeniem, podczas ktérego ulega zawieszeniu
potoczny kontakt z rzeczywisto$cig, a przed odbiorcg ujawniajg si¢ sensy i zna-
czenia obecne w $wiecie. Doswiadczenie sztuki opisywane jest jako przezycie
estetyczne, ktore ma moc, aby

przezywajacego jednym pociagnigciem wyrwaé [...] ze zwigzkOw jego zycia i zarazem
odnies$¢ go jednak na powrot do catosci jego istnienia. W przezyciu estetycznym obecna
jest petnia znaczenia, ktora nie nalezy do tej konkretnej tresci czy przedmiotu, lecz repre-

zentuje raczej calo$¢ sensu zycia. Przezycie estetyczne zawiera zawsze doswiadczenie

.. , . . .59
pewnej nieskonczonej catosci™ .

Gadamer definiuje sztuke, tgczac ja z catoscig ludzkiego doswiadczenia $wiata,
ktore odznacza si¢ tym, ze jest zanurzone w tradycji. Sztuka w hermeneutycz-
nym uj¢ciu nie polega jednak tylko na prostym odbiorze czy biernym ogladzie,
ale staje si¢ wyzwaniem — zadaniem dla myslenia i do wykonania. Polega ono
na koniecznos$ci ponownego ugruntowania sztuki, ktora pojawita si¢ na skutek
przemian, jakie mialy miejsce w sztuce w XIX wieku. Sztuka ma si¢ cztowie-
kowi na powrdt sta¢ bliska, wazna, tym samym zrozumiata, aby bylo mozliwe
prawdziwe jej dosSwiadczanie. Musi wiec staé si¢ znowu czgscig ludzkiego zycia
— a jest ono historyczne, zanurzone w tradycji. Nalezy podkresli¢, ze cho¢ jed-
nolita tradycja sztuki mogta w XIX wieku zosta¢ zakwestionowana, a w efekcie
zniszczona, nie oznacza to odlgczenia cztowicka od tradycji. Wrecz przeciwnie,
co mocno akcentuje Gadamer:

Niezaleznie od tego, czy te tradycje znamy, czy tez nie, czy uswiadamiamy ja sobie, czy
tez jestesmy na tyle zaslepieni, by mysle¢, ze zaczynamy od nowa — niczego to nie zmie-
nia w mocy, jaka ma nad nami tradycja. Zmienia wszelako cokolwiek w naszym rozu-
mieniu to, czy tradycjom, posrod ktdrych zyjemy, i mozliwo$ciom, ktére nam one zapew-
niaja na przysztosé, $mialo patrzymy w twarz, czy tez wyobrazamy sobie, ze mogliby$my
si¢ odwroci¢ od przysziosci, w ktora zyjac wchodzimy, i na nowo si¢ zaprogramowac

i skonstruowac®.

W zwigzku z powyzszym, filozof obcowanie ze sztuka okresla poprzez odwota-
nie si¢ do trzech termindéw: gry, symbolu oraz $wieta. Gre definiuje jako komu-
nikacj¢ 1 wspotuczestnictwo. Opisywana w ten sposob sztuka mocno angazuje
uczestnikdw, zmienia ich potoczne odczuwanie rzeczywistosci. Sztuka jako
symbol wskazuje na nieskonczony proces odsylania oraz wcigz ponawianych

% Tenze Prawda i metoda... wyd. cyt. s. 116.
8 Tenze Aktualnosé... wyd. cyt. s. 65.
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interpretacji; oznacza gre odkrywania i skrywania znaczenia. Ponadto symbol to
stojace przed kazdym czlowiekiem zadanie: budowy nowego $wiata symboli —
kiedy brakuje tego wspolnego, intersubiektywnie komunikowalnego obszaru
znaczeniowegoel. Pojecie $wigta powtarza przedstawiane sensy, jednoczes$nie
co$ do nich dodajac. Swigto jest ,,wspolnota i przedstawieniem samej wspolnoty
W jej petnej formie”®. Sztuka tak ujmowana oznacza wyjatkowy czas, ktory jest
dzielony z innymi, wspdlnie z innymi przezywany. Jest to do§wiadczenie pogle-
biajacej si¢ komunikacji i rosngcego zrozumienia. Za pomoca pojecia §wigta
podkreslony zostaje czasowy wymiar do§wiadczenia sztuki®®. W tym terminie
zawarte jest takze konieczne zatozenie, zgodnie z ktorym rzeczywiste zrozumie-
nie dzieta moze mie¢ miejsce, jezeli ten, kto podejmuje trud rozumienia, funk-
cjonuje w obszarze komunikatywnej wspolnoty — tylko bowiem w jej obrebie
spotkanie z jezykiem sztuki ma szanse by¢ prawdziwe i zawierac istotne zna-
czenia.

Reasumujgc: zadanie hermeneutyki mozemy za Gadamerem okresla¢ jako
polegajace na pokonywaniu kulturowego (czasowego i duchowego) dystansu,
jaki powstaje pomiedzy ludzmi; miedzy epokami; pomi¢dzy cztowiekiem, a do-
$wiadczanym przez niego $wiatem. Tak okreslone zadanie hermeneutyki stano-
wi ,,pelne unaocznienie tego, czym zawsze jest tradycja [...] jest statym wza-

.....

ktora i my takze jestesmy. A [...] rzecz w tym: Temu, co jest, pozwoli¢ by¢”®.

To zadanie staje si¢ szczego6lnie istotne w czasach okreslanych mianem kryzysu,
a za takie niektorzy uwazajg ostatnie stulecia. Rola sztuki ujawnia si¢ w tym
kontekscie jako znaczaca, poniewaz sztuka w wyjatkowo silny sposob przema-
wia do cztowieka, prezentujac przed nim swojg prawde. Dzieto i kontemplujacy
je odbiorca ,,s3 sobie absolutnie wspotczesni mimo narastajacej §wiadomosci

8 Filozof pisze W Aktualnosci pigkna, ze ,,Zadaniem do wykonania [podczas do$wiad-
czania sztuki — D. Cz.] — o ile nie zaktada si¢ po prostu istnienia wspolnego $wiata komuni-
kowania si¢ lub nie przyjmuje sie go z wdziecznoscig jako podarku — jest wiasnie zbudowanie
tej komunikatywnej wspolnoty”® — tamze, s. 65. Uwagi te odnie$¢ mozna oczywiscie do
problemu sztuki wspoélczesnej, ktorg heidelberski filozof wytrwale stara si¢ zrozumieé, co
jednoczesnie oznacza konieczno$é wlaczenie jej w znang tradycje sztuki europejskiej. Czyta-
my W Aktualnosci pigkna, ze ,JKto sadzi, ze nowoczesna sztuka jest zwyrodniata, nie pojmie
rzeczywiscie wielkiej sztuki poprzednich epok. Nalezy si¢ przekona¢, ze najpierw si¢ trzeba
nauczy¢ kazde dzieto sylabizowaé, a potem czyta¢, i dopiero wtedy zaczyna ono mowic”
(tamze, S. 64). Jest sprawa wymagajaca dluzszego namystu, jak i czy w ogole mozna, pogo-
dzi¢ przytoczone uwagi z catoscia pogladow Gadamera.

62 Tamze, S. 53.

8 Tamze, s. 55-59; tenze Prawda i metoda... wyd. cyt. s. 50, 189.

8 Tenze Aktualnosé... wyd. cyt. s. 66.
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dziejowej”es. Prawdziwe dzieto sztuki cechuje si¢ tym, Ze: jest zawsze wspot-
czesne dla odbiorcy; jego historyczna geneza jest wazna jedynie warunkowo;
a prawda, ktorg to dzieto zawiera, nie rowna si¢ temu, co powstalo w umysle
.. 66 . . . .
tworcy . To, co dzieto potrafi przekaza¢ widzowi podczas rzeczywistego do-
$wiadczenia sztuki, przekracza w sposob znaczacy wszelkie historyczne ograni-
czenia. Dlatego tez Gadamer stanowczo stwierdza, ze ,,dzieto sztuki cechuje
obecno$¢ ponadczasowa — ponadczasowa Wspélczesnos'é”67.W jednym z tek-

stow filozof analizuje blisko$¢ doswiadczenia religii i sztuki, wskazujac, ze

w obu tych dziedzinach nikt nie odczuwa nieprzekraczalnej szczeliny pomigedzy soba
i kim$ innym, pomiedzy soba i prawda. Glowne zalozenie takich do§wiadczen mowi, ze ja
i ty nie tkwimy juz w swoich odmiennosciach. Dzieto sztuki i przestanie religii zbieraja
i taczg nowa spoteczno$é, odkad nawet historyczne oddalenia znikajg we wspdtczesnosci
sztuki lub kerygmy®,

Zakonczenie

Dzigki opisywanym wiasciwosciom cechujacym doswiadczenie sztuki, spotka-
nie z tworczoscig artystyczng moze sta¢ si¢ waznym elementem procesu inte-
gracji, jakiemu podlega¢ ma cate ludzkie doswiadczanie $wiata, ktore ma miej-
sce w tradycji. ,,Dzieto sztuki co§ komu$ mowi i to nie tylko tak, jak historyczny
dokument moéwi co$ historykowi — dzieto sztuki moéwi co$ kazdemu, jakby
zwracalo si¢ wlasnie do niego, jako co$§ obecnego i wspc')lczesnego”6g. Dos$wiad-
czenie sztuki wyrdznia autentyczno$é, zdolno$¢ porazania zawieranym sensem
oraz swoista niewyczerpywalno$¢ przenoszonego znaczenia. Pojedyncze dzieto
zawiera bowiem w sobie, zdaniem heidelberskiego filozofa, symboliczny cha-
rakter, przystugujacy wszystkiemu, co zyje'". W ten sposob, poprzez do$wiad-
czenie sztuki, mozliwe staje si¢ pokonanie dystansu duchowego, jaki kazdego
dnia musi by¢ przez cztowieka przekraczany, aby to, co dalekie, nieznane, stare
lub nowe stato si¢ nowg trescig, wzbogacajaca catos¢ jego doswiadczenia $wia-
ta. Sztuka to jedna z drog prowadzacych do przezwyciezania ,,obcosci obcego
ducha”, co nie polega jedynie na rekonstrukcji historycznie uwarunkowanego

% Tenze Estetyka i hermeneutyka wyd. cyt. s. 119.

% Zob. tamze, s. 119.

®7 Tamze, s. 120.

® H.-G. Gadamer, P. Ricoeur Konflikt interpretacji [w:] Estetyka w $wiecie M. Gota-
szewska (red.) t. IV Krakow 1994 s. 61. Zob. takze M. Soltysiak Rozumienie i tradycja...
wyd. cyt. s. 65.

8 H.-G. Gadamer Estetyka i hermeneutyka wyd. cyt. s. 124.

70 Zob. tamze, s. 127.
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znaczenia i funkcji dzieta, ale, o czym juz byla mowa, co zwigzane jest z ,,przy-
jeciem do wiadomosci tego, co nam sie méwi”"". Na tym polega ruch samo-
rozumienia i tradycji, ktéra owo rozumienie umozliwia. Takie traktowanie
sztuki przez odbiorcow’® ma za zadanie chroni¢ ja od zapomnienia, kryzysu,
,.konca”.

Zerwanie cigglosci dotychczasowej tradycji kultury byto w XX wieku no-
wa sytuacja dla historii europejskiej cywilizacji — filozoficzna hermeneutyka
Gadamera, uznajac to zjawisko za wazne, starala si¢ je opisa¢. Autor Prawdy
i metody zwracal uwage na site przemiany, zwigzanej z faktem, ze to, co obce
i nowe przestalo w tworczy i oczywisty sposob wtapiaé si¢ w dziedzictwo kultu-
ry: jego religijny, filozoficzny i artystyczny przekaz. Wskazywat na brak proste-
go podporzadkowania ,,tego, co stare nowemu, nowego temu, co stare” i doda-
wat, ze ,,Swiat puszczony [w XIX stuleciu — D. Cz.] w ruch wystawia wszystkie
zamknigte dziejowe tradycje na wyzwania 1 kaze im pytaé o wlasng tozsa-
mo$¢”"®. Powstata w XIX wieku silna §wiadomosé dystansu istniejacego pomie-
dzy tym, co stare i nowe, wlasne i obce, jest dla hermeneutycznego myslenia
wyzwaniem. Prdzno jednak oczekiwaé tutaj prostego rozwigzania, bowiem jak
podkresla heidelberski filozof, ,,w ogole trwa tylko stare, ktore jest nowe —
i tylko nowos¢, ktora si¢ nie starzeje”*. Podobnie na nic nie zdadza si¢ proby
odrzucenia cigzaru przesztoSci lub przeciwnie: tesknota za niewinnoscig i zro-
zumiatos$cig dawnych czasow; nie ma tez mozliwosci, aby wszystko zaczynaé
niejako od nowa. Rozsadna wydaje si¢ w tej sytuacji propozycja Gadamera,
ktory opisujac doswiadczenie hermeneutyczne, uczy rozumnego bycia w $wie-
cie, a naklaniajac do kontaktu ze sztuka przypomina, ze ,,.«w ociagajacej si¢
chwili jest co$, co mozna zatrzymac» — 0to sztuka dnia dzisiejszego, dnia wczo-

. . 75
rajszego 1 wszelka sztuka”"”.

" Tamze, s. 124.

" Interesujacy, warty dodatkowego namystu jest fakt, ze Gadamer w swych rozwazaniach
niemal zupeklie pomija tworcow sztuki — nie analizuje procesu tworczego, postaw tworczych,
nie przypisuje artystom zadnej misji czy powinnosci. Jednoczesnie na odbiorcow naktada
obowiazek rozumienia sztuki (takze tej, ktora przed jakimkolwiek rozumieniem si¢ broni,
wszelkim sensom si¢ wymyka) - przekonuje, aby podejmowali wysitki i starania zmierzajace
do pelnego rozumienia sztuki; aby uczyli si¢ dzieta sylabizowad, jesli jest taka potrzeba; aby
to, co niezrozumiate, wiec obce, wlaczali w obszar znanych tresci. Wydaje sie jednak, ze
analizujgc stan sztuki wspotczesnej, poszukujac dla niej nowego uprawomocnienia, nie moz-
na pomija¢ sytuacji (roli) artystow, ktorzy nader czesto wydaja si¢ niechetni jakiejkolwiek
wspolnotowosci.

8 Tenze Przeszlosé, tradycja, edukacja [w:] tegoz Teoria, etyka... wyd. cyt. s. 218.

™ Tamze, s. 219.

™ Tenze Aktualnosé... wyd. cyt. s. 71.
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Tradition and Understanding of Art
in Hans-Georg Gadamer’s Philosophy

This article is an introduction to the idea of tradition which is present in H.-G. Gadamer’s
thoughts. The author analyzes tradition in the context of the art experience. In the first part
the author of this paper describes tradition in the broader hermeneutic context. The author
depicts tradition and, consecutively: understanding, hermeneutic experience, ‘historically
effected consciousness’, horizon, authority, prejudice. The second part addresses specifically
Gadamer's thoughts on the arts as an experience of tradition. Gadamer's hermeneutic theory is
interpreted as a presumptive solution to the problem of contemporary culture.

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

THEODOR W. ADORNO:
POJECIE KRAJOBRAZU KULTUROWEGO

W artykule analizuj¢ pojecie krajobrazu kulturowego w rozumieniu, jakie pojawia si¢
w refleksji Theodora W. Adorna. Zaktadam, ze w samym pojeciu krajobrazu mozliwe
jest wyodrgbnienie dwoch sensow: estetycznego, wpisujacego si¢ w histori¢ estetyki
i artystycznej reprezentacji $wiata, ktorego formute doskonale ujgt Georg Simmel, oraz
krajobrazu kulturowego, podporzadkowanego na nowo odczytanej estetyce wzniostosci,
odrzucajgcej estetyczne zdystansowanie na rzecz procesu, w ktérym wyraza si¢ prze-
strzennie pojmowane Srodowisko, historycznie i spotecznie ksztalttowane zardwno przez
czlowieka, jak i przez sily natury. W ujeciu proponowanym przez Adorna krajobraz
taczy si¢ z historig jako procesami wytworow spotecznych. W tym sensie krajobraz nosi
w sobie $lady aktywnosci cztowieka, podlegajac procesom industrializacji. Przesgadza to
0 nowym poj¢ciu krajobrazu, w ktorym miesci si¢ jego kulturowa formuta w wariancie
postindustrialnym lub turystycznym.

Estetyke Theodora W. Adorna uznaje si¢ za jedna z ostatnich, a réwnocze$nie
najwazniejszych propozycji formutowanych z perspektywy estetyki sztuki, ktora
wyznaczyta kierunek rozwoju mysli estetycznej skupionej na sztuce nowocze-
snej, jej kategoriach i rzadzacych nig mechanizmach omawianych w ramach
awangardy 1 przez nig wyznaczonych modeli uprawiania sztuki. Tym samym
stata si¢ znaczacym wzorem uprawiania estetyki, dla ktorej paradygmatycznym
wyzwaniem jest awangarda i wpisane w nig pojecie eksperymentowania®. Od-

! Proby interpretacii estetycznej refleksji Adorna najczesciej sprowadzaja sic do ujecia jej
w terminach odwotujacych si¢ do dzieta sztuki i jego spoteczno-historycznego usytuowania.
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niesien do Adorna nie sposob wyliczy¢, podobnie jak prob usytuowania jego
koncepcji wobec nowoczesnosci i ponowoczesnosci. Pomimo szerokiej recepcji
mysli Adorna dzisiaj moze wydawac sie, ze jej formuta wyczerpata si¢, podob-
nie jak formula estetyki awangardy czy szerzej: sztuki awangardowej. Pojawia
si¢ zatem pytanie, czy Adorno jest w stanie powiedzie¢ co$ nowego i od-
krywczego, czy moze trafit juz do panteonu znaczacych dla rozwoju estetyki
filozofow, ktorych mysl wytyczyta kierunek rozwoju, ale stracita sile oddziaty-
wania? Mozna odnie$¢ wrazenie, ze im glo$niej pobrzmiewaja postulaty rewidu-
jace ksztalt estetyki filozoficznej 1 nawotujace do rozszerzenia jej przestrzeni
badawczej, tym wyrazniej mys$l Adorna sytuuje si¢ po stronie tego, co antykwa-
ryczne.

Warto zastanowic¢ si¢, czy estetyka Adorna ma swoje miejsce w idei estetyki
poszerzonej mimo jej jednoznacznego powigzania z estetyka nowoczesnoSci.
Tak mozna rozumie¢ proébe Gernota Bohmego, ktory lokujac si¢ w szeregu filo-
zofow postulujacych rozszerzenie estetyki, sigga do Adornowskiego pojecia
natury i estetyki przyrody, rozwijajac promowang przez siebie ide¢ ekologicznie
motywowanej estetyki. Czyni to jednak z widocznymi zastrzezeniami: ,,Estetyke
Adorna musimy dzisiaj traktowac¢ jako ostatni wyraz estetyki mieszczanskiej™.
Jakkolwiek Bohme, odkrywajac dotad przemilczane przyrodnicze watki w re-
fleksji Adorna, uczynit to w sposéb niepelny, pomijajac te, ktore — chociaz
przygodnie przywotywane — moga wnie$¢ co$ nowego rowniez do idei estetyki
poszerzonej. Jednym z nich jest pojecie krajobrazu kulturowego, do ktorego
Adorno odwotuje si¢ co prawda okazjonalnie, ale w sposdb prowokujacy do
glebszej refleksji.

Zaskakujace jest uzycie terminu ,krajobraz kulturowy”, ktory za czaséw
Adorna stosowany raczej w granicach nauk empirycznych, w szczego6lnosci

W takim kierunku zmierzata interpretacja Petera Biirgera, ktory zatozenia sztuki autentycznej
wykorzystat do sformutowania pojecia sztuki awangardowej (zob. P. Biirger Theory of the
Avant-Garde M. Shaw (tt.) Minneapolis 1989). Podobnie ukierunkowana zostata analiza
Albrechta Wellmera, ktory estetyke Adorna ujal w triadzie: prawda, pozor, pojednanie i po-
szukiwatl mozliwosci przeformutowania jej w terminach teorii dzialania komunikacyjnego
(zob. A. Wellmer Truth, Semblance, Reconciliation: Adrono’s Aesthetic Redemption of Mo-
dernity [w:] The Presistence of Modernity. Essays on Aesthetics, Ethics, and Postmodernism
D. Midgley (tt.) Cambridge, Massachusetts 1991). Nie bez znaczenia pozostaje fakt, iz reflek-
sja tego filozofa, wyrazona przede wszystkim w wydanej posmiertnie w 1970 r. Teorii este-
tycznej, stanowi solidny fundament dla wielu koncepcji, z ktorych wymieni¢ nalezy chocby
teori¢ awangardy Petera Biirgera czy J.-F. Lyotarda estetyke wzniostosci. Przynajmniej z tej
perspektywy estetyce Adorna nalezy si¢ miejsce tego samego rzedu, jakie w refleksji este-
tycznej wezesniej juz zajeli Kant i Hegel.

2 G. Béhme Filozofia i estetyka przyrody w dobie kryzysu Srodowiska naturalnego J. Me-
recki (tt.) Warszawa 2002 s. 15-16.
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rozwijajacej si¢ dopiero geografii humanistycznej, do estetyki jeszcze nie trafit,
ustepujac, zreszta po dzien dzisiejszy, miejsca bardziej tradycyjnemu i silnie
ugruntowanemu pojeciu krajobrazu jako takiego czy, juz aktualnie, krajobrazu
estetycznego.

O ile z perspektywy estetyki nie ma wickszych trudnosci ze zdefiniowaniem
krajobrazu estetycznego, o tyle poj¢cie krajobrazu kulturowego moze przyspo-
rzy¢ nieco klopotow, chyba ze odniesione zostanie do niego szersze rozumienie,
zgodnie z ktorym traktowac go nalezy jako proces odzwierciedlajacy w sobie
aktywnos¢ cztowieka w $rodowisku naturalnym.

Mozna zatem wstepnie zatozy¢, ze istotna rdznica, wylaniajaca si¢ juz przy
probie definiowania, pojawia si¢ miedzy krajobrazem jako ideg (krajobrazem
estetycznym) a krajobrazem jako zjawiskiem (krajobrazem kulturowym). Jako
idea krajobraz i jego pojecie wpisujg sie¢ w histori¢ estetyki i artystycznej repre-
zentacji $wiata, przybierajac forme statycznego obrazu, czego doskonatym wy-
razem jest calta historia malarstwa pejzazowego. Znakomicie jego szczego6lnosc
ujat Georg Simmel, ktory w krotkim eseju Filozofia krajobrazu faktycznie wy-
tozyt wszystkie intuicje, ktore towarzyszyly estetyce od chwili, gdy krajobraz
uznany zostal za przedmiot jej zainteresowania.

Jako zjawisko krajobraz jest przedmiotem badan nauk spotecznych i empi-
rycznych, reprezentowanych glownie przez geografic humanistyczna®, dostrze-
gajacych w nim proces, ktéremu podlega przestrzennie pojmowane §rodowisko,
historycznie i spolecznie ksztaltowane zardwno przez cztowieka, jak i przez sity
natury. Do tego rozumienia zbliza si¢ estetyka srodowiskowa, reprezentowana
przez Arnolda Berleanta i Allena Carlsona, podzielajaca z geografia humani-
styczng gtowne intuicje dotyczace krajobrazu jako §rodowiska zycia. Przyznac
jednak nalezy, ze rowniez refleksja estetyczna nosi w sobie $lady myslenia
0 krajobrazie w tych kategoriach, nie eksponujgc go jednak, a jedynie sygnalizu-
jac. Czytelne jest to u Hegla i u Simmla, w szczegolnosci wtedy, gdy ten ostatni
nadmienia, ze ,,na naturze odciska si¢ forma kultury”4. Co zastanawiajgce,
w znaczacym dla rozumienia krajobrazu artykule Krajobraz. O postawie este-
tyczne w nowoczesnym spoteczenstwie Joachim Ritter uwagi na temat spotecz-

% Geografie humanistyczng nalezy wyodrebnié jako samodzielng dziedzing mieszczaca sie
w obrgbie nauk spotecznych, w przeciwienstwie do geografii fizycznej, ktéra miesci si¢
W granicach nauk przyrodniczych. Zainteresowania geografii humanistycznej skupiaja sig,
najogolniej mowiac, na zagadnieniach takich jak idea miejsca, przestrzeni, srodowiska za-
mieszkiwanego i przeksztatlcanego przez cztowieka. W jej granicach wyodrgbni¢ mozna wiele
obszarow: geografi¢ kultury, historii, turystyki, zmystéw etc. Piszac o geografii w niniejszym
artykule mam zawsze na mysli geografi¢ humanistyczna.

* G. Simmel Filozofia krajobrazu [w:] tegoz Most i drzwi. Wybor esejéw M. Lukasiewicz
(th.) Warszawa 2006 s. 168.
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nego wymiaru krajobrazu umiescit w przypisie, gdzie dokonat jeszcze jednego
istotnego stwierdzenia, piszac o krajobrazach, a nie krajobrazie: ,krajobrazy
przenikaja $§wiat Zycia spolecznego™. Tym krotkim stwierdzeniem uwolnit kra-
jobraz od idei, dostrzegajac mozliwos¢ jego réznorodnosci nie tylko w sensie
przejawiania sie, ale rowniez obcowania z nim.

Pojecie krajobrazu estetycznego jest jednoznacznie zwigzane ze sztuka, lite-
ratura, refleksja estetycznag i jego potocznym postrzeganiem oraz... nowozytno-
$cig. Mozna powiedzie¢, ze istnieje niepisana zgoda wszystkich, ktorzy zagad-
nienie to podjeli, co do ogdlnie zarysowanych warunkéw koniecznych do wyod-
rgbnienia krajobrazu jako idei. Estetyka, od Shaftsburego kierujgca okazjonalnie
swoje zainteresowania w stron¢ naturalnych widokow, okresla krajobraz jako
natur¢ samg w sobie kontemplowang w sposéb bezinteresowny: krajobraz to
»forma uobecnienia natury w medium estetycznos’ci”e, ,»OWoc 1 wytwor ducha
teoretycznego”7. To przekonanie, zadtluzone w tradycji kantowskiej, wigze si¢
z ideg bezinteresownego ogladu, czyli dystansu jako warunku niezbgdnego do
wyr6znienia fragmentu natury i przestrzeni. Krajobraz istnieje o tyle, o ile
uobecnia si¢ wobec podmiotu, przyjmujacego Stricte estetyczng postawe: pano-
rama rozciggajaca si¢ przed oczami widza, nierzadko z wyznaczonego punktu
widokowego, staje si¢ krajobrazem. A skoro tak, to postawa jednostki przemie-
nia fragment natury — okresla ja jako pejzaz. Krajobraz — postugujac si¢ metafo-
rycznym jezykiem Simmla — to ,,natura rozdzielona ludzkim spojrzeniem”. To
wlasnie spojrzenie przetwarza wyodr¢bnione elementy widoku w odrebne jed-
nostki, nadajac mu indywidualny charakter. W tym sensie krajobraz, jak zauwa-
za Simmel, to dzielo sztuki in statu nascendi®: jego forma artystyczna wyraza
si¢ w samym ogladzie, ktéry w widzu budzi postawe artysty.

W tym tradycyjnym ujeciu krajobraz istotnie wspoltworzony jest przez tego,
kto skupia na fragmencie przyrody swoje spojrzenie nie w celu praktycznym,
lecz by w wolnym ogladzie kontemplowac¢ ja w sposéb zupehie bezinteresow-
ny. Tym samym poj¢cie krajobrazu dopuszcza jedynie postawe widza, odbiorcy,
a zatem wykluczeni z jego odbioru i postrzegania sg ci, ktérzy w nim uczestni-
czg, aktywnie go wspoltworzac: nie mozna dostrzec pigkna przyrody, ktorg si¢
uzytkuje 1 nie mozna odczu¢ jej zmyslowych wartosci, gdy prébuje si¢ nad nig
zapanowac. Do odkrycia krajobrazu potrzeba przezywajacej estetycznie jakis
fragment przyrody jednostki, co oznacza, ze natura staje si¢ Krajobrazem, gdy

® ). Ritter Krajobraz. O postawie estetycznej w nowoczesnym spoleczernstwie Cz. Piecuch
(tt.) [w:] Szkofa Rittera. Studia z filozofii niemieckiej S. Czerniak i J. Rolewski (red.) t. Il
Torun 1996 s. 54.

6 Tamze, s. 55.

" Tamze, s. 50.

8 G. Simmel Filozofia krajobrazu wyd. cyt. s. 299.
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uobecnia si¢ W spojrzeniu obserwatora przezywajacego ja i odczuwajacego
W sposob estetyczny.

Taka wyktadnia krajobrazu obowigzuje faktycznie od czasu Shaftesbury’ego,
angielskich empirykow, Williama Gilpina w szczeg6lnosci, Kanta, Hegla, po
Georga Simmla. Simmel jednak zaakcentowal rowniez nastrojowos¢ udzielajaca
si¢ w odbiorze krajobrazu. W obliczu krajobrazu nie da si¢ oddzieli¢ postawy
estetycznej od postawy emocjonalnej, co oznacza, ze wrazenie estetyczne
i emocje stajg si¢ tym samym. Nastroj zatem, jak konkretyzuje Simmel, jest
warunkiem krajobrazu: decyduje o jego jednosci, przenikajac i jednoczac
wszystkie jego elementy. ROwnoczeénie jest nie czyms statym, lecz raczej chwi-
lowym, jego granice — ramy — wcigz si¢ rozmywaja, poniewaz sg ustanawiane
przez cztowieka, a wlasciwie przez jego subiektywne spojrzenieg. Jednak mo-
wigc o nastrojach, Simmel faktycznie tylko potwierdza to, co wczesniej spo-
strzegl Hegel:

Istnienie [krajobrazéw] nie polega na tym, by czemu$ stuzy¢ i sprawiaé przyjemno$é
(tak jak ogrody), lecz zdolne sg same w sobie by¢ przedmiotem, ktérym si¢ interesujemy
i rozkoszujemy™.

Rado$¢ z obcowania z krajobrazem bierze si¢ z ,,obudzonych nastrojéw duszy”.
Pickno w przyrodzie

wywoluje nastroje duszy i harmonijnie si¢ z nimi zestraja, jak np. cicha noc ksi¢zycowa,
pogodny spokdj doliny, na ktérej dnie wije si¢ strumyk, bezmiar wzburzonego morza,
milczgcy majestat gwiazdzistego nieba™™.

Spostrzezenia te Hegel odnosit przede wszystkim do literatury, ktora miata uka-
zywaé nierozerwalny zwigzek wnetrza jednostki ze $§wiatem przyrody: opis
przyrody jako zewnetrzne otoczenie obrazowat stan lub sytuacje osoby.

® Wedlug Simmla nastrdj przynalezy do konkretnego krajobrazu i trudno go opisaé ,za
pomoca zwyktych poje¢”, jakimi romantyzm swobodnie operowal, okres$lajac rézne typy
krajobrazéw: od melancholijnych po heroiczne, czego doskonaty przyktad znalez¢ mozna
W Historii ogrodow Hirshfelda, do ktérego odwotuje si¢ Bohme, wprowadzajac pojecie at-
mosfer jako udzielajacych si¢ jednostce nastrojom w okreslonym otoczeniu.

0°G. W. F. Hegel Wyklady o estetyce I. Grabowski, A. Landman (t1.) Warszawa 1964 t. I
s. 398.

U Tamze, s. 219.
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Aby jednak zewngtrzne otoczenie moglo wydaé si¢ czym$ wlasnym, konieczne jest, by
migdzy indywiduum a jego otoczeniem zachodzita pewna istotna zgodnos$¢, ktéra moze
by¢ mniej albo bardziej wewngtrzna i w ktorej moze by¢ nawet wiele momentéw przy-
padkowych, byleby nie brakto im wspélnej identycznej podstawy™2.

Hegel stawial na ,,wspotdzwieczno$¢” zachodzaca miedzy jednostksg a otocze-
niem, w taki sposob, iz staje si¢ ono otoczeniem ,,rodzimym”.

Albowiem przyroda to nie tylko ziemia i niebo w ogdlnosci, a czlowieka to nie istota
bujajaca w powietrzu, lecz taka, ktora zyje, odczuwa i dziala w okre$lonych warunkach
lokalnych, na ktore sktadaja si¢ potoki, rzeki, morza, wzgorza, gory, rowniny, lasy, wa-
wozy itd.*®

Krajobraz uobecnia si¢ zatem zar6wno w spojrzeniu, jak i w odczuciu, co
oznacza, iz dystans estetyczny mozna porzucic¢ na rzecz heglowskiego zestroje-
nia. Poglad, iz warunkiem krajobrazu jest bezinteresowna postawa widza, wyda-
je si¢ rozbiezny z przekonaniem o udzielajacej si¢ jednostce nastrojowosci kra-
jobrazu: poddawanie si¢ nastrojom panujagcym w danym otoczeniu jest forma
zerwania dystansu. Podobnie bezinteresowny, a tym samym harmonijny (w kan-
towskim sensie) oglad, ktory pozwala rozpozna¢ pigkno krajobrazu, wyrazajac
si¢ w estetyce pickna i malowniczo$ci, musi zosta¢ zawieszony w obliczu este-
tyki wzniostosci, zwlaszcza gdy wezmiemy pod uwage jej najnowsze odczyta-
nia'*: trudno o niego wobec zywioléw natury.

W tym zakresie mozna siegnaé po wskazowke, ktérej udzielit Adorno
i z ktérej warto skorzysta¢, zastanawiajac si¢ nad istotg krajobrazu wobec na
nowo odczytanej wzniostosci. U Kanta wzniosto§¢ w przyrodzie to stan ducha
postrzegajacego, odzywajacy si¢ w obliczu tego, co potezne, ogromne, pozba-
wione formy i przekraczajace wyobrazni¢: ,.strzeliste, jakby groznie wznoszace
si¢ skatly, ciezkie pigtrzace si¢ na niebie chmury, nadciagajace wérdd piorundw
i grzmotéw (...) bezkresny ocean, wysoki wodospad™™. Takie widoki — cho¢
nalezatoby powiedzie¢: krajobrazy — ujawniajg, ze poza postrzegang rzeczywi-
sto$cig istnieje co$ wigcej: ,,przyroda jest wzniosta w tych swoich zjawiskach,
ktérych naoczno$¢ pocigga za sobg idee jej nieskonczonosci*®. Adorno wpro-
wadza jednak poprawke: wzniosto§¢ bowiem antycypuje moment pojednania

12 Tamze, s. 409.

13 Tamze, s. 406.

¥ Mam tu na my$li A. Berleanta propozycje odczytania wzniostosci jako kategorii po-
zwalajacej zerwad dystans estetyczny i porzuci¢ kantowska bezinteresowno$¢ na rzecz zaan-
gazowania jako postawy estetyczne;.

5|, Kant Krytyka wiadzy sqdzenia J. Galecki (tt.) Warszawa 1986 s. 158.

' Tamze, 5. 148.
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Z naturg, ale réwniez moment, w ktorym czlowiek uzmystawia sobie wiasna
przyrodniczo$¢. Jak pisat, dzigki Kantowi ,,jako pickne weszly do §wiadomosci
te fenomeny przyrody, ktore wywotaty wielkie wrazenie swg wspaniato$cig”,
ale uwadze krolewieckiego filozofa umknelo co§ waznego: ,,60W moment
w przyrodzie [ktéry] przypomina o bezsilnosci ludzkiej krzataniny”*’. Tylko
zyskujac t¢ samoswiadomos$¢, mozna zrozumieé¢ swoje miejsce w Swiecie 1 wo-

bec przyrody:

Uczucie wzniostosci nie odnosi si¢ do tego, co si¢ przejawia, wysokie gory przemawiaja
jako obrazy przestrzeni uwolnionej od tego, co krepuje i zaweza, oraz mozliwego uczest-
niczenia w tej wolnosci, a nie wtedy, kiedy przyttaczaja'®.

Wedhig Adorna wzniosto$¢ wskazuje cztowiekowi jego miejsce w §wiecie natu-
ry i uzmystawia granice ludzkiego panowania nad nig, dlatego moze odrzuci¢
kantowski podmiot przyttoczony potega przyrody na rzecz ,,silnego i rozwinie-
tego podmiotu, produktu wszelkiego panowania nad przyroda i jego bezprawia”.
To wlasnie te granice decyduja, ze Adorno na krajobraz chetniej patrzy jak na
wytwor proceséw historycznych, niz jak na zjawisko estetyczne.

Jezeli pojecie krajobrazu estetycznego taczy¢ z ideg rozpoznawania pigknej
przyrody, to Adornowski termin ,krajobraz kulturowy” nalezy interpretowac
w kontekscie nie estetyki, lecz historii, a raczej idei przyrodohistorii. W refleksji
Adorna pojecie przyrody taczy si¢ z pojeciem historii, co znalazto swdj wyraz
juz we wcezesnych pismach filozofa, w ktérych wyraza charakterystyczne dla
frankfurtczykow przekonanie, ze czltowiek, by przetrwac, musial opanowad
strach przed przyroda i podda¢ ja swojemu panowaniu. Takie stanowisko znaj-
dujemy przede wszystkim w Dialektyce oswiecenia i Dialektyce negatywne;j.
U ich podstaw lezy rowniez wczesna praca Die ldee der Naturgeschichte, w kto-
rej Adorno szkicuje swoja koncepcje filozofii przyrody, bliska Benjaminow-
skiemu pojeciu historii naturalnejlg.

Specyficznym momentem Adornowskiej koncepcji stosunku historii do przy-
rody jest wyrazny prymat przyrody nad historig. Historia to nie nagromadzenie
faktéw, lecz proces zachodzacy w naturalnym medium: jest tylko momentem
przyrody. Przyroda natomiast jest tym, co elementarne, amorficzne, wieloznacz-
ne, ciemne; jest z sobg absolutnie tozsama i stanowi podstawg wszystkiego.
Z niej wyodrebnia si¢ indywiduum, ktore ustanawiajac siebie jako podmiot,

7 T. W. Adorno Teoria estetyczna K. Krzemien (th.) Warszawa 1994 s. 129-130.

8 Tamze, s. 361.

1% Wedtug Benjamina historia naturalna to czas doswiadczenia, ktory nie jest odmierzany
ani przez wskazowki zegara, ani przez kartki kalendarza: to czas, w ktéorym zycie, praca
i $wigto odpowiadaja rytmom natury.
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probujac — w obliczu lgku — zapanowac nad przyroda, czyni ja swoim przedmio-
tem. Proba zapanowania nad przyroda to ciagly akt autokonkretyzacji, wcigz
ponawiany, ale przebiega on juz w przyrodzie ludzkiej, ,,drugiej naturze”, czy —
jak to ujmuje Lukacs, od ktérego Adorno zapozycza ten termin — ,,naturze struk-
tur ludzkich™”.

Adorno dostrzega jednak, udostepniong mu — C0 sam przyznaje — przez Wal-
tera Benjamina w Ursprung des deutschen Trauerspiels, mozliwo$¢ pogodzenia
historii i przyrody w taki sposob, iz stajg si¢ one wspotmierne. Ta mozliwo$é
otwiera si¢ w momencie przemijania, w samym procesie przemijania objawiajac
si¢ w postaci ruiny rozumianej jako wyraz ulegtych naturze §ladow przesztosci,
oznaka biegu dziejow. Idea ,,przyrodohistorii” (jak to okresla Krystyna Krze-
mien: historia zastygla w przyrode i przyroda przez swa przemijalno$¢ bedgca
historiefl) wyraza to, co utopijne, tesknote za pojednaniem. Tak pojmowana,
akcentuje nieciggto$¢, podkresla dysharmonie i cierpienie, wyrazajac si¢ po-
przez alegori¢. Tu elementy historyczne i naturalne naktadaja si¢ na siebie, uzu-
pelniajac wzajemnie, a nawet zastepujac. Dzigki tej fluktuacji objawia sie pigk-
no natury: ,,Pickno naturalne jest zatrzymanag historia, przerwanym stawaniem
siq”zz.

U Adorna poczucie pigkna naturalnego jest odkryciem czlowieka, ktory po-
zbyt sie Igku przed jej mitycznymi, nieopanowanymi sitami, ale potggowalo si¢
ono wraz z ,cierpieniem podmiotu skazanego na siebie samego” i Zyjacego
W $wiecie ,,przysposabianym i aranzowanym”, w ktorym przyroda stawala sig¢
przestrzenia ucieczki przed zgietkiem cywilizacji, instancja oporu i ,,dziedzing
mozliwej wolnosci?. Podkresla to rowniez Ritter, wskazujac, ze wolnos¢, ro-
zumiana jako ,,istnienie ponad poskromiong natura”, umozliwia postrzeganie
natury jako krajobrazu i mozliwe to jest jedynie na gruncie nowozytnego spote-
czenstwa.

Krajobraz przynalezy zaréwno do kultury, jak i do natury — natura jest jego
tworzywem, kultura przydaje mu senséw i znaczen. Uznanie kulturowej natury
krajobrazu, a rbwnocze$nie zatozenie, iz jego pojecie ksztattuje si¢ historycz-
nie, oznacza przyznanie tej samej wagi w procesie jego ksztalttowania naturze
i kulturze. Jednak nie wystarczy przyjaé, ze krajobraz ma charakter kulturowy

2 G. Lukacs Teoria powiesci. Esej historyczno-filozoficzny o wielkich formach epiki
J. Goslicki (tt.) Warszawa 1968 s. 56.

2L 7ob. K. Krzemieniowa Koncepcja doswiadczenia estetycznego Theodora W. Adorno
[w:] Adorno: migdzy moderng a postmoderng A. Zeidler-Janiszewska (red.) Warszawa—
Poznan 1991.

22T W. Adorno Teoria estetyczna wyd. cyt. s. 132.

% Tamze, s. 502.
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i uzna¢, ze obejmuje on to, co naturalne, i to, co artefaktualne; to, co historycz-
ne, ito, co terazniejsze.

Dzigki spostrzezeniom niemieckiego filozofa mozemy pojecie krajobrazu
kulturowego odnies¢ do nowoczesnosci 1 proceséOw industrializacji. Adorno nie
definiuje go wprost, ale nawigzujac do niego w kilku miejscach w Teorii este-
tycznej, konsekwentnie wigze jego istote z obecnoscig form architektonicznych
zarowno miejskich, jak i pozamiejskich, takich jednak, ktore ,,dostosowuja si¢
do form i linii krajobrazu™: ,,Twory historyczne, czesto dopasowane do swojego
otoczenia geograficznego, zblizone do niego przez pokrewny budulec kamienny,
zwykto si¢ odczuwacé jako pi@kne”2 . Jezeli w krajobrazie wyraza si¢ pigkno
naturalne, to — jak twierdzi niemiecki filozof — przenikaja si¢ w nim elementy
naturalne 1 historyczne. To natomiast sprawia, ze krajobraz kulturowy nie jest
W stanie powtorzy¢ tej nieskazitelnosci, jaka przystuguje pigknu naturalnemu.

Gdy ma si¢ w pamieci esej Simmla o ruinie jako miejscu spotkania czasu na-
turalnego i czasu historycznego®, stanowisko Adorna wydaje sie raczej ostroz-
ne, jakkolwiek mozna odnie$¢ wrazenie, ze uczynit on krok do przodu, przyzna-
jac te samg wage w procesie ksztattowania krajobrazu naturze i historii, ale tak-
ze utozsamiajac go ze Srodowiskiem przeksztalconym przez cztowieka. Zauwa-
za bowiem Adorno, ze w wieku XIX w zakres krajobrazu wigczony zostat ob-
szar artefaktow, czego gldéwnym przyktadem jest przede wszystkim architektura,
a zatem obszar aktywnoS$ci 1 dzialalno$ci czlowieka, wigzacy si¢ z probami
Ujarzmienia sit natury. Tym samym w ramy krajobrazu wlaczone zostaty nie
tylko twory naturalne, lecz réwniez wytwory czlowieka. Do wyodrgbnienia
nowego — rozszerzonego — pojecia przyczynit si¢ romantyzm i towarzyszacy mu
kult ruin, ktoére na trwale wpisaty si¢ w otaczajacy je pejzaz, nadajgc mu melan-
cholijny wydzwigk. Krajobraz kulturowy to estetyczna postawa wobec Sladow
przeszlosci: ,,Bez pamieci o historii nie byloby piekna”?. Ale ta perspektywa
ujawnia jeszcze jeden aspekt: krajobraz kulturowy jest rodzajem memento,
przypomnienia o kruchosci §wiata i przyrodniczos$ci cztowieka oraz losie, ktory
przyroda wraz z jej rytmami nieustannie ewokuje. Dlatego krajobraz kulturowy
»JUZ tam przypomina ruing, gdzie jeszcze stoja domy”. Ten pesymistyczny
wglad w nie wigze si¢ jednak z estetycznoscia tego, co historyczne, ale ze
»Swiatem pustoszonym przez technikq””.

Tu Adorno otwiera furtke, ktora na krajobraz pozwala spojrze¢ z nowej per-
spektywy, wyznaczonej przez mechanizmy nowoczesnos$ci i postepujacych
procesow industrializacji, ktore coraz bardziej przeobrazaja go w jego wariant

2 Tamze, s. 118.

% G, Simmel Ruina [w:] tegoz Most i drzwi... wyd. cyt.
% T W. Adorno Teoria estetyczna wyd. cyt. s. 118.

z Tamze, s. 87.
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przemystowy. Jezeli krajobraz kulturowy to ,,technicznie formowana przyroda”,
miejsce spotkania techniki i przyrody, to krajobraz industrialny bedzie albo
sztucznie wyprodukowanym krajobrazem turystycznym, albo pustkowiem od-
padow przemystowych.

Znamienny i nad wyraz wymowny jest fragment w Minima moralia:

Niedostatkiem amerykanskiego krajobrazu jest nie tyle, jak chcialo romantyczne ztudze-
nie, brak historycznych wspomnien, ile raczej to, ze nie ma w nim zadnych $ladow reki
[...]. Jak gdyby nikt nigdy tego krajobrazu nie pogtaskat po glowie. Jest niepocieszony
i beznadziejny. I taki tez jest sposob jego postrzegania. Bo $pieszne oko nie moze zatrzy-
macé tego, co dostrzeglo tylko z samochodu, i krajobraz, w ktérym nie pozostaja zadne
$lady, sam przepada bez §ladu®®.

Brak historii czytelnej w amerykanskim krajobrazie nie jest jednak odkryciem
wspotczesnosci. T¢ sama refleksje mieli pierwsi kolonizatorzy ,,dzikiego Za-
chodu”, ktérzy w dziewietnastym wieku odkryli dzikie przestrzenie Yellowstone
1 Yosemite, porownywane przez nich do angielskich parkéw krajobrazowych.
Gdy Thomas Cole, amerykanski pejzazysta, porownywatl krajobraz europejski
z amerykanskim, wskazat na jedng podstawowg rdéznicg, polegajgca na ,,nie-
obecnosci skojarzen [w krajobrazie amerykanskim] wzbudzanych przez pejzaze
starego $wiata”?: brak przydajacej znaczen i sensOw kultury, dostarczajacej
tego, co symboliczne, oraz tego, co historyczne.

Krajobraz rysowany przez Adorna jest krajobrazem bez historii, doktadnie
tym samym, ktory przykut uwage Baudrillarda w Ameryce. ,Spieszne oko” nie
jest w stanie zatrzymac zadnego krajobrazu nie tylko z powodu ,,metafizyki
predkosci”, do ktorej odwotuje si¢ Baudrillard, ale rowniez dlatego, ze pozostaje
pustkowiem. Jego synonimem, jak dodaje Baudrillard, jest pustynia — ,,scena
pierwotna” i ,.triumf zapomnienia nad pamif;ciq”so. To pustkowie, w ktorym
predkos¢ zaciera wszelkie $lady i w ktérym jedyna mozliwa estetyka jest estety-
ka znikania Virilia. Historyczny krajobraz Ameryki jest mato historyczny —
mozna powiedzie¢, kierujac si¢ spostrzezeniami Umberta Eco, Ze jego historia
ma cechy woskowej imitacji Starego Swiata®’. W tym wymiarze krajobraz na-
biera cech przestrzeni wyobrazonej, fantazmatycznej, hiperrealnej, a wlasciwie
trompe-/ oeil.

2 T, W. Adorno Minima moralia. Refleksje z poharatanego zZycia M. Lukasiewicz (tl.)
Krakow 1999 s. 50.

2 Tamze, s. 337.

%3, Baudrillard Ameryka R. Lis (tt.) Warszawa 2001 s. 14.

31 U. Eco Podréz do hiperrealnosci 1. Ugniewska (tt.) [w:] tegoz Semiologia Zycia co-
dziennego Warszawa 1996 s. 23.
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W trompe-/’oeil nie ma natury, ani krajobrazu, ani nieba, nie ma linii wytyczajacych per-
spektywe i naturalnego $wiatta. [...] same sztuczne wytwory, wertykalne tlo wynosi
przedmioty wyrwane z ich macierzystego kontekstu do funkcji czystych znakow

W swoich spostrzezeniach Baudrillard przekroczyt prog wyznaczony przez
Adorna, ktory poréwnat krajobraz naturalny — ,,przyrode nie ztagodzona przez
ludzka kultywacje” — do ,nagromadzenia odpadéw przemystowych”®, gdyz
wlasnie taki krajobraz uznat za najbardziej rzeczywisty. Ten jednak, czego Bau-
drillard nie wziat pod uwage, przeobraza si¢ w atrakcj¢ turystyczng. Natomiast
katastroficzna w swojej wymowie wizja krajobrazu postindustrialnego, krajo-
brazu odpadéow przemystowych, dzigki analizom Tima Edensora ma szans¢
przeobrazi¢ si¢ w swoje przeciwienstwo, nabra¢ warto$ci instancji oporu przez
fakt, iz ruiny postindustrialne — ,,;rodzaj przestrzeni negatywnej” — zepchnigte na
margines tak warto$ci, jak Zycia spotecznego i miejskiego, burzg ustalony po-
rzadek®. Jezeli krajobraz kulturowy to ,,technicznie formowana przyroda”, jak
to ujmuje Adorno, miejsce spotkania techniki i przyrody, to krajobraz postindu-
strialny bedzie albo sztucznie wyprodukowanym krajobrazem turystycznym,
albo pustkowiem odpadéw przemystowych. W tym pierwszym wcigz niepoO-
dzielnie panuje estetyka the picturesque, w tym drugim do glosu dochodzi este-
tyka wzniostosci.

Krytyczny wglad w krajobraz prowadzi Adorna w dwie rézne strony, ktore
wydajg si¢ odpowiada¢ dwoém roéznym estetykom. Gdy widoczne procesy
uprzemystowienia i ,brzydote krajobrazu zrytego przez przemys”*® wigzat
Z procesami historycznymi, zblizal si¢ do estetyki wzniosto$ci. Tam natomiast,
gdzie dostrzegal przeobrazanie krajobrazu w jego wariant turystyczny, nie-
swiadomie sytuowal si¢ w granicach estetyki the picturesque, odpowiedzialnej
za procesy estetyzacji. Gdyby z tej perspektywy analizowa¢ do§wiadczenie to-
warzyszace odbiorowi krajobrazu, nalezaloby rozwazania te przenie$¢ w inne
obszary, blizsze konsumpcyjnej i turystycznej naturze wspolczesnosci. Kry-
tyczne stanowisko Adorna wyraza si¢ w spostrzezeniu, iz bezposrednie do-
$wiadczenie przyrody w warunkach urzeczowienia i rynku zamienia si¢ w prze-
myst turystyczny. Przyroda staje si¢ ,,parkiem narodowym”, zas jej odczuwanie
jest coraz rzadszym przywilejem, dajacym si¢ spozytkowa¢ komercyjnie. Po-
szukiwania dzikiej przyrody staja si¢ coraz trudniejsze, za$ krajobraz coraz czg-
Sciej staje si¢ pejzazem quasi-naturalnym. Procesy te analizowane byly migdzy

% 3. Baudrillard O uwodzeniu J. Marganski (tt.) s. 62.

% T, W. Adorno Teoria estetyczna wyd. cyt. s. 125.

3 Zob. T. Edensor The Industrial Ruins: Aesthetics, materiality and memory Berg, Oxford
2005 oraz tenze Sensing the Ruin ,,Senses & Society” 2007 Vol. 2.

% T.W. Adorno Teoria estetyczna wyd. cyt. s. 87.
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innymi przez Urry’ego na przykladzie Lake District w Anglii na przelomie
XVIII i XIX wieku, rejonu, ktory z postrzeganego jako dziki i nieprzyjazny
zmienit si¢ w najczes$ciej odwiedzang i zwiedzang atrakcje turystycznq%.
W krajobrazie amerykanskim podobny proces zaobserwowa¢ mozna w obszarze
doliny Yosemite, Yellowstone i innych dzikich ostoi, ktore ,,odkryte” na poczat-
ku dziewietnastego wieku juz kilkadziesiat lat pozniej zostaly objete prawng
ochrong jako park narodowy. Malownicze pigkno krajobrazu postrzeganego
jako naturalny uwodzito swoja dziko$cia, ktora juz nie nosita pejoratywnych
konotacji, lecz nabrata znaczenia jakosci estetycznej, w ktorej wyrazajg si¢ mo-
ralne podstawy wzniostos$ci. Tu dzikos¢ odkrywanej natury stata si¢ $wiadec-
twem Stworzenia. Jego symbolem staty si¢ olbrzymie sekwoje, ktore okrzyknig-
to $wiadkami historii, dostrzegajac w nich §wiadectwo Boga i tgcznik miedzy
Nowym Swiatem a Starg Historia. Sekwoje staty sie ikona Ameryki, jej ,,natu-
ralnymi s’wiqtyniami”37. Rozbudzony w Ameryce mit nieskazonej natury i tesk-
noty za rajem pociggnat za sobg cate rzesze turystow, ktorzy thumnie wybrali si¢
zwiedzaé gory i doliny: wystarczyto zaszczepi¢ nowe odczuwanie przyrody, by
niemal natychmiast pojawita si¢ moda na zwiedzanie parkéw narodowych.
Amerykanska demokratyzacja krajobrazu przebiegata w kilku réznych obsza-
rach, przyczyniajac si¢ do rozwoju turystki krajobrazowej i zamieniajgc krajo-
braz w ,,obszary rekreacyjne”® i przestrzefi narodowej dumy.

Theodeor W. Adorno: the Concept of Cultural Landscape

In the article | take into consideration the concept of cultural landscape in the reflection of
Theodor W. Adorno. | assume that in the notion of landscape there is possible to distinguish
two meanings: the aesthetic one, which follows the history of aesthetics and artistic represen-
tation of the world. Georg Simmel in the article “The philosophy of Landscape” put its for-
mula perfectly. The second meaning of landscape: a cultural one, is subordinated to the re-
read aesthetics of the sublime. It rejects the aesthetic distance for the benefit of engagement
and process. In it there is expressed spatially conceived environment, historically and socially
shaped by both the man and the forces of nature. Adorno combine landscape with history and
its the products, and social processes. In this sense, the landscape bears the traces of human
activity. As such it undergoes to the processes of industrialization, which create its post-
industrial or tourist variations.

Beata Frydryczak — e-mail: beataf@zg.home.pl

% J, Urry Consuming Places Routledge London 1995 s. 193.

3 Simon Schama pisze: ,,Wielkie Drzewa byly $wiete: naturalne $wiatynie Ameryki”
(zob. S. Schama Landscape and Memory New York 1996 s. 189).

% A. Wilson The Culture of Nature: North American Landscape from Disney to Exxon
Valdez University of Toronto Press 1991 s. 43.
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DWA BALWANY ROZMAWIAJA O... SZTUCE

Tekst jest probg zwrocenia uwagi na temat sztucznie wykreowanej i nadmiernie nagto-
$nionej ,,sytuacji kryzysowej” w sztuce wspolczesnej oraz zwigzanej z tym, sygnalizo-
wanej przez krytykoéw sztuki i samych artystow, potrzeby redefinicji statusu artysty, cech
i miejsca dziela sztuki, a takze udzialu odbiorcy w procesie tworczym. Pretekstem do
rozwazan stat si¢ obraz Norberta Schwontkowskiego Dwaj artysci rozmawiajq o..., za$
ich mottem opinia Artura C. Danto, ze ,,sztuka zawsze bedzie miata co$§ do wykonania,
jezeli artysci sg z tego zadowoleni”. Wyimaginowana konfrontacja artystycznych stano-
wisk dwoch dyskutujgcych balwanow nie prowadzi do jednoznacznych wnioskéw, co,
by¢ moze, kolejny raz utwierdza nas w przekonaniu, ze sztuke, zwlaszcza te, ktéra ma
,,c0$ do wykonania” lepiej tworzy¢, niz o niej rozprawiac.

»Zawsze sztuka bedzie miata co§ do wykonania, jezeli arty$ci sg z tego zado-
woleni™ — stowa Arthura C. Danto w eseju o koncu sztuki i obraz Norberta
Schwontkowskiego Zwei Kiinstler unterhalten sich iiber...% staly si¢ impulsem
do interpretacji tego ostatniego dzieta z perspektywy widza niebedacego artysta,

w kontekscie dyskutowanej obecnie kondycji sztuki wspolczesnej® oraz pierw-

L A. C. Danto Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki L. Sosnowski (tt.) Krakow 2006 s. 215.

2 Dwéch artystow rozmawia o...

3 W ostatnich latach odbyly sie w Krakowie dwie, zorganizowane przez Instytut Filozofii
UJ, konferencje, szeroko analizujace i komentujace zardwno kondycje sztuki wspotczesnej,
jak i rézne zjawiska zwigzane ze sztuka: Sens, znaczenie i wartos¢ sztuki, ogdlnopolska kon-
ferencja naukowa, Krakow, Uniwersytet Jagiellonski, 6—7 wrzesnia 2010; Kryzys czy prze-
miana? Postacie , konca sztuki” we wspotczesnej mysli filozoficznej, ogélnopolska konferen-
cja naukowa, Uniwersytet Jagiellonski, Krakéw, 18 listopada 2011.
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szej w Polsce indywidualnej wystawy dziet Schwontkowskiego w Gdanskiej
Galerii Miejskiej na przefomie 2011/2012°. Majacy polskie korzenie artysta
zaczal tworzy¢ swe dziela malarskie po czterdziestym roku zycia. Wczesniej
zajmowat si¢ fotografig oraz filmem krotkometrazowym i animowanym. Jest
profesorem Akademii Sztuk Pigknych w Hamburgu‘r’.

Norbert Schwontkowski Zwei Kiinstler unterhalten sich iber-...
Zrodto: ,,Arteon. Magazyn o sztuce* 2012 nr 1 s. 43.

W centrum obrazu stoja dwa zwrocone do siebie twarzami $niegowe batwa-
ny. Jeden Bialy, tytem do widza, lecz z widocznym profilem, drugi, patrzacy na
widza — Czarny. Klasyczne sylwetki batwanow skladajg sie z trzech kul, przy
czym najmniejsza jest glowa. Na twarzy Biatlego widniejg czarne oczy i usta

4 N. Schwontkowski | know all secrets of the World http:/kultura.trojmiasto.pl/I-know-
all-secrets-of-the-world-Norbert-Schwontkowski-imp249953.html, [data dostgpu: 01.2012].
® Strona internetowa artysty: http://schwontkowski.de/ [data dostepu: 01.2012].
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oraz pomaranczowy, marchewkopodobny nos. Balwan Czarny posiada biate
oczy, usta i — zaznaczony jedynie biala, pionowa kreska — nos. W lewej rece
trzyma miott¢ na dhugim kiju, z witkami skierowanymi ku goérze. Opodal, nieco
z tyhu, stoi mate wiaderko. Obraz utrzymany jest w tonacji szaroburej oraz czar-
no-biatej. Kontrast koloréw podkreslony zostat wyraznie odcietymi plamami
bieli i czerni, cho¢ balwany scalajg si¢ optycznie w jedng, dwubarwng brylte
$niegu, stapiajacg si¢ u podstawy — takze dostownie — w szarg kaluze. Puste tto
obrazu nie pozwala wyr6zni¢ granicy pomiedzy powietrzem a ziemig. Obecno$¢
przestrzeni czy tez glebi sygnalizuje zaznaczona wokot postaci czarnego batwa-
na aura, a jedynym znakiem, ze batwany stoja na jakims$ podtozu jest, obok plam
topigcego sie $niegu, cien za wiaderkiem. Obraz namalowano farbami olejnymi
na ptotnie, harmonia kolorow oraz gladka powierzchnia zostata uzyskana przy
zastosowaniu techniki mieszania pigmentdw z olejem Inianym bezposrednio na
podtozu, co pozwolito takze osiagna¢ efekt wyciszonej, zamglonej, wieloodcie-
niowej szaro$ci. Wylaniaja si¢ z niej $niegowe sylwetki, roz§wietlone w przy-
padku batwana w kolorze bialym. Calo$¢ utrzymana jest w poetyckim klimacie,
zgodnie ze stowami tworcy, podkreslajacego w swym malarstwie rolg sennej
wyobrazni, skad przywotuje on rzeczy i postaci, ktore przychodzac, staja si¢
czyms§ jeszcze, Swiezym i ozywczym .

Wydaje si¢, ze balwany, zgodnie z tytutem obrazu — rozmawiajg ze soba.
Wyciggnicta w strone towarzysza reka Biatego, bedaca tu jedynym wyznaczni-
kiem ruchu, moze oznacza¢ zaréwno gestykulacj¢ podczas rozmowy, jak i za-
miar odebrania badz wrgczania Czarnemu miotty. Mozna takze przyjaé, ze skoro
w ogodlnym zarysie $niegowa figura przypomina cztowieka, to podobnie jak
cztowiek — batwan posiada swoj cien/Cien, zatem Czarny moze by¢ zaré6wno
cieniem fizycznym (ale czy cien fizyczny sprzeniewierza si¢ swemu panu
i dzierzy w dioni miotle, podczas gdy tamten jej nie posiada?), jak i osobowym
— nieswiadomym — Biatego, ktory usituje si¢ z nim zmierzy¢ albo pozby¢ si¢ go,
na co wskazuje konfrontacyjna postawa wobec nieruchomego Czarnego.

O ile batwan w kolorze biatym nie dziwi, o tyle ten w kolorze czarnym kaze
zastanowi¢ si¢ nad koncepcjg artysty. Co prawda przy chociazby odrobinie sa-
dzy mozna ulepi¢ batwana z ,,czarnego” $niegu, jednakze nie funkcjonuje on
W potocznym rozumieniu jako efekt zimowej zabawy dzieci. Mimo to wlasnie
jego obecnos¢ wydaje sie kluczowa dla historii snujacej si¢ na plotnie, moze tez
inspirowa¢ do rozmaitych interpretacji obrazu. Opozycja barw, postaw i znaczen
w przypadku obu $niegowych postaci odnosi widza do dobrze znanych mu

® Por. Phong Bui Norbert Schwontkowski with Phong Bui. “The Brooklyn Rail. Critical
Perspectives on Arts, Politics, and Culture” 09.01.2010. http://brooklynrail.org/2009/12/art/
norbert-schwontkowski-with-phong-bui, [data dostgpu: 01.2012].
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z zycia sytuacji i zachowan ludzkich. Typowy kontrast bieli i czerni wywotuje
skojarzenia (nawet takie, ze batwany nie sa tej samej plci: Bialy to mezczyzna,
a Czarny — kobieta) i sprowadza inne kontrasty: czysty-brudny, dobry — zty,
radosny — smutny, $wiatlo — cien, dzien — noc’. Opozycje te mozna takze odna-
lez¢ we wzajemne;j relacji balwandéw na obrazie. Nie mniej wazna w konstrukcji
opowiesci jest barwa tta, tym bardziej, ze batwany sg jedynymi kolorowymi
postaciami na ptdtnie. Zapewne byt to celowy zabieg artysty, aby skupi¢ uwagg
widza w centrum wydarzen, zwlaszcza ze biel $niegu wyraznie przyciaga wzrok.
Nie mamy zadnej pewnosci, ze w tle nikt wiecej si¢ nie ukrywa® — szarobura
mgta, otaczajac rozmawiajacych, izoluje ich w pewnym sensie od $wiata, po-
dobnie jak odizolowani sg ludzie zajeci polemika i niezwracajgcy uwagi na oto-
czenie. Zreszty, otaczajaca rzeczywistos¢ wydaje si¢ nie mie¢ wptywu takze na
artystow — by¢ moze wlasnie tajemnica owego tta stata si¢ impulsem do rozwi-
nigtego przez Schwontkowskiego watku zaczerpnigtego z wlasnego wnetrza, ze
snéw czy marzen. Idac dalej w tym kierunku, dostrzezemy woko6l Czarnego
mglisty zarys ciemnej, eterycznej aury o nieregularnych ksztattach. Prozno jed-
nak szuka¢ cieni obu postaci na podtozu, cho¢ taki cien wida¢ wyraznie za wia-
derkiem. Obecno$¢ aury tego rodzaju swiadczy¢ moze o witalnosci Czarnego,
jego aktywnosci umystowej i duchowe;j, za$ brak fizycznego cienia przemawia
za nierealnos$cia obu balwandéw. Sg one, by¢ moze, wytworami sennej wyobraz-
ni artysty, ktory sprowadzit je w §wiat realny i umiescit w zredukowanej scene-
rii malarskiej pracowni, potwierdzajac tym samym obiegowaq opinig, zZe ,,arty$ci
nie s z tego §wiata”.

Spogladajac na twarze balwandéw, widz jest w stanie rozpozna¢ ich mimike.
Cho¢ twarz Bialego widoczna jest tylko z profilu, mozna dostrzec zywe spojrze-
nie kierowane na nieruchomg twarz Czarnego, ktory wzrokiem sigga gdzie$
daleko przed siebie, bez zainteresowania mijajagc rozmowce. Jesli jest adwersa-
rzem stow towarzysza — niewzruszong oboje¢tnoscia daje mu do zrozumienia, ze
nie zgadza si¢ z jego zdaniem. Mimo ze tytul obrazu nie sugeruje tematu roz-
mowy, pozostawiajagc domysty i interpretacje widzowi — krytycy podpowiadaja,
ze balwany-arty$ci rozmawiajg o nie§miertelnosci, co w konteks$cie nietrwatosci

" Por. J. Gage Kolor i kultura. Teoria i znaczenie koloru od antyku do abstrakcji J. Hol-
zman (th.) Krakow 2008 s. 203. Ten sam autor pisze o biegunowosci kolorow, ich symbolice
oraz roli w malarstwie w drugiej ksiazce: Kolor i znaczenie. Sztuka, nauka i symbolika Kra-
kow 2010.

8 W innym obrazie Norberta Schwontkowskiego — Sammler (Kolekcjoner) — z mglistego
tla wylania si¢ przezroczysta sylwetka ducha-aniota, ktory jak cien podaza za kolekcjonerem
wiozacym na wozku eksponaty do swojej kolekcji. Nierzeczywista postac jest jakby odbiciem
tej prawdziwej, co udalo si¢ osiagnac za sprawg gry $wiatla uzyskanej z mistrzowsko zesta-
wionych odcieni bezu i szarosci z refleksami bieli.
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batwaniego zywota moze mie¢ wptyw na odbidr dzieta, sytuujac je w kategorii
zartu, cho¢ niepozbawionego glebszej refleksji®. Poprzez malarstwo Schwont-
kowski ironicznie komentuje kondycje wspotczesnego cztowieka, takze artysty,
a zatem rozmowa dwoch balwandéw (lub jednego z samym sobg) miesci si¢
W przyjetej przez niego konwencji.

A jesli Biaty i Czarny rozmawiajg o sztuce? O jej zmierzchu, kryzysie, prze-
obrazeniach czy rozkwicie, w momencie, w ktorym zyja, tworza i... roztapiajac
si¢ — odchodzg? Mysl ta wydaje si¢ jak najbardziej zwiazana z motywem nie-
$miertelno$ci, zar6wno wobec istniejacej w kolejnych pokoleniach pamigci
0 artyScie, jak 1 w odniesieniu do stale obecnej, nieprzemijajacej sztuki. Jednak,
przy zatozeniu cigglosci sztuki, warto by¢ moze porozmawiac takze o jej koncu,
zwlaszcza ze wspotczesnie jakby brak jej sit witalnych. Chyba nigdy nie byto
mozliwe, a tym bardziej nie wydaje si¢ mozliwe obecnie wyobrazenie sobie
przyszlosci sztuki oraz wygladu jej dziel, jesli na dodatek w opinii czesci filozo-
fow $wiat ,,sztuki stracit historyczne ukierunkowanie, a mechanizmy artystycz-
nej produkcji moga jedynie wytwarza¢ oraz przetwarza¢ kombinacje znanych
form™®. W tym miejscu nalezatoby wytlumaczy¢ Schwontkowskiego. Nazywa-
jac balwany artystami usytuowat tych drugich w szeregu osobliwych postaci,
funkcjonujgcych w §wiadomosci spotecznej jako ,,glupki i tumany”, a w najlep-
szym razie jako ,ciezkie i nieruchawe stupy”'!. Wydaje sie, ze zabieg ten,
oczywiscie zamierzony, miat na celu sprowokowanie widza do reakcji, a jesli
widz jest artysta — takze do namyshu nad kondycja uprawianego przez siebie
zawodu oraz refleksji wobec faktu, Ze w pogoni za komercyjnym sukcesem
najwyrazniej zagubit warto$ci od wiekdéw sztuce przynalezne, pozbawit jg tez
nadajacych sens kontekstow, punktow odniesienia i kryteriow sprawdzajacych.
Nie odwoluje si¢ juz w procesie tworzenia do sit wyzszych, nie dba o warsztat,
jest sam ze swoimi problemami emocjonalnymi'?. Jesli na dodatek nie wypra-

® Por. I. Bigos, J. Adrian W sypialni z artystq myslgcym. Z Iwong Bigos rozmawia Joanna
Adrian [rozmowa z kuratorka wystawy obrazéw Norberta Schwontkowskiego w Gdanskiej
Galerii Miejskiej] http://trojmiasto.miastokultury.pl/22,1109,280,,trojmiasto-wywiady-w-sy-
pialni-z-artysta-myslacym.html [data dostepu: 01.2012].

10 A, C. Danto wyd. cyt. s. 197. Danto w swej teorii rozwija mys] Hegla, ktory stwierdzit,
ze ,sztuka jest zakonczona jako faza historii, cho¢ jednoczes$nie nie przesadzal, ze dziela
sztuki przestang powstawac” — tamze, s. 196.

YBatwan [w:] Sltownik etymologiczny hitp://etymologia.org/wiki/S%C5%82ownik+ety-
mologiczny/ba%C5%82wan [data dostgpu: 01.2012].

2 Por. A. M. Lubowski, G. Sztabinski, J. S. Wojciechowski Azymut na sukces? rozmowe
przeprowadzita Krystyna Matuszewska ,,Forum Akademickie” 2011 nr 11 s. 62-64. Roz-
mowa dotyczyta konieczno$ci dokonania takich zmian w programie ksztalcenia studentow
w akademiach sztuk pigknych, aby odpowiadaly one potrzebom przysztych artystow,
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cowatl wlasnego jezyka, jego dziata pozostaja jedynie nieodebranymi przez wi-
dza komunikatami®.

Obrazy Schwontkowskiego sprawiaja wrazenie stopklatki — wybranego mo-
mentu konkretnej historii, uchwyconego i utrwalonego w sytuacji najbardziej
pojemnej znaczeniowo przy stosunkowo minimalnych $rodkach wyrazu — kon-
centruje on uwage widza na punkcie wypreparowanym z otaczajacej go rzeczy-
wisto$ci, na tym, co dzieje si¢ ,.teraz” pomigdzy postaciami w centrum obrazu.
Tajemnicg pozostanie, skad wziety si¢ dwa batwany (badz jeden batwan ze swo-
im cieniem), kto je ulepil, czy ,,przyszly” z jednej czy przeciwnych stron, co si¢
wydarzyto na krétko przed zastopowaniem kadru — by¢ moze wyjasnitoby sie¢ na
przyktad, dlaczego wiaderko stoi w pewnym oddaleniu i czy spadto ono z bat-
waniej glowy, a moze nigdy na niej nie bylo. Ciekawe, czy Czarny miat w rgce
miotle, czy nig zamiatat 1 co znajduje si¢ w wiaderku. A takze: co zrobig batwa-
ny, kiedy si¢ rozstang, gdzie ,,p6jda”, o ile w ogoble to nastapi, bo bardzo praw-
dopodobne jest, ze rzeczywiscie roztopig si¢, skoro proces ten juz si¢ rozpoczat.
Jednak najwazniejsze pytanie mozna by zada¢ twoércy obrazu: ile wlasciwie
batwanow namalowat 1 dlaczego z calej historii wybrat wlasnie ten moment,
skoro tak duzo w nim niewiadomych. Pewng pomocg w interpretacji moze by¢
kolorystyczna tonacja calosci, gdyz przedstawienie sprawia wrazenie, jakby
uchwycone zostalo na granicy snu i jawy, kiedy wrazenia docierajace z pod-
swiadomosci bywaja nieostre, za$ ich barwy rozmyte i czasem nieokreslone jak
w onirycznych wizjach. Cisza zalegajgca na plotnie, z jednej stronie przeczy
tytutowej ,,rozmowie”, z drugiej jest efektem tlumiacej glos $nieznej, zimowe;j
scenerii, ktorej wprawdzie nie widzimy, ale ktéra zostata zasugerowana obecno-
$cig $niegowych postaci.

Jaki przebieg ma rozmowa? Czego dotyczy? Czy jeden batlwan begdzie moé-
wi¢ o kryzysie, a drugi 0 rozkwicie sztuki? A moze batwan dyskutuje sam ze
sobg — czy wowczas obie czgsci jego osobowosci zgodnie stwierdzg na przy-
ktad, ze ta pozorna stabos¢ sztuki jest potrzebna, aby dostarcza¢ odbiorcy coraz
wiecej wrazen? W koncu nic tak nie zapewnia szybkiego zysku, jak elastyczne
reagowanie na modg, a by¢ moze nawet kreowanie tej mody z myslg o pozba-
wionym gustu kliencie. Skoro przyjeliSmy, ze Czarny jest tym skupiajacym na
sobie uwage widza, to by¢ moze swa pasywna postawg sugeruje on koniec sztu-
ki pewnej epoki, w ktorej obowiazywaty jasno okreslone kryteria? Bylby wtedy

arownocze$nie nie powodowaly utraty wartosci zwigzanych ze sztuka oraz tradycyjnym
modelem ksztatcenia akademickiego.

3 Problemu braku komunikacji pomigdzy wspolczesnymi artystami a odbiorcami ich
dziet dotyczyt referat Andrzeja J. Nowaka Zwrot semantyczny: Od sztuki przedmiotu do sztuki
znaczenia, wygtoszony na Ogolnopolskiej Konferencji Naukowej Sens, znaczenie i wartosé
sztuki na UJ 6-7 wrzeénia 2010 r.
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reprezentantem stanowiska czgéci odbiorcéw, uwazajacych, ze dzieto sztuki ma
by¢ przede wszystkim estetyczne, czyli tadne i mite dla oka, a takze ma zaspo-
kaja¢ potrzebe obcowania wigkszosci niewyrafinowanych widzéw z przedmio-
tem wywolujacym pozytywne emocje. Widz taki odczuwa dyskomfort w kon-
takcie z pracami burzgcymi jego system wartosci, poniewaz nie rozumie intencji
wspotczesnego artysty. Z kolei ten sam widz chetnie odwiedza wystawy z do-
brze sobie znanymi dzietami dawnych mistrzow, cho¢ wie, ze tworzacy
je artysci byli w wigkszoéci w swoim czasie niezrozumiani, gdyz takze burzyli
okreslony porzadek, tamali zasady stylu, prezentujac efekty postrzegania rze-
czywistosci przez pryzmat wlasnych emocji. Ich niejednokrotnie tragiczne zy-
cie, czesto na krawedzi nedzy, jest dla wspotczesnego odbiorcy jakby podkre-
$leniem warto$ci pozostawionych dziet. Z tego wzgledu czysto marketingowe
nastawienie dzisiejszego — zwykle mtodego — artysty spotyka si¢ z oporem po-
tencjalnego nabywcy, a fakt, Zze ten dodatkowo nie rozumie dzieta, dodatkowo
poglebia wzajemng nieche¢. Proces tworczy nie moze zosta¢ zamkniety, ponie-
waz zaczyna brakowac potgczenia pomiedzy widzem, dzielem i artysta, mimo
ze zyja oni w tym samym czasie historycznym. Tworca, nie znajdujac potwier-
dzenia sensu swej pracy, probuje skupi¢ na dziele uwage odbiorcy, wykorzystu-
jac wszelkie mozliwe sposoby prezentacji, wlacznie z okaleczaniem wiasnego
ciata, ale te coraz drastyczniejsze dziatania wywotuja odwrotny skutek. Stad,
by¢ moze, dobiegajace z kazdej strony glosy o problemach sztuki i potrzebie jej
ponownego okreslenia.

Ale Czarny, oprocz symbolizowania ponurego namystu nad kryzysowg sytu-
acja sztuki wspotczesnej, moze takze — wcale tego nie chcac — stac si¢ zwiastu-
nem zmiany, o czym informuje jego dostojna poza artysty spelnionego i wycze-
kujacego przetomu, traktowanego jak zapowiedz czego$ nieznanego ale intere-
sujacego. By¢ moze taki czas nadchodzi, cho¢ — jak zauwazyl Schwontkowski,
wcielajac artyste w taka posta¢ — batwan nie przewiduje kresu swojego zywota
oraz tego, ze jakiekolwiek zmiany majg szans¢ zaistnie¢ dopiero z nastaniem
nastgpnej zimy i to pod warunkiem, ze ulepig go jako artyst¢ na nowo, choé
przeciez nie bedzie on juz tym samym artystg, co przed rokiem. Skoro tego nie
wie, trwa uparcie przy swoim w przekonaniu o wlasnej niesmiertelnosci, a odej-
dzie w naturalny sposob — rozpuszczajac si¢ w stoficu na wiosng. Zatem Czarny
to obraz schytku. Bierna postawa odzwierciedla brak komunikacji ze spoleczen-
stwem, ktore go uksztattowato i dla ktorego jego sztuka do niedawna byla zna-
czaca. Odchodzi w przekonaniu, Ze otacza go aura podziwu i uznania, ale nie-
chetnie oddaje berto wladzy (miotle?) Biatemu, bedacemu uosobieniem nurtu
$wiezego i preznego, nie tyle nowego — bo powotanego do batwaniego zycia
takze tej zimy — ile zapowiadajacego nowe i czyste, a takze, by¢ moze, czujace-
go nadchodzaca wiosne.
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Czy jednak mozna jednemu balwanowi odmowi¢ umiejetnosci refleksji,
a drugiemu ja przyznac¢? Co miatoby decydowa¢ o takiej zdolnosci, bo przeciez
nie kolor, cho¢ powyzsza interpretacja pokazuje, ze pokusa jest duza? Chodzi
0 ruch i dynamike postaci, o czym byla juz mowa. To Bialy energicznie zabiega
o kontakt i uwage, dajac tym samym do zrozumienia widzowi, ze zywo obcho-
dzi go to, na co jeszcze ma wptyw tej zimy — wlasny los. W kazdym pokoleniu
artystow sa jednostki zapowiadajace przemiany i niejako przygotowujace dla
nastgpcow grunt pod nie. Zwykle skonfliktowane sa one z pozostatymi, dla kto-
rych przyszto$¢ nie ma specjalnego znaczenia, o ile nie zaburzy spokojnej egzy-
stencji — bez sukcesow, ale 1 bez dazenia do nich, za to z poczuciem stusznosci
kierunku witasnych poszukiwan artystycznych, opartych, by¢ moze, jeszcze na
podstawach solidnych, akademickich, ale juz nie bardzo przystajacych do rze-
czywistosci, w ktorej zaczyna si¢ liczy¢ sprawne planowanie wlasnej kariery,
autopromocja i marketing. W konicu, powie kto§ — artysta to zawod jak kazdy
inny, a wiec musi przede wszystkim da¢ utrzymanie. Biaty batwan nalezy do
dynamicznej grupy burzacej spokoj i dotychczasowe reguly obowigzujace
W sztuce, a niekoniecznie ustalajacej nowe, bo na to ma on jeszcze za mato albo
wiedzy, albo czasu. Ale, zwazywszy na odwilz i rychty kres, moze by¢ to dla
niego — paradoksalnie — wybawieniem od ewentualnej odpowiedzialno$ci za
obrazoburczg dziatalno$¢. Zatem mocujac si¢ na stowa z Czarnym, spycha go na
drugi plan, we wlasny cien — wchlania go, aby dalszg rozmowe¢ prowadzi¢ juz
tylko ze soba.

Inna to bedzie rozmowa, bo tez inaczej cztowiek zmaga si¢ z wlasnym su-
mieniem. To juz nie otwarty dialog a wewngetrzny monolog na dwa glosy. Pod-
czas gdy jeden (Biaty) popycha do czynu, drugi (Czarny) staje na drodze, nie
pozwalajac na jego realizacj¢. Bialy — emocjonalny, bezkompromisowy, majgcy
poczucie mocy — staje wobec racjonalnosci, rozwagi, moze rezygnacji Czarne-
go, spowodowanej konsekwencja dokonywanych w ciagu zycia rozmaitych,
niekoniecznie trafionych wyborow. Czarny, pozbawiony zludzen na powodzenie
jakichkolwiek radykalnych zmian, peten obaw o swdj los wobec niekorzystnych
przemian rzeczywistosci, studzi w Biatym emocje, cho¢ i tak czuje, ze rozpusz-
czg one ich obu. Pragnienie artysty, aby by¢ wolnym w swej twdrczosci, ktoci
si¢ z rozsadkiem, nakazujgcym tworzy¢ jedynie to, co si¢ sprzeda. Bardzo szyb-
ko okazuje si¢, ze nie ma on szans na dzialalno$¢ autorskg i jest zmuszony pro-
dukowa¢ pseudoartystyczne gadzety, ktore, w najlepszym razie, jesli bedzie
wystarczajgco zdeterminowany — pozwolg od czasu do czasu wroci¢ do realiza-
cji swych pasji. Zwykle jednak powroty te sg coraz rzadsze, az w koncu po arty-
$cie nie ma $ladu jak, chciatoby si¢ rzec — po batwanie na wiosne.

Intrygujace w opowiedzianej przez Schwontkowskiego historii jest stojace
z boku wiaderko. Potraktowane dostownie, jako atrybut podworkowego stréza —
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zawiera by¢ moze to, co zostalo zamiecione miotlg dzierzong przez Czarnego
balwana. Ale skoro balwany sa artystami — w wiaderku moga mie¢ akcesoria
potrzebne arty$cie w pracy: pedzle, dtuta albo farby. Wiadro moze tez by¢ jak
kosz — pelne nieudanych projektow. I wreszcie — jako nieodtaczny ,.kapelusz”
batwana — spadto mu ono z glowy (albo, sadzac po gescie wyciagnietej reki
Biatego, zostato stragcone), jak korona spada z glowy wiadcy, kiedy traci on
wladze. Wiadro jako jedyny przedmiot na obrazie ma swoj fizyczny cien, zatem
jest rzeczywiste. Laczy wigc §wiat snu ze Swiatem realnym. By¢ moze jest sym-
bolem konca epoki uosabianej przez Czarnego, ale czy to samo wiadro zatoZzone
na glowe Biatego nie uczyni z niego artysty podobnego?

Jesli artysci sg batwanami, to czy sg tak jak one nietrwali, sezonowi, uksztal-
towani wedhug ustalonego wzorca, zimni, niemi i ghusi? Czy zostali ulepieni
i wystawieni na widok publiczny, gdzie widz przychodzi ich oglada¢ jako per-
formerdw, zastyglych co prawda w okreslonej pozie, ale wkrétce zmieniajagcych
ja wraz ze zmiang stanu skupienia? Czy wobec tego ich sztuka takze bedzie
chwilowa 1 ulotna? A jesli to balwany sg artystami, czy sg pozbawieni rozumu
i woli, wyobrazni i tworczej inwencji, a za to mocno trzymaja si¢ styloéw i kon-
wencji, za$ ich sztuka jest ciezka, toporna, nasladowcza? A moze jedna z $nie-
gowych postaci to artysta-batwan, a druga — batwan-artysta? Ich rozmowa to
w istocie ktotnia. Buta, megalomania, wyrachowanie w polemice z powtarzalno-
$cig, pomieszaniem, nudg, a wszystko to na tle tymczasowej, sezonowej, po-
wierzchownej rzeczywistosci, gdzie jak w homogenicznej mgle na obrazie roz-
ptywaja si¢ obie $niegowe postaci. Nie mozna unikna¢ takich wnioskéw, ogla-
dajac obraz Schwontkowskiego. Z pewnoscig i on, jako artysta, widzi sic w jed-
nej z tych kategorii.

Nieco inaczej begdzie przebiega¢ nasza analiza, kiedy przyjmiemy, ze jeden
z batwanow — Czarny, co juz wczesniej zostato zasygnalizowane — jest kobieta.
To bardzo mozliwe, poniewaz nawet sylwetka batwana wyglada tak, jakby
odziana byla w czarna sukni¢ szeroko rozktadajaca si¢ dotem na ksztalt trenu.
Tytut obrazu nie precyzuje czy rozmawia ,,dwoch” czy ,,dwoje” artystow, wiec
oczywiScie kobieta-batwan takze jest artystka, co komplikuje i tak niejasng wy-
mowe sceny. Bo o ile mozna si¢ zgodzi¢, ze batwany ze sobg rozmawiaja czy
nawet ktdca sig, o tyle wyciagnigta reka Biatego moze w tym wypadku oznaczaé
takze, cho¢ jest to mato prawdopodobne w $wiecie artystow, cheé przytulenia
Czarnej na znak solidarno$ci wobec na przyktad druzgocacej krytyki jej twor-
czosci. Kobiety artystki bywaja dzi§ skandalistkami. Odwazniej niz mezczyzni
podazaja wilasna droga, s bezkompromisowe i — jak Dorota Nieznalska czy
Katarzyna Kozyra — ptaca za to wysoka cen¢. Bardziej prawdopodobne jest
jednak, ze Bialy batwan wrecza Czarnej miotle, jakby chcial powiedzie¢, ze,
zgodnie z utrwalonymi stereotypami rol spotecznych, nie ma dla niej miejsca
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w sztuce. By¢ moze dlatego kobiety artystki realizujac swe dzieto czesto ukry-
waja ple¢, aby, wchodzac do meskiego $wiata analizowaé panujace tam reguly
z perspektywy mezczyzny, aby przedstawié je potem po kobiecemu™.

Co zdecydowato o tym, ze balwan zostal nazwany artysta, skoro balwany na
obrazie nie posiadaja zadnych specjalnych cech (oprocz nietypowego koloru
jednego z nich), pozwalajacych dostrzec w nich co$§ wigcej niz witasnie batwa-
ny? Co wigcej, gdyby nie tytul obrazu nadany przez Schwontkowskiego, niko-
mu nie przysztoby zapewne do glowy, ze $niegowe figury moga by¢ artystami.
Roéwnie dobrze moglyby nimi by¢ dwa rozmawiajace ze soba strachy na wroble.
Jest to wiec decyzja artysty. Uznat on, Ze skojarzenia zwigzane z balwanem sg
adekwatne do niektorych postaw artystow i ironicznie to wykorzystat. Zobaczyt
w balwanie artyste albo w artyScie batwana. Jesli w balwanie zobaczyt artyste,
to powstaje pytanie, kim wlasciwie jest artysta. Dotychczas uznawalismy, ze to
my sami, istniejacy jako podmioty §wiadome i uwarunkowane kulturowo byty,
jestesmy wyposazeni w dowolne przymioty i zdolnosci, dzieki ktorym tworzy-
my artefakty, czyli dzieta sztuki®® — przedmioty wyrazajace §wiat i w zwigzku
z tym podlegajace interpretacji zgodnie z teoria, przeksztatcajaca 6w przedmiot
w dzielo™®. A kto decyduje o tym, ze czlowick staje sie artysta? Schwontkowski
stwierdzit, ze on sam zdecydowat o tym w momencie, kiedy uznat, ze jest dla
siebie medium, przez ktore chce co§ powiedzie¢ o $wiecie we wlasnym jezy-
ku'’. Ajesli w arty$cie dostrzegt balwana, to kim jest batwan? Czy uznaé za
dzieta jego ewentualne dokonania na jakimkolwiek polu? Wypada w tym miej-
scu odejs¢ zupekie od negatywnego stereotypu batwana, a skupi¢ si¢ raczej na

1 K. Kozyra £aznia meska [videoinstalacja] 1999. O swym dziele autorka powiedziata:
,,W meskiej tazni najbardziej interesujgca okazala si¢ sytuacja przebywania wsrdéd mezezyzn,
podczas gdy oni mnie «nie widzieli». Miatam czapke niewidke. Coz to za satysfakcja robic
facetow w konia. Kobieta przebiera si¢ za faceta. I to dziata, mimo, Ze wszyscy tam na siebie
patrzyli, nikt nie rozpoznal we mnie kobiety. [...] To jest sauna dla facetow. Wigc nawet
gdyby recznik odkleit si¢ od moich cyckow, to do glowy by im nie przyszto, ze moze wérdd
nich znalez¢ si¢ inna pteé. [...] Bytam lepiej ukryta za prze§wiadczeniem, ze jestem facetem
niz za meskim przebraniem” — K. Kozyra Paszport do meskiego templum rozmowg przepro-
wadzit A. Zmijewski. Warszawa 25 lutego 1999 r. [w:] A. Zmijewski Drzgce ciata. Rozmowy
z artystami t. 1l Warszawa 2008 s. 202 cyt. za: katalog wystawy Katarzyny Kozyry w Mu-
zeum Narodowym w Krakowie 15.11.2011-15.01.2010, kuratorki: Hanna Wroblewska, Anna
Budzatek.

5 Por. J. Margolis Czym, w gruncie rzeczy, jest dzielo sztuki? W. Chojna, K. Guczalski,
M. Jakubczak, K. Wilkoszewska (tt.) Krakéw 2004 s. 101.

16 Zdaniem A. C. Danto w przypadku wspolczesnej sztuki to teoria artystyczna oraz wie-
dza na temat historii sztuki sa nieodlgcznymi elementami konstytuujacymi dzieto sztuki; por.
A. C. Danto wyd. cyt. s. 28.

17 por. Phong Bui, wyd. cyt.
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wynikajagcym z etymologii innym znaczeniu tego stowa: bozek, idol, batwo-
chwalca itd.

Wspotczesni artysci czesto cheg widzie¢ siebie jako tworcow wolnych, swo-
bodnie eksplorujacych rejony dotychczas ukryte, traktowane jako swoiste tabu.
Ideologie religijne i etniczne, ciato i pteé, proces umierania i rozktadu staja sie
dla nich zrédtem tworczej inwencji prowadzacej do odkrywania nowych, r6zno-
rodnych form i sposoboéw przekazu. Ich dzieta sa kontrowersyjne, cho¢ dotycza
przeciez tematow teoretycznie bliskich odbiorcom, ktorzy jednakze, jak si¢ wy-
daje, nie rozumiejac intencji artysty, nie sg w stanie odkry¢ w dziele jego prze-
stania. Ale uwazne przygladanie si¢ dzielu moze spowodowaé, ze zacznie ono
odpowiada¢ w sposob, uruchamiajacy w widzu rodzaj refleksji uwarunkowany
specyficznym oddzialywaniem poszczegdlnych obszardéw znaczen™. Wytwa-
rza si¢ wowczas co$ na ksztatt dialogu z intrygujacymi, bo stawiajacymi opor,
a jednoczesnie zachecajacymi do jego przelamania miejscami lub kolorystyka
obrazu. Jest to z kolei punktem wyjscia do odkrycia intencji artysty niejako bez
niego, ale tez usitowan zmierzajacych do zrozumienia wizualnego oddziatywa-
nia samego dzieta®. Pograzeni w dyskusji, zajgci sobg arty§ci na obrazie
Schwontkowskiego nie zwracajag uwagi na widza, patrzacego na nich z ze-
wnatrz. Co prawda Czarny (Czarna) zwrdcony jest twarza w naszym kierunku,
jednak jego wzrok, jak to u batwana, jest pusty. Skutecznie zamyka si¢ on takze
na proby nawigzania kontaktu czynione przez Bialego, juz w ogdle niepatrzace-
go za siebie. Arty$ci nie nawigzuja kontaktu z odbiorcami swych prac, bo tez
chyba wcale im na tym nie zalezy. Pozbywajg si¢ wlasnych emocji osadzajac je
w sprzedawanych dzietach. Tak chyba bylo zawsze, dlatego dzieta przechowu-
ja w sobie te fadunki emocji nieraz bardzo dlugo, zanim uwolni je i odbierze
kto$, kto zdotat pokonaé¢ opdr miejsc wyczuwanych jako pozornie zamknigte,
aw gruncie rzeczy przyciagajacych wzrok swg dziwnos$cig i zapraszajacych do
rozwiklania tajemnicy zapowiedzianej czasem juz w tytule, a czasem odkrywa-
nej stopniowo w procesie percepcji. W dotarciu do jak najszerszej publicznosci
pomaga dzi$ dzietom tatwos$¢ pojawiania si¢ ich wizerunkéw w jednej chwili,

'8 Gillian Rose wyroznita trzy obszary dziela, w ramach ktorych tworzone sa znaczenia
poddawane nastgpnie interpretacji: obszar wytwarzania obrazu, obszar samego obrazu oraz
obszar, w ktorym obraz jest widziany przez rézne publicznosci. Do kazdego z tych obszaréw
przyporzadkowata okreslone modalnos$ci, wnoszace wktad w krytyczne rozumienie przedsta-
wien wizualnych: modalno$¢ technologiczna, kompozycyjna i spoteczna; por. G. Rose Inter-
pretacja materiatow wizualnych. Krytyczna metodologia badan nad wizualnoscig. E. Klekot
(tr.) Warszawa 2010 s. 33.

1% Miejsca te niosa whasciwy sobie opér wobec widzenia, niepostuszenstwo, spor, niepo-
wtarzalno$¢, dziwnos$¢, przyjemno$¢ i maja zasadnicze znaczenie w badaniu wizualizacji pod
katem jej dziatania spotecznego; por. G. Rose, wyd. cyt. s. 26-31.
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w kazdym zakatku §wiata, w kazdej kulturze. Otwiera to wprost nieograniczone
mozliwosci interpretacji oraz komunikacji odbiorcéw przekazujacych sobie na
biezaco refleksje z kontaktow z dzietami za posrednictwem réznych mediow.
Oczywiscie, poniewaz otoczenie, w jakim dzieto jest odbierane ma znaczacy
wplyw na jego przyjecie ze wzgledu na wielozmystowe mozliwosci poznawcze
cztowieka, nalezy mie¢ na uwadze rozbieznosci interpretacyjne, ktore naktada-
jac si¢ na wczesniejsze odczytania dokonywane np. w Internecie (gdzie wize-
runki pozbawione sa mozliwosci bezposredniego z nimi obcowania), moga
znieksztalci¢ pierwotny sens dzieta i w efekcie doprowadzi¢ do nagromadzenie
falszywej wiedzy o nim, co z kolei bedzie mie¢ wptyw na pdzniejsza jego inter-
pretachzo.

Czy racj¢ majg ci, ktorzy widzg w artyScie kogo$ specjalnie namaszczonego,
kto na dodatek sam siebie tak postrzega, oczekujac wyjatkowego traktowania,
a swa sztuke uwaza za warto$¢ samg w sobie, czy tez ci, dla ktorych artysta —
oprocz niewatpliwego daru potwierdzonego i rozwinigtego w procesie ksztalce-
nia — posiada tez umiejetnosci pozwalajace wytyczaé w sztuce nowe kierunki,
utrwalac je i, nie tracac kontaktu z odbiorcami swych dziet, mie¢ poczucie wol-
no$ci oraz spekniania si¢ przy jednoczesnym zapewnieniu sobie i rodzinie go-
dziwego bytu? Czego zatem miatby dotyczy¢ kryzys, o ile w ogole mozna o nim
mowi¢ w obszarze sztuki? Artysty i jego dziatalno$ci zmierzajacej do wykona-
nia i sprzedania swego dzieta, tego dzieta, nie przez wszystkich, wobec braku
jednolitych kryteriow kwalifikacyjnych za dzieto uznawanego, czy moze od-
biorcy, od ktérego wymagana jest umiejetno$¢ intuicyjnego niemal podgzania za
mysla tworcy? A moze calego procesu tworczego wraz z kontekstem historycz-
nym? Dwa batwany rozmawiaja o czyms, co dotyczy ich obu i mozliwe, Ze jest
to rozmowa o sztuce, wydajacej si¢ dzi$ ,,przerywanym nast¢pstwem faz, mig-
dzy ktorymi catkowicie brak wspétmiernosci”®. Jesli jednak nie widza si¢ oni
ani nie stysza, to czy w ogole to, co dzieje si¢ na obrazie mozna nazwaé werbal-
ng rozmowa czy moze tylko wymiang mys$li? Balwany wydaja si¢ $mieszne

2 0 dziele sztuki 2.0, jako wprowadzonym w globalny obieg informacji komunikacie
W przestrzeni oraz 0 dos$wiadczeniu synergicznym traktowat referat Ignacego Fiuta O znacze-
niu sztuki (dzieta sztuki) we wspolczesnych modelach komunikowania wygtoszony na Ogol-
nopolskiej Konferencji Naukowej Sens, znaczenie i wartos¢ sztuki Krakow 6-7 wrze$nia
2010.

2 A, C. Danto, wyd. cyt. s. 209. Okreslenie to sformutowat Danto w odniesieniu do
wspotczesnej historii nauki, opozycyjnej do linearnej historii nauki w XIX wieku, ktorej
efektem koncowym byt stan catkowitego poznawczego przedstawienia. Postawit on teze, ze
zadaniem sztuki przetomu XIX i XX wieku bylo tworzenie odpowiednikéw percepcyjnego
doswiadczenia, ale wspotcze$nie w sztuce nie ma juz mozliwosci rozwoju ekspres;ji, gdyz nie
jest juz ona przedstawieniem mimetycznym. Kazdy artysta wyraza siebie na swdj sposob, stad
historia sztuki to historia zycia kolejnych artystow.
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w swych pozach, cho¢ pozy te nie dziwig ze wzgledu na fakt, ze tworca nie bez
powodu wlagnie w takim momencie je sportretowat. Jego intencja byto ukazanie
przez pryzmat dwoch opozycyjnych wzgledem siebie postaci kondycji catego
srodowiska artystycznego z jego indywidualizmem utrudniajacym komunikacje
interpersonalng. Zatem ewentualny kryzys dotyczylby artystow, ale tez posred-
nio i odbiorcow, i dziet, bo cho¢ te ostatnie zyja zyciem wlasnym, z perspekty-
wy widza coraz trudniej okresli¢, co tak naprawde dzietem jest, a to staje si¢
0 tyle klopotliwe, Ze i kryteria interpretacyjne sg niespdjne i niejasne, ustalane
W gruncie rzeczy dla kazdej pracy artystycznej, co w rezultacie uniemozliwia
syntezg. Dodatkowo komplikuje ten stan fakt, ze wobec braku ustalonych po-
dziatow czasowych sztuki wspotczesnej, na jej obraz sktada si¢ wiele tendencji
znajdujgcych odzwierciedlenie w manifestach i ruchach artystycznych oraz
w tworczosci indywidualnej artystow niestowarzyszonych. Patrzac z tej per-
spektywy, trudno nie odnie$¢ wrazenia, ze cho¢ krytycy i teoretycy sztuki zwra-
caja uwage na niemozliwg do ogarnigcia réznorodno$¢ mod, nurtow i orientacji,
odbiorcy majg to szczescie, iz §ledzac na biezaco przeksztalcenia, nieustannie
dokonuja na wilasny uzytek reinterpretacji starych i interpretacji nowych zja-
wisk. Nawet jesli wiele z tych zjawisk wydaje si¢ powtorzeniami poprzednichzz,
nie ma dwoch jednakowych dziel, wiec widz, chcac rozeznaé si¢ w wielo$ci
motywow i trendow sztuki, wybraé co$ dla siebie, nie ma wyjs$cia: musi $ledzi¢
tworczos¢ kazdego artysty z osobna i pogodzi¢ si¢ z faktem, ze kazdy opowiada
swoja histori¢, a wszystkie one rozrzucone sg swobodnie, na podobienstwo in-
formacji w internetowej chmurze. W tym — tylko z pozoru chaotycznym — tyglu
kazdy jest jednak w stanie znalez¢ dzieta dla niego znaczace, a to za sprawag
wlasnej wrazliwosci, bezblednie kierujacej poszukiwaniami. Brak okreslonych
kryteriow interpretacyjnych umozliwia swobode przyktadania do napotykanych
dziet wlasnej miary, co oczywiscie przez profesjonalistow moze by¢ krytyko-
wane, ale co w gruncie rzeczy dla dzieta nie ma wigkszego znaczenia, poniewaz
dla domknigcia procesu tworczego liczy si¢ wlasnie jego jak najszerszy odbior,
potwierdzajacy spoteczng warto$¢ dla tego pokolenia oraz dajacy nadziejg
na reinterpretacje w przysztosci.

Pokazany tu obraz Norberta Schwontkowskiego zwrocil na siebie uwage
przypadkiem, jednak natychmiast zostal rozpoznany jako wazny, a historia
W nim zawarta postuzyta do szerszych rozwazan. Oczywiscie dla innego widza
otworzy on, by¢ moze, cickawsze miejsca, dzi$ jeszcze niedostepne i w ukryciu

22 O niemoznosci stworzenia dziela sztuki bedacego dostownym powtérzeniem innego,
mig¢dzy innymi ze wzgledu na kontekst historyczny w procesie tworczym, mowita Bogumita
Sniegocka w referacie Powtérzenie w sztuce polskiej od lat 90. XX wielu a problem , kornca
sztuki” na Ogodlnopolskiej Konferencji Naukowej Kryzys czy przemiana? Postacie , konca
sztuki” we wspolczesnej mysli filozoficznej Krakow 18 listopada 2011.
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oczekujace na odczytanie. Te, ktore zostaly odkryte nie determinujg wymowy
i sensu dzieta, zawsze moze si¢ przeciez zdarzy¢, ze kolejne spojrzenie zmieni
dotychczasowe ustalenia. Wiasciwe arty$cie poczucie humoru pozwala zacho-
wa¢ dystans wobec uchwyconej sceny, zwlaszcza, ze odnosi si¢ ona do srodowi-
ska reprezentowanego takze przez niego, cho¢ wymyka si¢ ono cato§ciowym
ocenom z powodow podanych powyzej. Zashuga tworcy jest przedstawienie
swego ironicznego, a by¢ moze takze cynicznego stanowiska w sposob tagodny
i pozostawiajacy szerokie pole dla interpretacji. Przywilejem widza jest wybraé
dla siebie to, co w danej chwili jest dla niego dostepne i co moze zostaé spozyt-
kowane dla wtasnych celow.

Stwierdzenie A. C. Danto, ze ,,sztuka zawsze bedzie miala co§ do wykona-
nia, jezeli arty$ci sg z tego zadowoleni” stalo si¢ niejako mottem tego tekstu.
Jesli autor tych stow uwaza, ze sztuka ma do wykonania okre$lone zadania, to
zaklada tym samym, Ze ona istnieje i bedzie istniata. Nie moze wigc by¢ mowy
o koncu sztuki, mozna co najwyzej spytac, jakie sg jej zadania dzis, a jakie beda
w przyszto$ci, wobec kogo, dla kogo to ,,co$” bedzie wazne, czy zadowolony
ma by¢ artysta czy takze odbiorca sztuki, a jesli obaj, to na czym owo zadowo-
lenie bedzie polegato i jak si¢ bedzie objawiato.

Wspotczesny cztowiek nie ro6zni si¢ wiele pod wzgledem emocjonalnym od
cztowieka zyjacego setki lat temu. Sztuka jako forma ekspresji byla dla niego
sposobem wyrazania stanow emocjonalnych, a we wspdlnocie pehita role jed-
noczacg wokot idei czy tradycji. Bardzo pojemne stowo ,,co$” pozwala przypi-
sa¢ sztuce wiele znaczen w zalezno$ci od potrzeb i sytuacji, przy zatozeniu, ze
pod pojeciem ,,sztuka” rozumiemy proces tworczy, na ktory sktada si¢ zanurzo-
ny w kontekscie historycznym cigg relacji artysta — dzieto — odbiorca.

A wigc wykonujac ,,co§” w ramach pojecia sztuka, artysta podejmie temat,
jesli w jaki$ sposodb go on poruszyt, z zamiarem stworzenia dzieta rozwijajacego
ten temat z perspektywy tego konkretnego artysty, cho¢ takze z perspektywy
wielu realizujacych go przed nim. Stosowali oni inne wzorce, w tym takze wy-
pracowane przez siebie, a teraz przydatne do ustalenia przez artyste wlasnych®.
Efektem dziatan bedzie dzieto majace — w ramach pojecia ,,sztuka” — ,,co$” do
wykonania zardowno wobec swego tworcy (na przyklad przyczyni sie do satys-
fakcji z osiagnigcia wyzszego poziomu w rozwoju artystycznym), jak i wobec
odbiorcy, dla ktorego stanie si¢ zrodlem przezycia estetycznego i emocjonalne-
go, artefaktem kultury budujacym wspolnote i tradycje, scalajagcym, bedacym

2 poszukujacy wlasnego sposobu przedstawienia artysta odwotuje sie do schematéw wy-
korzystywanych przez tworcow wcezesniejszych, a nastepnie przeksztalca je, aby odnalezé
wilasng formute, ktora z kolei staje si¢ schematem sprawdzanym i wykorzystywanym przez
innych artystow oraz wzorcem dostgpnym dla odbiorcy dzieta; por. E. H. Gombrich Sztuka
i zludzenie J. Zaranski (tt.) Warszawa 1981 s. 303-318.
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wyznacznikiem stylu, kontynuacja lub kolejnym odczytaniem kodow przeszto-
$ci. Z kolei ,,co$” do wykonania odbiorcy to percepcja nowego dzieta oraz zin-
terpretowanie w nim miejsc szczeg6lnie zasobnych znaczeniowo. To przezycie
dzieta, dostrzezenie w nim siebie.

Z pewnoscig fakt pozytywnego odebrania dzieta przez widza przyczynia si¢
bezposrednio do zadowolenia artysty. Jednak chodzi tu tez o zadowolenie inne-
go rodzaju — o0 poczucie wptywu na rozwdj sztuki, potwierdzenie jej znaczenia
w kulturze i sensu, kazdorazowo formutowanego dla siebie przez kolejne poko-
lenia odbiorcow. Z tego powodu powtorne odczytania dziet starozytnych kilka-
nascie wiekdéw pozniej, ich odbicia w dzietach wspolczesnych, dajac satysfakcje
tworcom nowym, oddajg hotd dawnym. Zadowolenie to poczucie spetnionego
zadania, wypelnienie misji, do ktdrej artysta czuje si¢ powotany. Sztuka przesta-
faby istnie¢, gdyby artysci stracili rado$¢ tworzenia, kiedy miataby powstawaé
pod przymusem albo bez udziatu artysty w kazdym momencie procesu tworcze-
go, Co niestety juz ma miejsce w niektorych jej obszarach. Mechaniczne gene-
rowanie tysiecy kopii przerywa fancuch przyczynowo-skutkowy powstawania
dzieta na etapie, kiedy to unikalne, jednostkowe dawniej opuszczato warsztat
artysty i oczekiwalo na nabywce. Obecnie artysta po stworzeniu dzieta czgsto
nie ma juz kontroli nad jego dalszym losem ani wptywu na ilos¢ i jakos¢ jego
ewentualnej reprodukcji czy formy i1 warunki sprzedazy. Nie uczestniczy w eta-
pie zamykajacym proces tworczy, czyli w kontakcie z nabywcami swych dziet,
czego znaczenia nie mozna w tym momencie pomingé, skoro sprzedaz efektu
wlasnej pracy w najbardziej wymierny sposéb wptywa na sytuacje bytowa,
a W nastepstwie tego — na kondycje tworczg artysty.

Zatem zadowolenie zwigzane bedzie $ciSle z wartodcia, takze materialng
sztuki — dla tworcow i dla odbiorcow, od ktérych otrzymujg oni zwrotne infor-
macje o spolecznym funkcjonowaniu ich dziet. Warto$¢ dzieta uwydatnia si¢
takze w dialogu z innymi dzietami, ito zaréwno powstalymi w tym samym
czasie, jak i dawnymi, ktorych echa dostrzegalne sa w warstwie materialnej oraz
znaczeniowej dzieta wspotczesnego. Poniewaz nie ma mozliwosci, aby powstato
dzieto absolutnie nowe, wolne od wptywow i zapozyczen, zatem od jezyka arty-
sty i jego poczucia znaczenia dzieta bedzie zalezato, czy wplywy te nie ograni-
czg si¢ jedynie do nasladownictwa hamujacego wilasny rozwoj i zagrazajacego
poczuciu ja**. Skoro jednak od zarania dziejow artysci stale wykonuja swe dzie-
ta, skoro dzieta te znajduja nabywcow 1 reinterpretatordw, a w szeregu innych
artefaktow maja pierwszenstwo, to znaczy, ze tworczos¢ artystyczna przynosi
wszystkim zadowolenie, a sztuka stale ma ,,co$” do powiedzenia i wykonania.

2 Por. A. D’Alleva Metody i teorie historii sztuki E. i J. Jedlinscy (t.) Krakow 2008
s. 130.
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Poza wszystkim za$ kontakt odbiorcy z dzietem w muzeum, na autorskiej wy-
stawie, w druku, Internecie czy we wilasnym domu jest okazja do spotkania
Z artystg i zawsze bedzie to chwila od$wigtna.

Two Snowmen Talk... about the Art

The text is an attempt to draw attention on the artificially created and overly publicized ,,cri-
sis” in contemporary art, and related to this, signaled by art critics and artists, the need to
redefine the status of the artist, the characteristics and location of art works, as well as the
recipient’s participation in the creative process. The pretext for the discussion was a picture of
Norbert Schwontkowski Two artists talk about... and also the opinion of Arthur C. Danto, that
,the art will always have something to do, if the artists are content with that.” Imaginary
confrontation of artistic views of two discussing snowmen does not lead to clear conclusions,
which, perhaps, once again confirms our belief that the art, especially the one that has ,,some-
thing to do,” is better to be created than to argued about.

Dorota Kamisisiska — e-mail: dorota@ktd.krakow.pl



Estetyka i Krytyka 30 (3/2013) ARTYKULY

MARCIN LUBECKI

ISTNIENIE I METAFIZYCZNY NIEPOKOJ W FILOZOFII
STANISLAWA IGNACEGO WITKIEWICZA

Tematem artykulu sa watki ontologiczne i egzystencjalne w katastroficznej filozofii
Stanistawa Ignacego Witkiewicza, zwlaszcza ogolny charakter tez zawartych w tzw.
»glowniaku”, czyli w wydanych w 1935 roku Pojeciach i twierdzeniach implikowanych
przez pojecie Istnienia. SzczegoOlnie istotny wydaje si¢ w tej perspektywie, a takze
W obrebie rozwazan z zakresu filozofii kultury i filozofii sztuki, problem lIstnienia
i Tajemnicy oraz rozstrzygnigcia dotyczace Nicosci. Znajdziemy je nie tylko w pismach
teoretycznych, ale rowniez w powiesciach i dramatach, do ktoérych kaze nam si¢ odnies¢
zarysowany horyzont badawczy. Poszukiwanie tresci filozoficznych w artystycznej
tworczosci Witkacego nie jest przypadkiem odosobnionym, tutaj wszakze chcemy wska-
za¢ jedynie te fragmenty, w ktorych uczucie metafizycznego niepokoju i dziwno$ci
istnienia ukazane jest jako najpelniejsza i zarazem najbardziej dojmujaca realizacja kon-
kretnego (poszczegdlnego) wymiaru egzystencji.

Niepokoj i dziwno$é, katastrofa i upadek — w istocie jeden, cho¢ opisywany
z wielu punktow widzenia, zwielokrotniony niczym upadki Bunga — to pojecia,
poprzez ktére dochodzi do slowa atmosfera bedaca charakterystycznym rysem
tworczosci Witkiewicza. Prezentowana przezen hipoteza ,konca sztuki” (klu-
czowa z punktu widzenia prowadzonej tu debaty) wpisuje si¢ w szeroki kontekst
Witkiewiczowskiego dorobku i nie powinna by¢ rozpatrywana jako zagadnienie
odregbne. Niepokdj wyrazony w postaci realizacji artystycznych — czy to w dra-
matach, czy tez w powiesciach badz dzietach malarskich — jest artystyczna wizja
wieszczonej w pismach teoretyczno-filozoficznych katastrofy. Zwykto si¢ — za
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Leszkiem Gaworem' — traktowaé te koncepcje jako tzw. katastrofizm konse-
kwentny, nie jest wszakze prawda stwierdzenie, ze 6w ,,koniec” niesie z soba
dopelnienie w postaci totalnej anihilacji — wprawdzie ,,ostatni upadek Bunga”
byt upadkiem w $mieré, gdyz ,,w przystgpie rozpaczy poderzngt sobie szyje
nozem od brzytwy Gilette”, to jednak ,,zycie plyneto dalej swa tajemnicza
i metna kolejg™. Katastrofizm Witkacego jest uskutecznieniem rozpadu kultury,
w ktorej zapoznane zostalo to, co istotne: metafizyczny niepokoj, uczucie meta-
fizyczne.

Trzy ,.konfice” wieszczone przez Witkacego to koniec filozofii (jej samoboj-
stwo), religii i1 sztuki. Pierwszy jest naturalng, wewnetrzng konsekwencja filo-
zofii jako nauki, ktora po opracowaniu zupelnego systemu poje¢ ogodlnych —
Ontologii Ogoélnej — zyskuje swa pelng postac i zarazem wyczerpuje moc twor-
czg, skazujac si¢ w przysztosci na oglad wytacznie historyczny i interpretacje
gotowego juz materiatu. Koniec religii jest przeczuciem o zdecydowanie moc-
niejszym nacechowaniu pesymistycznym, gdyz wyraza stan kultury, ktoéra
przez rozmaite historyczne machinacje zaprzepascita zdolno$¢ stania ,,twarza
W twarz” z Tajemnicg Istnienia. Religia w kulturach pierwotnych byta sposo-
bem ludzkiego mierzenia si¢ z tym, co niemozliwe do ogarni¢cia i zarazem
niepokojace. U zarania ludzkiej religijnosci sednem bylto doswiadczanie metafi-
zycznego niepokoju i proba ogarniecia tego, co nieznane, nieoswojone, obce
i grozne — w ten schemat oswajania wpisuje si¢ tradycja wczesnych wierzen
totemicznych. To wszakze zostalo zdezawuowane przez instytucjonalizacje
i dominacj¢ w dziedzinie religii tematow z punktu widzenia owej Tajemnicy
nieistotnych. Koniec religii to dla Witkiewicza koniec oparty na niemocy, kry-
zysie wyniklym z zaprzepaszczenia pierwotnej mocy konfrontowania si¢ z poza-
rzeczywistoscig, polem absolutnie zewnetrznym, ktére na skutek wdarcia si¢
W rzeczywisto$¢ ludzkiej egzystencji podlega symbolizacji.

Koniec w tworczosci Witkacego nie oznacza konca absolutnego, a ,,jedynie”
wizj¢ symbolicznej katastrofy tego, co prawdziwie istotne, osiggniecie pewnej
granicy i wyczerpanie mozliwosci. Filozofia konczy si¢ w dwdjnasob: z wlasnej
swej natury, bowiem zbliza si¢ do petnego pojeciowego ujecia wszystkiego, co
pojeciowo ujac nalezy, ale i za sprawg wspotczesnych filozofow, ktérzy pro-
gramowo odrzucajg najwlasciwsza jej domeng — metafizyke — jak na przyktad
neopozytywisci. Religia z kolei konczy si¢, poniewaz traci moc konfrontacji
cztowieka z Nieznanym. Trzecia dziedzina ludzkiego ducha, dla ktorej Witkacy
ma prognozy rownie niepokojace — sztuka — zyskuje pozycje czasowo uprzywi-

1 L. Gawor Katastrofizm konsekwentny. O poglgdach Mariana Zdziechowskiego i Stani-
stawa Ignacego Witkiewicza Lublin 1998.
25, 1. Witkiewicz 622 upadki Bunga, czyli demoniczna kobieta Warszawa 1996 s. 466—467.
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lejowang, bowiem jesli jeszcze gdzie$ jest mozliwe odczucie metafizycznego
niepokoju, to wlasnie na jej gruncie®. Rzeczywisto$¢ artystyczna, w ktorej Wit-
kiewicz formutowat swoje hipotezy, to czas rozkwitu ruchow awangardowych,
a zatem okres odej$cia od prostego odwzorowywania $wiata na rzecz formal-
nych eksperymentow, ktére mozna bylo traktowac takze jako proby oddania
W materii dziela skoro nie tego, co rzeczywiste, to samej poza-rzeczywistosci,
budzacej 6w metafizyczny niepokdj ,,drugiej przestrzeni”. Niebezpieczenstwem
dla sztuki jako ostatniego bastionu Tajemnicy Istnienia byly, zdaniem Witkace-
go, przemiany spoteczne i pojawienie si¢ spoteczenstwa masowego. Juz nie idea
,,potlatschu”A, lecz zadania rozrywki wysuwane przez ,,szarg mas¢” miaty wy-
znaczaé artystyczng aktywnos¢. To za§ w sposdb oczywisty zmierza¢ miato do
wyrugowania z przestrzeni sztuki metafizycznego niepokoju.

Zanim raz jeszcze przemierzona zostanie droga upadku, przyblizy¢ trzeba to,
co jest najwlasciwsza perspektywa owej negatywnej oceny. Wypada zacza¢ od
tego, co sam Witkiewicz traktowal jako najistotniejsze, gdyz ugruntowujace,
a zatem od namystu stricte filozoficznego. Nie jest to jednak filozofia czysto
kontemplatywna, lecz my$l zanurzona w brudzie i chaosie, niepewnosci i niep0-
radnos$ci ludzkiej egzystencji — to przez takie wlasnie pekniecia przedostaje si¢
na zewnatrz mysl czysta albo tez przez peknigcia tej mysli przelewa si¢ to, co
egzystencjalne. Wszystko to w postaci zmieszane] zawieraja wieszczace kata-
strofe dzieta Witkiewicza.

Takie usytuowanie si¢ w dziele filozofa-artysty kaze nam zwroci¢ uwage na
wyodrebniong przez Michata Pawla Markowskiego triade pojeé: teoria,
sztuka, egzystencja. W ich orbicie zarysowujg si¢ trzy podstawowe ro-

% O koncu sztuki pisali m.in. S. Morawski Na zakrecie od sztuki do po-sztuki Krakow
1985; M. Popczyk Wokot kwestii korca sztuki [W:] Przyszios¢ Witkacego T. Pekala (red.)
Krakow 2010. Koncepcje konca sztuki wedtug Witkacego skonfrontowat z tezami teoretykow
ponowoczesno$ci M. Krawczyk w tekscie pt. Witkacego wizja konca sztuki w kontekscie
wspolczesnosci. Witkacy, Baudrillard, Rorty [W:] Przyszios¢ Witkacego wyd. cyt. s. 220, 224.
W przypadku Baudrillarda koniec sztuki jest jedna z wariacji stanu posthistorycznego,
w ktorym nie ma — jak pisze Krawczyk — ,,ruchu transcendencji ku przysztoéci”. Ruch ten,
a zatem przetamanie stanu inercji, mozliwy jest, zdaniem Rorty’ego, dzigki obawie przed
wtoérnosciag — nie metafizyczno$é zatem, lecz strach przed kopiowaniem ma by¢é motorem
napedzajacym kulture.

* Witkiewicz pisze na temat ,,potlatschu” w Niemytych duszach, choé¢ tam krytyka wymie-
rzona jest w inny kontekst historyczny i inne niedomogi spotecznej organizacji: ,,Nie doko-
nywanie wielkich czynéw w celu faktycznego wzniesienia si¢ nad drugich przez «potlatschy
[...] stato si¢ celem gtéwnym, ale napuszenie si¢ do rozmiaréw pseudo-kréla, krolika [...],
odgrywanie wobec odpowiednio pomniejszonej widowni (pomniejszonej nie tylko ilo$ciowo,
ale jakoSciowo — to jest wazniejsze) roli absolutnie fikcyjnej zamiast rzeczywistej”. S. I.
Witkiewicz Narkotyki — Niemyte dusze Warszawa 2004 s. 232-233.
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dzaje napiccia®. To, co zwigzane z teorig i egzystencja, jest filozoficzne w sensie
Scistym — dotyczy bowiem jasnego, niezmaconego widzenia (czystej, wycofanej
ze $wiata kontemplacji) badz tez samego zycia (tego, co w jezyku Heideggera
nazywane jest in-der-Welt-sein — a zatem uwiktania i ukontekstowienia), sztuka
natomiast (ostatni czton triady) okaze si¢ nie po raz pierwszy obszarem, ktory
pozostaje zrodtowo otwarty na rozwazania filozoficzne w dwoch wymiarach:
wlasnie teoretycznym (jako teoria sztuki i estetyka) oraz egzystencjalnym, ak-
centujacym kazdochwilowo moment rzucenia, usytuowania i uczestnictwa®,

Witkiewicz powiada, ze zadaniem filozofii jest konstrukcja systemu pojgé
og6lnych, ktore opisem swym miatyby objac calg rzeczywistos¢, w tym punkty
widzenia wszystkich nauk szczegotowych. ,,Kazda z poszczegdlnych nauk wy-
chodzi z pewnych poje¢, majacych zrodto w pojgciach ogoélniejszych: nauki
0 istnieniu w ogdle, czyliw Ontologii Ogdlnej”’. Zmierza ona, wedle tez
zawartych w Hauptwerku, do oddania w uktadzie poj¢ciowym Prawdy Absolut-
nej. Ten sam postulat znajdziemy takze w Jedynym wyjsciu: ,,zbudowa¢ Ontolo-
gie Ogdlng, jak z zelazobetonu skonstruowac¢ szereg koniecznych pojec i twier-
dzen zasadniczych, ktéore musza obowigzywac¢ kazde absolutnie Istnienie, aktu-
alne i mozliwe nawet”® — tak przedstawia Witkiewicz intelektualny obraz Izydo-
ra, bohatera swojej ostatniej, pisanej w latach trzydziestych powiesci.

Maciej Soin wskazuje w swej monografii na trzy metody ontologii Witka-
cego. Pierwsza jest badanie koniecznych pogladow na $wiat i stosunkow mig-
dzy nimi — sg one konieczne, ale nie zaspokajajg ambicji poznawczych, ponie-
waz charakteryzujg sie nierefleksyjnoscia, jak w przypadku pogladu Zyciowego9
(sytuujacego si¢ po stronie faktycznej egzystencji), i jednostronnoscia (fizyka-
lizm sprowadza istnienie do materii martwej, psychologizm — do przezy¢). Me-
toda druga opiera si¢ na zasadzie implikacji — punktem wyjscia jest pierwotne

® M. P. Markowski Polska literatura nowoczesna. Lesmian, Schulz, Witkacy Krakow 2007
s. 287.

® Inaczej jeszcze kwestie zaleznosci miedzy sztuka a filozofia w tworczoscei Witkiewicza
prezentuje J. Tarnowski, ktéry wskazuje nie na napigcie, jak Soin czy Markowski, lecz na
~wzajemne zniewolenie”. ,,Jest w tym podwdjna petla zatozona sobie samemu przez Witka-
cego: przez artyste filozofowi i przez filozofa arty$cie”. J. Tarnowski Witkacy: wzajemne
zniewolenie filozofii i sztuki [w:] Przysztosé Witkacego wyd. cyt. s. 91.

'S, 1. Witkiewicz Pojecia i twierdzenia implikowane przez pojecie Istnienia i inne pisma
filozoficzne (1902-1932) Warszawa 2002 s. 39.

8 Tenze Jedyne wyjscie Warszawa 1993 s. 21.

% Tak, tak — zyciowy poglad, od ktérego podstaw postanowit «wyjsé», aby zdoby¢ niedo-
si¢zng, jak mu si¢ zdawato, w zadnym znanym mu systemie twierdz¢ nieodpartej, jedynej,
jedynie prawdziwej metafizyki. Tak, tak — ten pogardzany zyciowy poglad, w ktorym tkwig
dwuznaczne przewaznie na podstawie dwoistosci istnienia pojecia, wynikajace z samego
poje¢cia Istnienia, nie jest weale do pogardzenia”. Tamze, s. 11.
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i niedefiniowalne pojecie Istnienia; wyprowadzane z niego pojecia i twierdzenia
sa konieczne, a ich zaprzeczenie prowadzi do pojecia Nicosci Absolutnej. Trze-
cim zrédlem poje¢ ontologicznych jest doswiadczenie potocznem.

Wskazane przez Soina metody zarysowuja wyraznie owo zasadnicze napi¢-
cie, o ktorym pisze Markowski: napiecie miedzy teorig, dazaca ku temu, by ujaé
wszystko w og6lny, totalny system filozoficzny, a egzystencja (doswiadczeniem
i ryzykiem) — sytuujaca si¢ po stronie zycia, tajemnicy i niepowtarzalnosci,
a zatem tego wszystkiego, co poprzez konfrontacje kierunkowych napieé i sit
ma by¢ oddane w sztuce, zanim jeszcze pochtonie jg bezmiar nicosci. Czy ktoras
z tych sfer przewaza? Sam Witkiewicz podkreslat wigksza warto$¢ teorii. Odno-
szgc si¢ do swoich trzech ,,zawodow™: literata, malarza i filozofa, pisat: ,,stwier-
dzi¢ musze, ze mimo wszelkich ujemnych o niej [filozofii] sgdow, ta wiasnie
ostatnia praca data mnie osobiscie niezmiernie wiele (niezaleznie od tego, co
mogta lub moze da¢ innym i samej nauce), i ze bez niej, mimo do§¢ dziwnych
przygod i braku nudy, uwazalbym moje zycie [...] za jalowa pustyni@”ll. By¢
moze jednak nie theoria, lecz to, co zwigzane z praxis, nalezy uzna¢ za motyw
dominujgcy Witkiewiczowskiej tworczosci — we wspomnieniu o Witkacym
Roman Ingarden zwracat przeciez uwage na jego zasadnicze egzystencjalistycz-
ne nastawienie'?. Na pytanie o status Witkiewicza-pisarza i Witkiewicza-filo-
zofa odpowiedzi udzielali na przestrzeni lat liczni badacze jego tworczosci. Jan
Blonski i Artur Sandauer traktowali Witkacego-filozofa jako ,.figure podrzed-
ng”, przeciwnie Kazimierz Wyka, dzi§ za§ Michat Pawet Markowski czy Boh-
dan Michalski'®. Ten ostatni stusznie zauwaza, ze: ,Filozofi¢ traktowat Witkie-

M. Soin Filozofia Stanistawa Ignacego Witkiewicza Wroclaw 2002, s. 62—63.

115, 1. witkiewicz Narkotyki — Niemyte dusze wyd. cyt. s. 152—153.

12 R. Ingarden Wspomnienie o Stanistawie Ignacym Witkiewiczu [w:] Stanistaw Ignacy
Witkiewicz. Czlowiek i twérca. Ksigga pamigtkowa T. Kotarbinski, J. E. Plomiefski (red.)
Warszawa 1957 s. 175. ,, Byt w tym wszystkim, w zasadniczej swej postawie, egzystencjalista
na wiele lat przed ukazaniem si¢ tego kierunku we Francji, a prawdopodobnie wspotczesnie
z wystapieniem Heideggera”.

13 1. Blonski Witkacy na zawsze Krakéw 2003 s. 109-124; A. Sandauer Sztuka po korcu
sztuki [w:] tegoz Pisma zebrane t. 1 Warszawa 1985 s. 634; K. Wyka Trzy legendy tzw. Wit-
kacego [w:] tegoz Lowy na kryteria Warszawa 1965 s. 223. Podaje za: M. P. Markowski,
wyd. cyt. s. 285. Oczywiscie filozoficzny wymiar tworczosci Witkiewicza byl gtdéwnym
przedmiotem badan $rodowisk stricte filozoficznych, czego dowodem sa teksty Tadeusza
Kotarbinskiego, Jana Leszczynskiego, Wladystawa Tatarkiewicza czy wspomnianego juz
Ingardena zamieszczone w ksiedze pamigtkowej z roku 1957, a takze prace Komisji Nauk
Filozoficznych PAN z czerwca 1985 r., z udzialem filozoféw krakowskich, m.in. Zbigniewa
Kuderowicza, Wladystawa Strozewskiego, Beaty Szymanskiej. Dodajmy tu jeszcze wydarze-
nie z pogranicza artystyczno-filozoficznego, jakim byta wystawa Marginaliéw filozoficznych
zorganizowana w roku 2004 w Centrum Sztuki Wspoétczesnej Zamek Ujazdowski w Warsza-
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wicz niezwykle serio. Wobec swego malarstwa i literatury zdobywat si¢ czgsto
na ironiczny dystans, wobec filozofii — nigdy”*. Drogi te (teorii i praktyki, inte-
lektualnego odosobnienia i zaangazowanej egzystencji, wreszcie filozofii i sztu-
ki) rozpatrywane osobno zdaja si¢ wszakze gubi¢ podstawowy rys Tajemnicy —
owo napiecie, ktorego istotg bedzie state utrzymywanie si¢ pomig¢dzy. Jak
mowil Zaratustra: ,,Cztowiek jest ling ponad przepascia”™. Dzielo Witkiewicza
wydaje si¢ nieustanng wariacja na temat tego zdania.

Pojeciem wyjsciowym Hauptwerku jest Istnienie. Zarowno pojecie Ist-
nienia, jak i pojecia Calosci Istnienia i Nico$ci Absolutnej (zaprzeczenie Calosci
Istnienia) sg niedefiniowalne. Sposrod nich za$ najpierwotniejsze jest Istnienie,
pozostate pojecia niepodlegajace definicji mozna przyja¢ dopiero po przyjeciu
pojecia podstawowego.

Pojecie nieistnienia czego$, czyli nicosci czgsciowej, nie wyklucza moznosci przyjecia
czego$ innego, istniejacego w tym samym czasie i miejscu. Pojecie Nicosci Absolutnej —
nieistnienia niczego w ogdle — jest absolutnie nie-do-przyjecia: mamy bowiem absolutng
pewnosé¢, ze istniejemy my sami i ze co$ istnieje poza nami, i to pewnos¢, ze ani my sami,
ani to co$ poza nami nie istnieé nie moze, w chwili gdy istnienia tego doswiadczamy™®.

Z twierdzenia pierwszego Pojecé i twierdzen wynika, ze ,,pojecie Istnienia
implikuje pojecie Wielosci™'. Jest to tzw. pierwsza implikacja ontologiczna.
Witkiewicz méwi o istnieniu czasowym i przestrzennym dwoch rodzajow ,,ist-
no$ci” — ja, dla ktérego wlasciwym sposobem bycia jest trwanie dla siebie,
i dookolnego $wiata. Wielo$¢ jest pojeciem koniecznym. Jesli sie jej nie przyj-
mie, pozostanie tylko pojecie Nicosci Absolutnej — niezgodne z bronionym
przez Witkacego naturalnym pogladem zyciowym. Dlaczego odrzucenie wielo-
$ci prowadzi do Nico$ci Absolutnej? Przyjecie jednego Istnienia jako Calosci
Istnienia wigzaloby si¢ z zatraceniem granicy oddzielajacej byt jednostkowy
od ujednoliconego $wiata. Takie osamotnione Istnienie musiatoby by¢ w swym
trwaniu pozbawione wszelkich jakosci, a to oznacza, ze nie mogloby istnie¢
samo dla siebie. Mowiac o Calosci Istnienia, odwotujemy si¢ do jednosci-w-

wie, oraz liczne polemiki, np. z Leszczynskim (Spor o monadyzm), i korespondencj¢ z Ingar-
denem.

14 B. Michalski W obronie psycho-cielesnego podmiotu. Wprowadzenie do lektury margi-
naliow filozoficznych Stanistawa Ignacego Witkiewicza [W:] Stanistaw Ignacy Witkiewicz.
Marginalia filozoficzne P. Polit (red.) Warszawa 2004 s. 17; tenze Metafizycy polskiej filozo-
fii. Ingarden, Witkacy, Leszczynski \Warszawa 2002 s. 56.

% F. Nietzsche Tako rzecze Zaratustra W. Berent (tt.) Warszawa 1990 s. 9.

185, 1. Witkiewicz Pojecia i twierdzenia... wyd. cyt. s. 161-162.

" Tamgze, s. 160.
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-wielo$ci, podobnie orzekamy, gdy rzecz dotyczy Istnienia Poszczegdlnego (IP),
ktore jest zarazem jedno$cig-w-wielosci i wielo§cig-w-jednosci. Rozwazanie
tej kwestii przektada si¢ w sposdb bezposredni na problematyke dzieta sztuki
W jego ujeciu ontyczno-ontologicznym (formalnym, strukturalnym), jest ono
bowiem takim wilasnie Poszczeg6lnym Istnieniem, rozpatrywanym jako wspot-
wystepowanie réznych istnosci, w ktérym zasadnicze sensy wylaniaja si¢ dopie-
0 W grze catosei®™.

Musi istnie¢ wielo§¢ réznych tresci w trwaniu choéby najbardziej rudymentarnej osobo-
wosci, aby ta jednos$¢ istnie¢ mogta jako jednosc¢ tej whasnie, a nie innej, wypetnionej ty-
mi, a nie innymi tresciami osobowosci. Pozbawienie $wiata wielo$ci doprowadza do jego
unicestwienia — pozbawienie nas samych wielo$ci doprowadza do zaniku nas samych —
razem te dwa unicestwienia stwarzaja Nico§¢ Absolutng™.

Istnienie w catosci sktada si¢ wylacznie z Istnien Poszczegélnych (IPN)®,
ktére podobnie jak samo Istnienie nie sg definiowalne. Inng ich cechg jest nie-
przeliczalno$¢ — pojecie Istnienia implikuje pojecie nieograniczonej ilosci (IPN).
Witkiewicz méwi ponadto o nieskonczonej podzielnosci. W ramach tego, co
nazywa naszym rz¢dem wielkoSci, ilos¢ (IPN) sktadajacych si¢ na Istnienie jest
taka, jaka ustala poglad zyciowy. Swiatu w mikro- i makroskali granice stawiaja
fizycy i astronomowie — granice te sg dowodem na niedoskonatos¢ naszych
wladz poznawczych. W zaden sposob Istnienie Poszczegdlne nie jest w stanie
ogarna¢ nieskonczonos$ci, czyli Catosci Istnienia, jest bowiem ograniczone.
Tymczasem nieskonczono$¢ Czasu i Przestrzeni narzuca si¢ z ,.koniecznoscig
absolutng”, otwierajgc na Tajemnicg Istnienia.

Analiza zawartych w Hauptwerku tez doprowadza nas do poj¢cia Absolutnej
Tajemnicy Istnienia. ,,Tajemnicg Istnienia jest jedno$¢ w wieloSci i nieskonczo-
nos$¢ jego, tak w matosci, jak i w wielkos$ci, przy jednoczesnej koniecznej ogra-
niczono$ci kazdego Istnienia Poszczegdlnego™' — pisze Witkacy w Nowych
formach w malarstwie. W Pojeciach i twierdzeniach czytamy:

18 0 sztuce, ktora w swej dwoistosci (jednosci-w-wielosci i wielogci-w-jednosci) ,,stanowi
bezposredni wyraz jedno$ci osobowo$ci” pisze m.in. T. Misiak w artykule pt. Nienasycony
halas istnienia. Absurd w twérczosci literackiej Witkacego [w:] Powroty do Witkacego mate-
riaty sesji naukowej poswigconej Stanistawowi Ignacemu Witkiewiczowi, J. Tarnowski (red.)
Stupsk 2006 s. 218.

95, 1. Witkiewicz Pojecia i twierdzenia... wyd. cyt. s. 166-167.

20 |p — Istnienie Poszczegolne, N — liczba mnoga.

2 Tenze Nowe formy w malarstwie i wynikajqce stqd nieporozumienia. Szkice estetyczne
Warszawa 2002 s. 10.
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Pojecie ograniczonosci (IP) i Nieskonczonosci Catosci Istnienia w matosci i w wielko$ci
implikuje pojecie Tajemnicy Istnienia, nawet dla najwyzej w hierarchii istnien stojacych
(IPN). Pojecie Tajemnicy Istnienia rdzniczkuje si¢ na pojgcia nastgpujace: A) Tajemnicy
Nieskonczonosci w matosci, czyli ,,Tajemnicy Biologicznej”; B) Tajemnicy Nieskon-
czonosci w wielkosci, czyli ,,Tajemnicy Astronomicznej” i C) Tajemnicy Metafizycznej,
pochodnej od poje¢ poprzednich i pojeé: ograniczonosci w Nieskonczonosci, jednosci
w wielosci i dwoch par poje¢ pozornie sprzecznych, wyliczonych poprzednio: statosci
w zmiennosci i cigglosci w przerywanosci®,

Ta wlasnie kategoria filozoficzna (jedna z fundamentalnych kwestii zarowno
wczesnego, jak i dwudziestowiecznego egzystencjalizmu) wydaje si¢ najmoc-
niej taczy¢ rozmaite obszary twoérczej i teoretycznej aktywnosci Witkacego —
odnoszac si¢ do przywolywanej juz, ostatniej jego powiesci (Jedyne wyjscie),
powiemy za Markowskim: ,,Powie$¢ jest medium miedzy teorig (filozofig)
a egzystencja. [...] Dzigki takiemu spojrzeniu wida¢ wyraznie egzystencjalny
charakter tworczosci Witkacego oraz artystyczny charakter jego egzystencji”zs.
Napiecie to nie dzieje si¢ poza kontekstem filozoficznym, a jedynie z dala od
projektu Ontologii Ogdlnej. W horyzoncie widzenia znajdzie si¢ wiec — raz
jeszcze wypada tu siggng¢ do Markowskiego — doswiadczenie egzystencjalne,
ktérego podstawowym okreslnikiem w opisie literackim czy filozoficznym be-
dzie dwojakiego rodzaju ,,dotkliwo$¢”: zwigzana ze zmyslowos$cig, a zatem
Z podstawowg mozliwoscig doswiadczenia §wiata, ale takze ze szczegdlnym jej
wariantem — dotkliwoscia, ktora oznacza odezucie bolu®. Co jest w owej Ta-
jemniczo$ci bolesne? Innymi stowy: co tak bole$nie naznacza naszg egzysten-
cje? Odpowiedz znalez¢ mozna w pracy Emilii Dabrowskiej: jest to nienazy-
walno$¢ 1 straszliwo$¢ Tajemnicy, otchtan, ktora nie daje oparcia w Istnieniu,
nieadekwatno$¢ pojec 1 zjawisk, nade wszystko za$ okropna mysl, ze Tajemnicy
nie ma®. Zwro¢my uwage na fragment Jedynego wyjscia:

Mysl-poczwara, wzdeta dobroduszno$cig i nuda, wylana jak z kubta na ludzkie plemie:
sama od nudy wolna i az 1$nigca jak mokra foka lub jakby od nawatu drogich kamieni, od
wyrazonego wniejodtajemniczenia $wiata. Jakazto mysl, ucholery ja-
snej?” — kazdy zapyta. My$l tak straszna dla filozofa, ze Izydor nie $mial jej wprost zafik-
sowa¢ w jakich$ dla niego tylko samego choéby zrozumiatych znakach, po prostu mysl,
ze moze (0 Boze, Boze!) $wiat jest po prostu takim, jakim jest, bez zadnych problemow,

22 Tenze Pojecia i twierdzenia... wyd. cyt. s. 296.

2 M. P. Markowski, wyd. cyt. s. 290.

# Tamze, s. 307.

% E. Dabrowska Sztuka albo zycie. Estetyka modernistyczna ,,Jedynego wyjscia” Stani-
stawa Ignacego Witkiewicza Krakow 2005 s. 146.
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a cala filozoficzna problematyka [...] jest ztuda paru schizoidéw, narzucong catej ludzko-
§ci przez jaka$ piekielna sugestie®®.

Rozwazania dotyczace Tajemnicy Istnienia sg istotne w kontekscie katastro-
ficznej filozofii dziejow — upadek religii, filozofii i sztuki jest, jak juz wspo-
mniano, wynikiem zaniku metafizycznego niepokoju. Spotkanie z tajemnicg to
zatrzymanie si¢ ograniczonego Istnienia Poszczegodlnego, ktore zamysla si¢ nad
nieskonczonoscia §wiata. Powraca ona réwniez w teorii czystej formy, podsta-
wowej kategorii estetycznej Witkacego. Artysta musi odej$¢ od tendencji do
naturalistycznego odtwarzania Swiata, musi wznie$¢ si¢ na inny poziom, zosta-
wi¢ horyzont tego, co bezpieczne, zatracic¢ si¢, zagubié. Jest to zarazem akt od-
wagi 1 szalenstwa. ,,Dzi§ prawdziwa sztuka to obted. Wierze tylko w takich
wlasnie, co koncza obledem” — czytamy w Pozegnaniu jesieni. Sztuka to
ostatnie ,,miejsce”, w ktorym mozliwe jest dos§wiadczenie metafizycznego nie-
pokoju. ,,Jeszcze na chwile, choéby w artystycznych wymiarach, mozna zamacic¢
drzemke usypiajacej w spotecznym dobrobycie ludzkosci™®.

Tajemnica Istnienia w historiozofii Witkiewicza jest osnowag metafizycznego
niepokoju, jest degenerujacym w ramach procesu uspolecznienia gwarantem
prawdziwie ludzkiego i mozliwego jedynie w samotnosci przezycia — to zatem
jedna z kategorii najpierwszych i najistotniejszych. Podobne miejsce przypisuje
si¢ jej w kontekscie analizy utwordw scenicznych Witkacego. Zwykto sie pod-
kresla¢ stale obecne poczucie dziwno$ci istnienia, za uzasadnienie przyjmujac
tre¢ i atmosfere dramatéw oraz dzialania postaci. Swiat przedstawiony jest
,»W przeddzien” katastrofy, to rzeczywisto$¢ konczacych si¢ lub skompromito-
wanych idei, w miejsce ktorych nic si¢ nie pojawia. ,,Mam przeczucie, ze zoba-
czymy dzi§ w nocy rzecz stokro¢ ciekawsza od wszystkich rewolucji” — mowi
Teozoforyk, bohater Macieja Korbowy — ,,s3 to ostatnie podrygi mechanizujace-
go si¢ zycia. Tu mamy ujrze¢ cud odradzajgcego si¢ bezsensu samego w sO-

%3, 1. Witkiewicz Jedyne wyjscie wyd. cyt. s. 36.

" Tenze Pozegnanie jesieni Warszawa 2001 s. 118,

%8 Tenze Sonata Belzebuba, czyli Prawdziwe zdarzenie w Mordowarze [w:] tegoz Drama-
ty 11l Warszawa 2004 s. 298. Stowa te sg nielicznymi znakami stabnacej opozycji: ,, Trzeba
zniszczy¢ kubizm w zarodku i wszystkie w ogdle mozliwosci artystycznej perwersji, a wigc:
kulfo- i neokulfonizm, autopepkofagizm i pseudoinfantylizm... Zostana tylko rzeczy podno-
szace ducha spotecznej dyscypliny. (...) My chcemy zniszczy¢ sam o$rodek zta — tym jest
Sztuka. Ona to jest jedyna patka migdzy szprychami wozu, ktéry wiezie ludzko$¢ w kierunku
zupelnej automatyzacji. Zniszczymy zarodek — mozemy spac spokojnie”. Sztuka prawdziwa
musi zostaé przez spoteczenstwo wyeliminowana, zgodnie z ogélnym kierunkiem rozwoju
jej miejsce moze zaja¢ kultura masowa — przestrzen przezy¢ tatwych i banalnych, ktore
z Tajemnica Istnienia nie maja nic wspolnego. Tenze Oni [w:] tegoz Dramaty | Warszawa
1996 s. 433.
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bie”®. Poczatkowy zapal bohaterow ostatecznie ujawnia pustke i nudg. Dziala-
nia, jesli sa podejmowane, bez wyjatku okazuja si¢ bezowocne. Dziwnos¢ ist-
nienia w tym przypadku jest dziwnos$cig zdarzen i postaci, ktore zdumiewajg
juz samym wygladem fizycznym, nade wszystko za§ demoniczno$cig. Ale nie
w tym tkwi sedno owego przeczucia.

Czemu ja jestem tym wlasnie, a nie innym istnieniem? w tym miejscu nieskonczonej
przestrzeni i w tej chwili nieskonczonego czasu? w tej grupie istnien, na tej wlasnie pla-
necie? dlaczego w ogole istniejg, mogtbym nie istnie¢ weale; dlaczego w ogdle co$ jest?
mogtaby przeciez by¢ Absolutna Nicos¢ [...] jakim sposobem mogtem nie istnie¢ wcale
przed moim poczatkiem?™®

Prawdziwe przezycie Tajemnicy Istnienia, prawdziwe do$wiadczenie jego
dziwnosci polega wigc na czym innym i jest konsekwencjg przyjecia pewnych
twierdzen. Tajemnica nie jest punktem wyjscia, jest ona raczej konsekwencja
wcezesniejszego namystu. Tak mamy prawo sadzi¢, czytajac Pojecia i twierdze-
nia, ale z drugiej strony mozna by zapyta¢ o impuls, ktéry sktania do poszuki-
wan. Czy nie jest nim wiasnie pewnego rodzaju pierwotne zdziwienie? W No-
wych formach w malarstwie Witkacy przyznaje, odnoszac si¢ do znaczenia reli-
gii, filozofii i sztuki, ze: ,,Sg to tylko r6zne formy opracowania jednego i tego
samego pierwotnego stanu zdziwienia nad swoim wiasnym istnieniem, w $wie-
cie, ktory jest tajemnica”™".

Twierdzenie trzecie Hauptwerku wprowadza pojecie wielosci (IPN), ktore
sktania do postawienia pytania o mozliwos¢ istnienia ,,wewnatrz” Istnienia
w cato$ci oddzielnego Istnienia Poszczegdlnego. Istnienie nie moze si¢ nigdzie
konczy¢, w tym bowiem miejscu musialaby sie zaczyna¢ Absolutna Nicos¢ —
pojecia te wzajemnie si¢ wykluczaja (przyjgcie pierwszego z nich jest nieodpar-
te na mocy zdroworozsadkowego czy, innymi stowy, zgodnego z pogladem
Zyciowym uznania istnienia samego siebie). Istnienie jest zatem nieograniczone
1 zawiera nieograniczong ilo$¢ Istnien Poszczegdlnych. Pomigdzy nimi za$ nie
istnieja ,,puste przerwy”, bowiem musiatyby one by¢ ,.kawatkami” Absolutnej
Nicos$ci. Jesli nie ma przerw pomiedzy (IPN) danego rzedu wielkosci, nalezy
przyjaé, ze Istnienie w calosci jest wypelione wielo$cia (IPN) réznych rzedow
wielkosci. Ten aspekt dotyczy Tajemnicy Nieskonczonosci w matosci, czyli
Tajemnicy Biologicznej®.

 Tenze Maciej Korbowa i Bellatrix [w:] tegoz Dramaty | wyd. cyt. s. 116.
% Tenze Nowe formy w malarstwie... wyd. cyt. s. 12.

*! Tamze, s. 166-167.

% Tenze Pojecia i twierdzenia... wyd. cyt. s. 175-176.
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Niepokoj wobec perspektywy nicosci wydaje si¢ by¢ sita, ktora napegdza ar-
tystyczne wizje Witkacego, z drugiej za$ strony na gruncie Ogodlnej Ontologii
prezentuje on wywdd, ktdéry ma z calg stanowczoscig dowies¢ jej niemozliwosci.
Nieswojos¢ doswiadczenia nicosci nie pozwala na ludzkie w niej zamieszkiwa-
nie. Nicos¢, ktorej doswiadczy¢é mozna jedynie w blysku chwili — jak twierdzi
Heidegger — dziala na zasadzie nico$ciowania, a to oznacza, ze zawsze na po-
wrdt wrzuca nas ona w rzeczywistosé tego, co bytujace®. Katastroficzna wizja
prezentowana przez Witkacego jest jakby zaprzeczeniem jego tez filozoficz-
nych, one z kolei przecza temu, co wyrazit Heidegger w grze bycia i nicosci,
a co mimo wyraznego zggszczenia rzeczywistosci naznacza tez wszystkie bez
wyjatku powieSci i dramaty Witkiewicza — zagrozenie przychodzi ze strony
nico$ci, konsekwencja katastrofy jest upadek w nico$¢. Andrzej Ostrowski
stwierdza w jednym z artykutoéw: ,,Witkacy w stosunku do nicosci, oprocz po-
stawy contra, przyjmuje rOwniez postawe pro”®,

Przezycie Tajemnicy Istnienia, doznanie czego$, co mozna by nazwaé
wstrzagsem, to zadanie prawdziwie godne cztowiecka: homo metaphysicus
trepidus®. Chodzi o do§wiadczenie szczegOlne, ktore wigze nas z wymykajaca
si¢ Catoscig Istnienia. Nasze zmysty zatrzymuja si¢, nie sg w stanie jej przeswie-
tlic. Samotnie i w zadziwieniu stajemy nad przepascia. ,,Nieskonczonos$¢ razy
nieskonczonos¢ jest nieskonczonosé i dlatego gdziekolwiek staniemy, zawsze
po obu stronach otwierajg si¢ przepascie bez dna, nad ktorymi zmuszeni jeste-
$my pia¢ sie skalista grania zycia bez wytchnienia i bez przerwy”®. Rozwdj
spoleczny i zaangazowanie praktyczne zatracaja znaczenie metafizycznego nie-
pokoju, ktory pierwotnie ujawniat si¢ w przezyciu religijnym i w sztuce. Byl on
tez obecny w filozofii, ale ze swej natury jest to dyscyplina schytkowa. Samo-
bojstwo filozofii to nic wigcej, jak tylko jej realizacja, dotarcie do konca, do
systemu pojeé, ktore w sposob najogélniejszy oddajg Prawde Absolutng. Takie
jest zadanie Ontologii Ogolnej. Nalezy dodaé, ze wedle Witkacego hasto to jest
nie tylko wypowiedzeniem prawdy o naturze filozofii, ale réwniez krytyka jej
uprawiania. Odrzuca on filozofie, ktéra zatraca Tajemnice Istnienia przez swoja
fragmentaryczno$¢: neopozytywizm, ktdry rezygnuje z metafizyki, bergsonizm,
ktéry lekcewazy rozum, proponujgc niejasne pojecie intuicji, pragmatyzm — za
to, ze szlachetne i czyste pobudki zast¢puje racjami praktycznymi. W Nowych
formach w malarstwie czytamy:

* Por. M. Heidegger Co to jest metafizyka? S. Grygiel, W. Strozewski (tt.) ,,Znak” 1965
nr 127.

3 A. Ostrowski Nicosé — pro et contra [w:] Przyszios¢ Witkacego wyd. cyt. s. 39.

¥ Czlowiek metafizycznego niepokoju” — za Leszkiem Gaworem, wyd. cyt. s. 78-88.

%S, 1. Witkiewicz Pojecia i twierdzenia... wyd. cyt. s. 8.
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Kazda bowiem epoka ma taka filozofie, na jaka zastuguje. W obecnej naszej fazie nie za-
stugujemy na nic innego, jak na najpodlejszego gatunku narkotyk w celu u$pienia w nas
antyspotecznego, przeszkadzajacego w automatyzacji, metafizycznego niepokoju. [...]
Metafizyka skonczyla swoje istnienie stosunkowo do$¢ pieknie, przez powolne samobdj-
stwo dokonywane w ciagu wiekow w osobach jej najgodniejszych przedstawicieli. Samo-
bojstwo — moéwimy dlatego, ze nie sg nawet godni imienia mordercow filozofowie wspot-
cze$ni, pastwiacy sie juz nad trupem®’.

Wybawieniem — tylko chwilowym, albowiem réwniez skazanym na zagltade —
jest sztuka, ostatni bastion metafizycznego uczucia w $wiecie wspoltczesnym.
Tylko w niej mozna jeszcze dzisiaj zmierzy¢ si¢ z Tajemnica, ale zaznaczyé
trzeba, ze nie dzieje si¢ to w sposob dowolny. Forma dzieta sztuki tworzy, scala
i ukierunkowuje napiecia dynamiczne. Witkacy wypowiada si¢ w tej kwestii
nastgpujaco: ,,Przezwyciezajgc material zyciowy, czyni artysta z niego tylko
pretekst do napig¢ kierunkowych i dynamicznych i dla zabarwien jakosciowych,
tworzac oderwane konstrukcje formalne™®. Sprawa najwyzszej wagi jest zerwa-
nie z presjg naturalistyczna, odej$cie od rozsadzajacych formg ,,bebechow zy-
cia”. Udaje si¢ to osiggnaé zwlaszcza na gruncie sztuki abstrakcyjnej. Najistot-
niejszy jest w niej wymiar metafizyczny, ktdrego poszukiwanie jest wpisane
W istote cztowieczenstwa. ,,Tworczos$¢ artystyczna jest bezposrednim potwier-
dzeniem prawa samotnosci, jako tego, za cen¢ czego istnienie w ogdle jest moz-
liwym, i to potwierdzeniem nie tylko dla siebie, ale i dla innych Istnien Po-
szczegblnych, tak jak ono samotnych; jest potwierdzeniem lIstnienia w jego
metafizycznej okropnoéci”sg. Sztuka prowadzi nas nad przepas¢ i kaze spojrze¢
w dot, prawdziwa sztuka otwiera przed nami Tajemnice Istnienia.

Krytyka wspoétczesnej filozofii jest upomnieniem si¢ o jej wymiar meta-
fizyczny, jest proba odzyskania niejednowymiarowosci, ktdrej w oczywisty
i najbardziej bezposredni sposob do$wiadczamy jako istoty duchowo-cielesne.
Juz we wstepie Hauptwerku pojawia sie¢ problem dwoistosci istnienia — mozna
powiedzieé, ze proba przezwycigzenia dualizmu jest nicodtaczng czescia filozo-
fii Witkacego, chodzi bowiem o budowe systemu poje¢ ogolnych. Aby zapew-
ni¢ jego wewnetrzng spojnos¢ i uniwersalnosc¢, trzeba znalez¢ element scalajacy
— Witkiewicz krytykuje zardwno fizykalizm, jak i psychologizm wlasnie za ich
fragmentaryczno$¢. Istnienie jest dwoiste w odniesieniu do jego czasoprze-
strzennosci oraz w zwigzku z podzialem na ja i reszte (nie-ja). W Pojeciach
i twierdzeniach czytamy:

37 Tenze Nowe formy w malarstwie... wyd. cyt. s. 175 i 189.
% Tenze O czystej formie i inne pisma o sztuce Warszawa 2003 s. 65.
¥ Tenze Nowe formy w malarstwie... wyd. cyt. s. 17.
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Oprocz dwoistosci Istnienia czasowo-przestrzennej musimy przyja¢ inng jeszcze dwo-
isto$¢, wynikajaca z wielosci (IPN), jednokierunkowosci i jednowymiarowosci trwania
i z wielowymiarowosci Przestrzeni. Zawsze musimy z jednej strony bra¢ pod uwage jed-
no (IP), tj. nas samych, samych dla siebie jako takich, i z drugiej strony nieskonczong
ilog¢ innych (IPN)*.

Wchodzimy tutaj w zagadnienie powigzan miedzy poszczegdlnymi bytami,
pojecie Calosci Istnienia na miare naszych poznawczych mozliwosci zostaje
wypetnione trescia.

(IPN) nie beda dla rozpatrywanego (IP) same dla siebie — beda takimi dla siebie samych —
dla niego beda trwaé w jego (AT)*, o ile przez swoje (ARN)*? wejda w zwiazki funkcjo-
nalne z jego (AR) w jego Rzeczywistej Przestrzeni, i to takie zwiazki, ktére beda mogtly
istnieé¢ dla jego (AT)*.

Bycie samo dla siebie jest zatem byciem, o ktérym mozna mowié¢ zawsze tylko
w pierwszej osobie. W ukladzie czasoprzestrzennym dochodzi natomiast do
spotkania z reszta istnienia w ramach rozmaitych powiazaf funkcjonalnych®.
Zasada jest wspolna, warunki takie same dla wszystkich Istnien Poszczegol-
nych, samo za$ spotkanie prywatne.

Inna jeszcze dwoisto$¢ wiaze si¢ z istnieniem materii martwej i zywej. Prze-
zwyciezenie dualizmu to proba sprowadzenia stron opozycji do tych samych
elementdw prostych, ale tez proba znalezienia czynnika organizujacego calosc,
jedno$¢ osobowo$ci mozna bowiem zdefiniowac jako ,,jakos¢ formalng catosci
trwania” lub .,rysunek melodii naszego zycia™®. Jezyk metafory otwiera
nas na rozumienie jednos$ci. W Pojeciach i twierdzeniach mysl ta zostaje
wyrazona nieco inaczej:

® Tenze Pojecia i twierdzenia... wyd. cyt. s. 194,

41 AT — trwanie samo dla siebie, N — liczba mnoga.

2 AR — rozciaglo$é sama dla siebie, N — liczba mnoga.

** Tamze, s. 194.

* W tym miejscu filozofia Witkacego bliska jest Heideggerowskiej analityce egzysten-
cjalnej jestestwa, zwlaszcza rozwazaniom zawartym w dziewiatym paragrafie Sein und Zeit,
w ktorym opisana jest kategoria Jemeinigkeit. ,,Bycie tego bytu jest zawsze moje. W swym
byciu byt ten sam si¢ odnosi do swego bycia. [...] Tym, o co temu bytowi zawsze chodzi, jest
bycie”. Poza ,,mojoscig”, ktora opisuje swoiste samoodniesienie si¢ ,,bytu dla siebie”, mamy
tez w dziele Heideggera watki odpowiadajace ,,spotkaniu z resztg istnienia w ramach powia-
zan funkcjonalnych”. Motyw wspétbycia (Mitsein) i wspotjestestwa (Mitdasein) mozliwy jest
dzigki pierwotnemu rzuceniu, ktore determinuje Dasein jako zawsze juz uprzednio bytujace-
-w-§wiecie (in-der-Welt-sein). M. Heidegger Bycie i czas B. Baran (tt.) Warszawa 2004 s. 53,
151 (§ 9, 26).

S, 1. Witkiewicz Pojecia i twierdzenia... wyd. cyt. s. 74.
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Pojecie (IP) na mocy dwoistosci swej czasowo-przestrzennej implikuje pojecie zwigzku
funkcjonalnego miedzy (AT) i (AR) obustronnie zmiennego: raz (AT) = f(AR), drugi raz
(AR) = f(AT). Punktem granicznym tego zwiazku bedzie punkt, w ktorym ani (AT) =
f(AT), ani odwrotnie. Punkt ten nazywamy punktem absolutnej jednosci (IP) dla (AT)™.

Istnienie Poszczegoélne (monada, ja, $wiadome indywiduum) jest bytem
pierwotnym. Cialo i $wiadomos$¢ to dwa jego sktadniki, ktdre tworza jednosc.
Nie jest mozliwe adekwatne ujecie tego bytu z punktu widzenia tylko materiali-
zmu czy spirytualizmu. Monada nie jest ani ciatem, ani duchem. Sktada si¢ na
nig wielo$¢ jakos$ci, ale nad nimi nadbudowuje si¢ bezposrednio dana jedno$¢
osobowosci. ,,Od zewnatrz” monada jawi si¢ nie jako osobowos¢, lecz jako
organizm, ktory sktada si¢ z monad réznych rzedow wielkosci — Witkiewicz
mowi tutaj o jednosSci w wielo$ci i wielosci w jednoS$ci. Jed-
no$¢ to monada, wielo$cig sg jej czeSci sktadowe, ale ta sama zasada ma row-
niez zastosowanie w Catosci Istnienia, ktore ztozone jest z (IPN). Zdaniem nie-
ktérych komentatorow, wprowadzenie pojecia monady nie rozwigzuje problemu
dwoistosci istnienia, monady sa bowiem przestrzenne i czasowe — posiadaja
trwanie 1 rozciggtos¢. Wedlug Soina: ,,Monada jako element sktadowy istnienia
jest istno$cig rownie zagadkowa, jak elementarne czastki fizykalizmu. A z dru-
giej strony jej dwoisto$¢ jest rownie tajemnicza jak w punkcie wyjscia: ujgcie
stron dwoistosci jako «niesamodzielnych momentéw» istnienia poszczegolnego,
a zatem likwidacja (...) dualizmu «ducha» i «materii» jako odrebnych substancji
(...) nie likwiduje niewspotmiernoéci pogladow na istnienie™’. W miejsce opo-
zycji psychologizmu i fizykalizmu pojawia si¢ opozycja psychologizm — biolo-
gizm. Dwoisto$¢ opisu istnienia nie zostaje przezwyci¢zona, ale dzigki zastgpie-
niu elementarnych czastek fizykalizmu monadami tajemnica, zdaniem Witkace-
g0, ,,zmniejsza si¢ o potowe”. Osiggnigciem najistotniejszym jest sprowadzenie
materii martwej do zywej. Monadyzm jest swoistg ,,biologizacjg” ontologii —
nauka ta jest wlasciwym sposobem opisu istnienia, jej prawa sg prawami onto-
logicznymi*®. W Zagadnieniu psychofizycznym czytamy:

Wszystko, cokolwiek jest martwym, musi si¢ sktada¢ z zywych elementéw, bo tylko one
majg byt sam w sobie. [...] TO, co za materi¢ martwa uwazamy, sktada si¢ z [...] mniej-
szych stworow zywych?,

* Tamze, s. 195.

T M. Soin Filozofia Stanistawa Ignacego Witkiewicza wyd. cyt. s. 75.
48 Tamze, s. 87.

s, 1. Witkiewicz Zagadnienie psychofizyczne Warszawa 2003 s. 71.
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Witkiewicz, formulujac hipoteze¢ monadystyczng, dokonuje odwrocenia
asymetrii obowigzujacej na gruncie fizyki. W kazdym elemencie $wiata zaczyna
pulsowac zycie, ale wobec niektorych rzedow wielko$ci nasze wiladze poznaw-
cze okazujg si¢ bezradne i nie potrafimy tego zauwazy¢. Nie bez znaczenia jest
tu takze perspektywa pogladu zyciowego, ktéry dla Witkacego byt niebywale
istotny.

Migdzy Istnieniami Poszczegdlnymi bardzo drobnymi, np. (IPNyg), stanowigcymi materig¢
martwa dla (IPN3) np., zachodza takie same zgeszczenia i rozrzedzenia ,,materii martwe;j”,
jak dla nas ma to miejsce z (IPNy). To, co dla nas jest absolutnie pustg i zimng przestrze-
nig migdzyplanetarng, w ktorej ,,nasza” materia jest niezmiernie rzadko rozsiana [...], mo-

ze sktada si¢ np. z (IPNyg), dla ktorych istnieje dalszego rz¢du materia martwa, sktadajaca

si¢ z (IPNyy) i tak dalej bez ograniczenia®.

W tym ujeciu filozofia Witkacego odnosi si¢ nie tylko do porzadku ontycz-
nego, ale ma tez wyrazne konsekwencje epistemologiczne — Stawia pytanie
0 granice poznania. Horyzont kulturowy, zwlaszcza jego nurt katastroficzny, nie
pozwala nam wszakze zapomnie¢ o innym wymiarze filozoficznych rozwazan.
W Pozegnaniu jesieni Czytamy:

Jednak na dnie istnienia, u samych jego podstaw, tkwi jaki$ piekielny nonsens, i to non-
sens nudny. Ale ta nuda jest wynikiem dzisiejszych czaséw. Dawniej byto to wielkie
i pigkne. Dzi$ tajemnica zeszta na psy i coraz mniej jest ludzi, ktorzy o tym wihasnie wie-
dza. Az w koncu szaro$¢ jednolita pokryje wszystko na wiele, wiele lat jeszcze przed zga-
$nigciem stonca. [...] Cata kultura okazata si¢ humbugiem; droga byta pickna, ale sie
skonczyta: nie ma do czego juz dazyé...>

Czy jest to ostatnie stowo, czy tylko przystanek na drodze dalszego zapyty-
wania? Czy przytoczony fragment ma by¢ zamknigciem, czy moze powinni$my
na powr6t wejs¢ w nurt Pojec i twierdzen? Z réznych stron idac, docieramy
wcigz w to samo miejsce. W kazdym punkcie swiata otwiera si¢ Tajemnica.

Kluczowe pojecia niniejszego tekstu — Istnienie i Tajemnica — sytuujg sie nieja-
ko pomiedzy teorig i praktyka, ogdlnoscig i tym, co jednostkowe, filozofig
i sztukg. Wskazane watki ustawicznie powracaja, przeplatajg si¢, odsytajg do
siebie. Nawet sam kontekst filozoficzny zostaje w pewnym sensie ,,zluzowany”,
ulega bowiem przesunigciu z rozwazan czysto teoretycznych (projekt Ontologii

50 Tamze, s. 76.
% Tenze Pozegnanie jesieni... wyd. cyt. s. 14-15.
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Ogolnej) ku ukontekstowionemu i czgsto literackiemu namystowi egzystencjal-
nemu.

Inng kwestig jest pytanie o konsekwencje i rozwinigcie Witkiewiczowskie-
go katastrofizmu. Jak z dzisiejszej perspektywy oceni¢ mozna jego hipotezy?
Czy rzeczywiscie owa finalno$¢ istotnosci ludzkiej egzystencji doszta do skut-
ku? Oznaczatoby to, ze zyjemy w $wiecie bez sztuki, bez religii i bez filozofii,
w kulturowej i egzystencjalnej pustce po koncu wszystkiego, w ktorej rozgry-
wamy na miar¢ bohaterow Becketta przerazajaco nudng ,koncowke”. Przypo-
mina to do ztudzenia sytuacje, w jakiej znajduje si¢ Maciej Korbowa — przewle-
kta niemoc konca skazuje nas na powtdrzenie bez roznicy, impas, ktory mogto-
by przerwaé jedynie radykalne cigcie. Wysuwanie tego typu hipotez (hipotez
konca) nie jest wcale sporadyczne — zdarza sie co jakis czas, niekiedy w formie
tak spektakularnej jak u Witkacego — na pewno jednak obarczone jest sporym
ryzykiem. Co interesujace, w réznych postaciach réznie si¢ 6w koniec thumaczy:
u Witkacego jest on konsekwencjg atrofii sensu, a na przyklad w Baudrillar-
dowskiej posthistoryczno$ci wynika z jego nadmiaru. Te wielo$¢ ponad miare,
ktéra zaciera horyzont mozliwos$ci i zarazem jest ich dawczynia, Witkacy-post-
modernista (figura nigdy nieistniejgca?) wprawia w ruch poprzez zwielokrotnie-
nie-repetycje. W liscie z 19 pazdziernika 1934 roku pisze do zony:

Wynalaztem cudowny sport = przerabianie cudzych kartek do siebie (nie swoich) na kart-
ki do innych. Niedawno kartki Gatuszki i Maciakowe] postalem Milkiewiczowej, a jej
kartke Albertim. Chodzi o to, aby jak najmniej przerobi¢®.

Existence and Metaphysical Anxiety in the Philosophy
of Stanistaw Ignacy Witkiewicz

This article is devoted to the notions of Existence and Mystery in Stanistaw Ignacy Wit-
kiewicz’s philosophy. We ask about the ontologic and existential motifs in his works. We are
especially interested in the general character of the theses of The Concepts and Principles
Implied by the Concept of Existence. The issues of Existence, the Mystery and the Nothing-
ness, which are the subject of this elaboration, seem to be of key importance in Witkiewicz’s
philosophy. To approach those notions in an appropriate manner, it is necessary to refer not
only to philosophical works by Witkiewicz, but also to the remaining theoretical works, nov-
els, and stage plays. The search for philosophical contents in artistic works is not anything
unusual, however, we want to point out only those parts in which the feelings of metaphysical
restlessness and oddity of existence are revealed as the most complete and the most acute
realization of a specific dimension of existence.

Marcin Lubecki — e-mail: marcin.lubecki@uj.edu.pl

%2 Tenze Listy do zony (1932-1935) Warszawa 2010 s. 267—268.
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MARIA ANNA POTOCKA

PUBLICZNY SENS SZTUKI
W KONTEKSCIE PARADYGMATU

Funkcje sztuki. Prywatna; pomi¢dzy artysta a dzietem. Publiczna; proponowana
i organizowana przez kulture. Rodzaje sztuki. Sztuka pigkna; dzieto podporzad-
kowane ekspresji i wrazeniom kompozycyjnym. Sztuka ideowa; dzieto rozgrywajace
problem i dostosowujace do niego chwyty wizualne. Warto $ ci. Sztuka pickna; talent
manualno-kompozycyjny. Sztuka ideowa; osobowo$¢ artysty.

Wstep

Prezentowana w Nowej estetyce filozofia sztuki opiera si¢ na dwdch podstawo-
wych zatozeniach. Pierwsze mowi, ze sztuke tworzy si¢ z powodow prywat-
nych. W obszarze prywatnosci jest ona poznawczym oraz Krytycznym narze-
dziem shizacym do uprawiania $wiatopogladu. Drugie zalozenie dotyczy pu-
blicznego sensu sztuki. Przyjmuje si¢ w nim, ze w obrgbie artystycznej prywat-
nosci pojawiaja si¢ stwierdzenia poznawcze o charakterze uniwersalnyml.
W obszarze publicznym sztuka petni funkcje analityka paradygmatu, ktéry nie
ufa niczemu, co budzi zadowolenie, natomiast odczuwa rozkosz, kiedy moze
pastwic si¢ nad sprawami oczywistymi.

Te dwa zatozenia odpowiadajg za cato$¢ prezentowanych tutaj pogladow na
sztuke.

! Czasami ta uniwersalno$é bywa przewrotna, bo sprowadza si¢ do zainteresowania nie-
przenikniong prywatnoscia.
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Sg to zatozenia wypracowane, a nie przejete, wigc pamigtaja swoje uzasad-
nienia. To zastrzezenie jest istotne, poniewaz zalozenie osadzone w uzasadnie-
niu dziata jak weryfikator logicznos$ci konstrukcji intelektualnych. Zatozenie
ideologiczne funkcjonuje jak dogmat religijny i nie gwarantuje spojnosci inte-
lektualne;j.

Przyjetym zatozeniom odpowiadaja dwie definicje sztuki, ktdre nie sg ze so-
ba sprzeczne. Wedhug pierwszej sztuka jest formg poznania, ktore postuguje si¢
prywatnym jezykiem i wymaga uprzedmiotowienia. Tak rozumiana sztuka jest
prywatnym narzedziem §wiatopogladowym. Wedtug drugiej ta prywatna sztuka
staje si¢ — po dokonaniu odpowiedniej selekcji — budulcem kultury?.

Sztuka

Sztuka wyewoluowata z rzemiosta petnigcego funkcje dekoracyjne. Bardzo
wczesnie — mniej wiecej trzydziesci tysiecy lat temu — dostrzezono jej mozli-
wosci metafizyczne. Awansowata wigc do roli wytworcy przedmiotéw magicz-
nych. Nastgpnie stala si¢ narzedziem religii, ukazujagc w sposdéb wzniosty
i przejmujacy religijne przestania dogmatyczne. Kolejnym etapem byta polityka,
gdzie rola sztuki polegata na podkreslaniu wagi i sensu dziatan wiadcy. Na kaz-
dym etapie byla narzedziem jakiej$ ideologii. Jednak ta zalezno$¢ okazata si¢
wybitnie nieszczelna. ArtySci szybko wyczuli obszar, nad ktorym inni nie potra-
fia zapanowaé®. To odkrycie stanowilo przefom na drodze od rzemie$lnika do
artysty. Zauwazono, ze dzieta sztuki przenoszg ,,co$” ponad swoj temat i zada-
nie, co§ niepowtarzalnego, przynaleznego wylacznie cztowiekowi, ktory je
stworzy%A. W obrebie dzieta sztuki pojawita si¢ przestrzen zarezerwowana dla
tworcy. Od tego momentu geniuszem nie byt ten, kto osiggal uniwersalne pigk-
no, tylko ten, ktory potrafit sformutowac tres¢ w sposéb najtrafniejszy, najbar-
dziej zaskakujacy, wzbogacajac jej potencjal interpretacyjny niepowtarzalnoscia
swojego spojrzenia. Artysta nadal uprawiat cudze tematy, ale byt juz ceniony za
innowacyjnos$¢ sformutowan. Poniewaz interpretacja jest czgscig tresci, przeje-

2 Termin , kultura” w tym tekscie okre§la mechanizmy wprowadzajace prywatnosé tworcy
do wyobrazni wspdlne;.

% Proby zapanowania nad forma w sztuce podjal nazizm i komunizm stalinowski. W obu
przypadkach nie udato si¢ uzyskac petnej szczelnosci, a wyniki artystyczno-spoteczne byty
najczesciej zatosne.

* Artyste wyrozniano juz w antyku. Jednak wtedy oczekiwano od niego doskonatosci
uniwersalnej. Renesans dostrzegl warto$¢ doskonatosci indywidualnej, ktora zawsze jest
jakims$ zaskoczeniem, jest tym $wiatem, ktory si¢ podglada, a nie tym, w ktérym sig¢ istnieje.



Publiczny sens sztuki w kontekscie paradygmatu 89

cie nad nig kontroli stato si¢ krokiem w stron¢ catkowitego przywlaszczenia tej
ostatnie;j.

To byt poczatek wolnosci artysty, jednak jego mozliwosci jeszcze przez wie-
ki byty ograniczone. Akceptowano osobowos¢ jedynie w kwestii rewolucjoni-
zowania formy. Wprawdzie niektorzy artyci® probowali rowniez zawladnac
trescia, ale to najczesciej konczyto si¢ skandalem. Artyscie oddano w rece ,,de-
partament formy”, co juz w znacznym stopniu pozwalalo mu na zaznaczenie
osobowosci 1 indywidualnosci. Za tym poszta swiadomos$¢ odrebnosci, talentu
oraz poczucie wiadzy nad dzielem. Dzielo sztuki przestalo by¢ przedmiotem
zamoOwionym, zamieniajac si¢ stopniowo w prywatng wypowiedz artysty. Stwo-
rzony przez cztowieka zbior dziet stawal si¢ za$ jego konstrukcjg Swiatopogla-
dowa. Z antropologicznego punktu widzenia byl to moment rewolucyjny, po-
niewaz istota biologiczna otrzymala prawo tworzenia samej siebie. To prawo
wywodzilo si¢ ze sztuki, ale z czasem zarazily si¢ nim réwniez inne dziedziny
zycia.

Kilkaset lat temu odkryta zostata warto$¢ i spoteczna przydatnos$¢ prywatno-
$ci, ktorej nie nalezy myli¢ z wyjatkowoscia talentu czy geniuszem. Genialno$¢
niektorych tworcow zostata dostrzezona i1 uznana juz w okresie antycznym.
Jednak tamta ekspozycja wybitnosci nie zawierata w sobie magicznej megalo-
manii prywatno$ci, tylko byta wykorzystaniem intelektualno-manualnych talen-
tow do wylozenia i zrozumienia spraw uniwersalnych. Antyk byt madry w imie-
niu wszystkich. Sztuka od okresu renesansu, a zwtaszcza manieryzmu, lanso-
wata wybitno$¢ $wiata prywatnego, odmiennego, nieobecnego w wyobrazni
wspolne;j.

Juz na pierwszym — dotyczacym jedynie formy — etapie wyzwalania artysty
okazalo sie, ze sztuka wynika z nadmiaréw naszej $wiadomosci. Jestesmy jedy-
nym gatunkiem biologicznym, ktory z jednej strony potrafi zrozumie¢ wlasne
istnienie, a z drugiej nie umie si¢ pogodzi¢ z jego uwarunkowaniami. To per-
wersyjne napiecie stato si¢ geneza rozlicznych protez. Do najwazniejszych nale-
73 magia, religia i sztuka. Obok tych narzedzi uniwersalnych wymysliliSmy
wiele doraznych, takich jak chociazby rozkosz i odurzenie. Celem magii byto
przejecie wladzy nad okrutng przyczyna i niepozadanym skutkiem. Religia tez
byta tym zainteresowana, ale potgczyla to z bogami i dgzeniem do nie$miertel-
nosci. Sztuka pojawila si¢ jako oprawa wizualna rytuatdéw magii i religii. Na tym
etapie artysta byt przede wszystkim utalentowanym rzemie$lnikiem.

Ewolucja sztuki polegata na przeistoczeniu wytworcy przedmiotéw arty-
styczno-dekoracyjnych w niezaleznego artyste, dla ktorego sztuka stanowi ak-
tywny $wiatopoglad. Analizujac histori¢ sztuki, odnosi si¢ wrazenie, ze postawa

® Jak chociazby Caravaggio.
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swiatopogladowa od dawna byla podstawa nominacji do historii sztuki, ktora
wyrozniata artystow osiggajacych $wiadomo$¢ swojej egzystencjalnej odreb-
nosci. Jednak dopiero wiek XX otwarcie zerwal z rolg ,,geniusza na stuzbie”
i uwolnit artyste od jakichkolwiek zobowigzan wobec idei i tematu. Strukturalng
wlasciwoscig artysty stata si¢ jego catkowita niezalezno$¢ od czegokolwiek.

W sztuce dawnej kwestia prywatnosci dawata jedynie prawo do naruszania
formy. Na poczatku XX wieku objela cato§¢ dzieta. Realizacja cudzego tematu
zaczgta przynosi¢ wstyd. W dziele sztuki nic nie moglo by¢ obce — narzucone
lub zaméwione — wszystko, co si¢ pojawiato, musiato znajdowa¢ swoje uzasad-
nienia w polityce egzystencjalnej artysty. Sens miala jedynie ekspozycja osobo-
wosci, prywatno$ci i odmiennosci. Wazne tematy i maestria wykonania przesta-
ty wystarcza¢. Dzieto sztuki — niemalze otwarcie — zacz¢lo wartosciowac si¢
poprzez napi¢cie nieposkromienia, ktérego nie byto w stanie ani pomie$cié¢, ani
okresli¢. Dziedzina — nadal nazywajaca si¢ sztuka — calkowicie zmienita swoje
preferencje. Fabryka pozadanych, luksusowych przedmiotow estetycznych zo-
stata zastgpiona przez obszar refleksyjny, w ktorego obrebie dziwne napiecie
nieuchwytnej idei stato si¢ wazniejsze od przedmiotu.

Zaskakujace, ze tak radykalna rewolucja6 nie powolata nowej dyscypliny’,
tylko postanowita nadal uzywacé pojecia ,,sztuka”. Konsekwencjg tych zmian
bylo odrzucenie estetycznej kokieterii, ktéra wczesniej uatrakcyjniata wigkszosé
dziet. Nostalgia estetyczna jednak nadal byta bardzo mocna. Artysci, réwniez
krytycy i historycy sztuki, ktdrzy znajdywali w niej spelnienie, poczuli si¢ spy-
chani na bok przez uzurpatoréw podwazajacych wartosci ,,prawdziwej” sztu-
Ki. Nastapito wewnetrzne rozdarcie sztuki i wrogo$¢ miedzy obozem ideowym
a obozem estetycznym. To napiecie istnieje od stu lat i jedynym wyjsciem wy-
daje sie rozdzielenie sztuki na pickna® oraz ideowa. Powolanie dwoch odreb-
nych dyscyplin tworczych uporzadkowaloby pole rozwazan teoretycznych.
Tymczasem te sztuki ciagle sg ze soba mieszane, co wprowadza zamet. Wyod-
rebnienie sztuki picknej jako osobnej dziedziny otworzyloby pole dla dziatalno-
$ci tworczej, odpowiadajgcej tradycyjnym potrzebom estetycznym. Sztuka pigk-

® Ta rewolucja nie byla tak naprawde radykalna. Drastyczna réznica pojawila sie jedynie
na powierzchni, w zderzeniu dziet sprzed pisuaru i po nim. Istotna sfera sztuki, czyli gra
artysty ze swoja egzystencja, byta kontynuowana.

Pojawity si¢ proby powotania takiej dziedziny, ktéra miata si¢ nazywaé — troche iro-
nicznie — ,,antysztuka”.

8 Przypisanie okre$lenia ,,pickna” sztuce dazacej do tworzenia przedmiotow sprawiaja-
cych estetyczng przyjemno$¢ nie oznacza, ze sztuka ideowa nie ma mozliwosci tworzenia
pickna. Ten podzial wskazuje jedynie preferencyjnos¢; sztuka pickna stawia sobie za cel
doskonato$¢ estetyczna, sztuka ideowa szuka najsprawniejszej formy dla uchwycenia idei
i przy okazji potrafi produkowa¢ pigkno.
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na stalaby si¢ w ten sposob glosem spotecznego poczucia pigkna. W jej obrebie
swoje spetnienie znalezliby utalentowani operatorzy formy, niespecjalnie zainte-
resowani psychiczng obecnosciag w dziele sztuki. Taka sytuacja nie oznaczataby
regresu sztuki pigknej, tylko doprowadzitaby do powstania dyskursu spoteczne-
go, stymulujgcego gust. W tym celu konieczne byloby wyodrgbnienie dziedziny
pod nazwa ,,sztuka pigkna” i otoczenie jej osobnym komentarzem filozoficznym
(lub poetyckim). W obecnej sytuacji sztuka pigkna jest tudzona przynaleznoS$cia
do catosci sztuki, co powoduje rozliczne frustracje, wynikajace z faktu, ze sztu-
ka ideowa jest preferowana przez artworld i zwycieza w wysScigu do historii
sztuki. Rozdzielenie sztuki pigknej od ideowej doprowadzitoby do rozdziatu
rowniez historii sztuki, zapewniajgc obu formom tworczosci wiasny obszar
konkurencji. Taki podziat bylby réwniez korzystny dla filozofii, poniewaz wy-
prowadzilby ja z obecnego rozdwojenia jazni, spowodowanego sktonnoscig do
uwzgledniania sprzecznych intencji tworczych.

Prezentowane tutaj rozwazania przyjmuja taki podzial, jednakze dotycza wy-
facznie sztuki ideowe;j, ktora dla uproszczenia nazywana jest sztukg.

Sztuka to organizm o skomplikowanych funkcjach, faczacy sferg prywatno-
Sci ze sferg publiczng. Jej struktura jest czterocztonowa. Na miejscu pierwszym
znajduje si¢ artysta — dawniej utalentowany wykonawca zaméwien, obecnie
instytucja krytyczna liczgca si¢ wylacznie z preferencjami spojrzenia prywatne-
go. Miejsce drugie — posrednie — zajmuje mechanizm weryfikujacy to, co robig
artysci, czyli artworld. Obszar trzeci to zawarto§¢ muzeow 1 historii sztuki, czyli
sztuka przeniesiona do wyobrazni publicznej i stanowigca narzedzie kulturowe;j
obrobki antropologicznej®. Obszar czwarty jest najtrudniejszy do uchwycenia,
poniewaz dotyczy stopnia i zakresu, w jakich sztuka przenika Zycie spoleczne.
Ale to wlasnie ten obszar jest weryfikatorem jej sensu™, bowiem okresla war-
tos¢ 1 skuteczno$¢ sztuki jako narzedzia kulturowego.

Przejecie kontroli nad obrobka antropologiczng bywa kuszace dla politykéw
o sktonnos$ciach dyktatorskich oraz dla parapolitycznych ugrupowan artystycz-
nych. Niektore z nich — najogdlniej: modernistyczne — probujg ograniczy¢ za-
kres sztuki do sterowania postawami spoleczno-politycznymi. Sztuka ma stuzy¢
zmienianiu $§wiata wedtug zatozen ideologicznych przyjetych przez tych arty-
stow. Za taka filozofig spoleczng stoi zazwyczaj silna osobowos¢ artystyczna,
tworzgca wokot siebie nieformalng parti¢. Te dzialania jedynie pozorujg interes
spoteczny i wykorzystuja mechanizmy polityczno-spoteczne jako materiat arty-
styczny. Wielka atrakcja tych wystapien jest energia ptynaca z narkotyku zaan-
gazowania. Takie postawy artystyczne w systemach demokratycznych sg atrak-

® Obrébka antropologiczna ze strony kultury polega na implantowaniu paradygmatu.
10 poza prywatng weryfikacja jej sensu dotyczaca wylacznie artysty.
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cyjne i niegrozne. Natomiast w systemach totalitarnych potrafig wspiera¢ poli-
tykow w ideologicznym zniewalaniu spoteczenstwa.

Wiek XX ma na polu sztuki zaangazowanej liczne dokonania. Jej uniesienia
najczesciej przenika bezinteresownosc i szlachetnos$¢ intencji. Negatywng strong
tych dziatan, ograniczajgca zakres samej sztuki, jest forma moralnego szantazu
wobec artystow niezaangazowanych, ktorych traktuje si¢ jak zdrajcoéw idei.
Stojace za taka sztuka silne, wrgcz rewolucyjne osobowosci, natchnione poczu-
ciem wspolnej racji, ttumia postawy prywatne niewykazujace sktonnosci do
dziatan polityczno-spotecznych. Przeciwstawi¢ si¢ im potrafig jedynie rewolu-
cjonisci prywatnosci. Natomiast osobowosci labilne — co nie znaczy, ze arty-
stycznie mniej wartoSciowe — pod wptywem presji zaangazowania wycofujg si¢
w milczenie. Podobny mechanizm szantazu pojawia si¢ ze strony awangard. Za
jednym 1 za drugim stoi dorazna racja paradygmatu, ktory w pewnych momen-
tach zaniedbuje stabszych i1 stawia na silg¢ uproszczenia, charakterystyczng dla
postaw rewolucyjnych. Jednak prawie zawsze obok tego mainstreamu paradyg-
matycznego pojawiaja si¢ outsiderzy paradygmatull, ktérym — mimo ,,sprzenie-
wierzenia” — tez czasami udaje si¢ przej$¢ do historii.

Kazdemu etapowi sztuki przynalezy wlasciwe mu warto$ciowanie.

Etap pierwszy dotyczy wylacznie artysty. Tutaj sztuka ma charakter prywat-
ny i sprowadza si¢ do roli wyrafinowanego narzedzia poznawczo-krytycznego
wymagajacego wytwarzania dziet. Ten niezwykty proces — nie do konca §wia-
domy zakresu wlasnego poznania — wymaga wyobcowania konkluzji i zamie-
nienia jej w obiekt zewnetrzny. Warto$¢ metod sztuki w procesie poznawczym
polega na osigganiu krytycznego dystansu wobec zakresu wlasnego postrzega-
nia, dystansu, ktéry pozwala uchwyci¢ konstruujgce nas inspiracje i fascynacje.
To poznanie nie prowadzi do zadnej prawdy. Ono dazy do skonstruowania
cztowieka radzacego sobie ze §wiatem, jaki wokot siebie dostrzega. Jest to me-
chanizm poznawczy niezalezny od tego, ktorym operuja zmysty i intelekt. Dzie-
tem sztuki, czyli przedmiotem stuzacym wyobcowaniu refleksji, moze by¢ nie-
malze wszystko; w przypadkach szczegdlnej organizacji umystu zapewne nawet
mysl.

Na etapie drugim warto$cig jest przydatno$¢ dzieta dla kultury. Dzieto sztuki —
o ile nie jest my$la lub czym$ réwnie nieuchwytnym — zostaje artyScie odebrane
i poddane przez artworld ocenie pod katem przydatnosci kulturowej. Pod uwage
brany jest przede wszystkim zakres problemu i innowacyjno$¢ jego sformuto-
wania. Jezeli ten test — w rzeczywisto$ci bardzo zagmatwany — wykaze, ze dzie-
to zawiera wartosci istotne dla sfery publicznej, nastgpuje przeniesienie ,,zwtok”

! Ztudzenie, ze jest si¢ outsiderem paradygmatu — i, co za tym idzie, nadzieja na przyszta
stawe — towarzyszy wielu artystom odrzucanym przez artworld.
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do miejsca ekspozycyjnego™ i rozpoczyna sie operacja przekazywania dziela
wyobrazni wspolnej. Na tym etapie dzielo ma charakter aktywny, powinno
wptywac na sposob myslenia ludzi.

Na etapie trzecim warto$¢ dzieta staje si¢ zdecydowanie bardziej pasywna.
Spemito ono juz swoja funkcje rewolucyjng i stalo si¢ celebrytg kultury, znajdu-
jac zashizone i1 godne miejsce w muzeum. Skonczyta si¢ jego rola zmieniania
$wiata, zaczela si¢ rola $wiadczenia o kulturze. Ten moment jest kreatorem ma-
lej historii sztuki'®, wspélczesnego wyobrazenia o tym, co bedzie wazne dla
duzej historii.

Etap czwarty nie jest nastgpstwem, ale klamrg obejmujaca drugi i trzeci.
Przypisang mu warto$cig jest spoteczny zakres odbioru sztuki; najpierw to, na
jaka skale nowa sztuka potrafi wptywac¢ na postawy spoteczne, a nastgpnie — jak
bardzo spoteczenstwo dato si¢ zafascynowaé podsumowaniem wiasnej kultury.
Na tym etapie warto§¢ zawiera si¢ w obecnos$ci sztuki w zyciu.

Podstawowy schemat funkcjonowania sztuki obejmuje wigc cztery etapy:
prywatno$¢ artysty, obrobke paradygmatyczna, malg histori¢ sztuki i odbidr
spoteczny. Tylko pierwszy z nich, etap artysty, przynalezy prywatnosci, reszta
obstuguje strefe publiczng. Powyzszy opis koncentruje si¢ na intencjach nieska-
zonych ambicjami czy matymi interesami. Tak wigc artysta doskonali poznanie
poprzez sztuke, ktérg traktuje jako narzgdzie do walki z egzystencjalnym roz-
draznieniem. Artworld, rekomendujacy dzieto jako narzgdzie paradygmatycz-
ne, jest bezbtednym czujnikiem spotecznego zapotrzebowania na sztuke i wy-
biera najlepsze dzieta. Mata historia sztuki obejmuje catos¢ wartosciowej sztuki,
a odbior spoleczny wykorzystuje wszelkie mozliwosci, jakie daje sztuka.

Taka bajka nie istnieje. Artysci znaja korzy$ci wynikajace z zainteresowania
artworldu. Jego decyzje sa znieksztalcane réznymi pomini¢ciami i intrygami
rynkowymi. Mata historia sztuki nieuchronnie przenosi niedopatrzenia i sprze-
niewierzenia artworldu. I na koniec odbiér spoleczny jest ograniczony uwielbie-
niem dla mieszczanskiej stabilnosci pogladéw oraz lekiem przed otwartoscia,
jakiej wymaga sztuka. W efekcie odbidr sztuki sprowadza si¢ do poszukiwania
powierzchownego rozumienia i tatwych przyjemnosci estetycznych. Te matosci

12 Troche inne procedury dotycza przestrzeni publicznej, gdzie sztuka jest wprowadzana
zar6wno instytucjonalnie, jak i przez samych artystow. W tym drugim przypadku zostaje
pominigta procedura weryfikacji dzieta przez artworld, a ocena zostaje oddana w r¢ce uczest-
nikoéw przestrzeni publiczne;j.

'3 Mata historia sztuki obejmuje artystow wspotczesnych, ktorzy znalezli swoja pozycje
w muzeach, kolekcjach, tekstach i na rynku. Zasadno$¢ tej pozycji dotyczy okoto 70 procent,
co znaczy, ze mniej wigcej 30 procent artystow odnoszacych sukcesy za zycia nie pojawi
si¢ w duzej historii sztuki.
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wprowadzaja sporo zamieszania i zanieczyszczaja™* obraz. Niemniej odnosimy
wrazenie, ze szlachetno$¢ intencji Zwycif;ZalS. Sensowno$¢ i zdrowie mechani-
zmow sztuki posrednio potwierdza determinacja, z jakg kultura wspiera te dzie-
dzing tworczosci.

Najpowazniejszym zanieczyszczeniom podlega prywatno$¢ artysty, ideali-
stycznie zaktadajaca jego niezalezno$¢ od mechanizmow rzgdzacych sztuka.
Uznanie sztuki za akt poznawczy nie najlepiej pasuje do pozadania stawy i suk-
cesu. W sztuce dawnej nie dostrzega si¢ takiego problemu. Prywatno$¢ artysty
stata si¢ jawnie cenna dopiero w XX wieku. Walka o zlecenia, uwodzenie me-
cenasow 1 §wiadomo$¢ mechanizméw rynkowych byly wpisane w zawdd artysty
renesansowego. Wiek XX zlikwidowat zawodowstwo artysty, wyznaczajgc mu
role bezinteresownego rewolucjonisty lub konstruktora prywatnych narzedzi
poznawczych. I pod tym katem artysci sg weryfikowani przez artworld. Jednak
dazenie do stawy i korzysci okazato si¢ odporne na przemiany i dla wielu arty-
stow jest ciggle atrakcyjne. Pozadajg sukcesu i zazdroszczg tym, ktdrzy go osig-
gneli. Cenig je wyzej niz samg sztuk¢. Cyniczng korzyScig ptynaca z tego sprze-
niewierzenia jest porzadkowanie si¢ pola sztuki; artys$ci chytrzy — w domniema-
niu: mniej warto$ciowi — niszczg swoja osobowos¢ i przestaja byc¢ interesujacy.
Artysta niewinny, dla ktérego celem jest uprawianie swiatopogladu przy pomo-
cy sztuki, nie kalkuluje posuni¢¢ artworldu i przywilejow wynikajacych z jego
akceptacji. Jest w stosunku do niego oboj¢tny i nie oczekuje niczego w zamian
za tworzenie sztuki, poniewaz potrafi sam wobec siebie rozliczy¢ wysitek i jego
zyciowe oraz ekonomiczne koszty.

0Od XX wieku sztuka przestata by¢ zawodem. Dotychczasowy jej zakres —
malowanie portretow, rzezbienie popiersi i u$wietnianie wydarzen — przeisto-
czyt si¢ w wyrafinowane rzemiosto. Rok 1917 radykalnie uwolnit sztuke od
cudzego tematu, zardwno tego wzniostego, jak i przyjemnego. Sztuka przestala
by¢ zawodem, a stala si¢ §wiatopogladem. Dawniej powstawala na zamowienie
publiczne. Obecnie rodzi si¢ z potrzeby prywatnej i nikt nie gwarantuje, ze cO-
kolwiek publicznego si¢ z nig stanie. Sztuka dawna byla zamawiana, wspolcze-
sna jest proponowana. Dawna tworzona byta w ilo$ci odpowiadajacej zamowie-

¥ To sg te trudne momenty w analizowaniu skomplikowanych struktur humanistycz-
nych — do ktorych sztuka niewatpliwie nalezy — kiedy uchwycenie mechanizmu wymaga
idealizacji i oczyszczenia struktury z narostej na niej ludzkiej matosci. Dyskomfort intelek-
tualny wynika z tego, ze w mi¢dzyczasie ta matos¢ stala si¢ elementem konstrukcyjnym.

%5 Trudno okresli¢ proporcje tego zwyciestwa. Trudno nawet uzasadnié fakt jego istnienia.
Mozna si¢ go jedynie domyslaé w oparciu o zalozenie, ze zaden czlowiek ani dziedzina nie sa
w stanie przezy¢, karmiac si¢ wylacznie trucizng. Wszyscy ja do pewnego stopnia trawimy,
ale istnieje punkt krytyczny. Przeciwnicy sztuki wspotczesnej sugeruja, ze ten punkt zostat
juz przekroczony i wlasnie karmimy si¢ wylacznie trucizna.
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niom i prawie kazde dzieto przechodzito na strong publiczng. Obecna powstaje
w nadmiarze i spora jej czg$¢ skazana jest na nieobecno$¢ w sferze publicznej'®.

Zwolnienie artysty ze stuzby spotecznej i przyznanie mu obowigzku prywat-
no$ci wyraznie podzielito sztuke na dwa $wiaty. Pierwszy tkwi w artyscie i je-
dynie fragmentarycznie daje si¢ podgladngc¢ poprzez dzieta. Drugi jest reinter-
pretacja dziet na rzecz $wiatopogladu spotecznego. Fundamentem pierwszego
jest pytanie: ,,Co znaczy sztuka dla swojego tworcy?”, drugiego: ,,Do czego
sztuka stuzy spoteczenstwu?”. Od momentu dokonania tego podzialu artysta
moze si¢ do woli cieszy¢ lub drgczy¢ wlasna wolno$cig. Egzystencjalny kon-
trakt z tworzong przez niego sztukg stal si¢ jego sprawg prywatna.

Podziat sztuki na prywatng i publiczng ustanawia nowy sens sztuki i moze
by¢ potraktowany jako rewolucja antropologiczna. Radykalnej przemianie ulegt
przede wszystkim status artysty. W sztuce dawnej artysta uprawiat swoj zawod
i — przy catej wolno$ci formalnej, jakg mu przyznawano — podlegat rozlicznym
zobowigzaniom wobec religii i polityki. Stamtad przychodzity sugestie tematow,
kontekstow instalacyjnych, formatéw, mozliwych zakreséw realizacji. Artysta —
nawet najgenialniejszy — podlegat okreslonym wymogom, ale dzigki temu byt
cz¢sécig mechanizmu spolecznego 1 traktowano go powaznie, jak czlowicka wy-
konujacego swoj zawdd. Wiek XX zakpit sobie z tej konstrukeji. Zwolnit artyste
z wszelkich obowigzkow, przestal narzuca¢ mu jakakolwiek tres¢ czy forme
i skazal go na szczegdlny rodzaj samotnosci w realizowaniu prywatnosci. Row-
nocze$nie pozbawitl go gwarancji, ze ta prywatno$¢ bedzie zauwazona i doce-
niona. Ale za to teraz artysta moze by¢ kazdy.

Wspblczesna wolno$¢ tworzenia ma dwa Zrédla. Pierwszym jest przyznanie
arty$cie wszelkich praw do dysponowania tematem, ktory od tego momentu
staje si¢ terenem eksperymentu artystycznego. Drugie to wyzwolenie mediow,
dzigki czemu kazdy moze znalez¢ (lub wymysli¢) medium, w ramach ktdérego
swobodnie skonstruuje przekaz.

W sztuce dawnej selekcja artystyczna odbywata si¢ ponizej poziomu §wia-
domej osobowosci tworczej. O dopuszczeniu do zamowien decydowata spraw-
no$¢ manualna, a nie ludzka wyjatkowo$¢. Pierwsza selekcja dotyczyta utalen-
towanych rzemieslnikow. Dopiero druga, czyli polowanie na geniusza, wslu-
chiwata si¢ w kreatywne nieposkromienie osobowos$ci. Ta procedura sprawiata,
ze liczba aplikantow do genialnosci byta z gory ograniczona. Bulgoty osobowo-

'8 Ten mechanizm nadmiaru wieki wezesniej pojawil si¢ w literaturze. W poréwnaniu
z malarstwem czy rzezbg bylo to medium niezwykle tatwe i tanie, wiec kazdy umiejacy pisac
mogl odkry¢ w sobie pisarza. Literaci od wiekdw przyzwyczajeni sa to tego, ze za pisanie
niekoniecznie nalezy si¢ publikacja, stawa i zaptata. Artysci, dla ktorych ten mechanizm jest
wcigz czym$ nowym, czuja si¢ rozgoryczeni faktem, ze ich §wiatopoglad artystyczny nie
przektada si¢ na srodki do zycia.
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$ciowe pozbawione talentow manualnych nie miaty szans na speienie. Otwar-
to$¢ medialna XX wieku catkowicie odwrodcita sytuacje. Przestano polowac na
talenty, a zaczeto czekac na propozycje. Wiek XX zachecit wszystkich, ktorzy
odnajdywali w sobie artyste, do sktadania ofert i tym samym uruchomit nadpro-
dukcje sztuki.

Kultura zawsze miata trudnosci z wchtonigciem catosci sztuki, ale obecnie
zamienita si¢ w brutalnego selekcjonera. Zachgca thumy do wystawiania towaru,
ale tylko z nielicznymi podpisuje kontrakty. Nic dziwnego, ze ta sytuacja wzbu-
dza momentami rewolucyjne niezadowolenie artystow. Ale wbrew pozorom nie
jest to cynizm cywilizacyjny, tylko gest przyznajacy sztuce wazna pozycje kul-
turowg. Po wiekach ucha igielnego dla geniuszy ustanowiono wybor z catosci.
Kultura zainicjowata system — chwilowo opornie wdrazany — przegladania catej
ludzkiej aktywnosci artystycznej pod katem przydatnosci dla szeroko rozumia-
nych interesow spolecznych. Ta sytuacja radykalnie zmienita pozycj¢ sztuki,
ktora przestata by¢ dekoratorem Zycia i uwznio$leniem tematow, a stata si¢: dla
artysty — aktywna forma $§wiatopogladu, dla odbiorcy — krytykiem §wiadomo$ci
spoteczne;j.

Kultura jest obecnie silnie merytorycznie uzalezniona od sztuki'’. Dlatego
lansuje kreatywnos¢ jako najwyzszg miare wartosci cztowieka. Tym samym
zacheca do bycia artystami'®. Uzasadnieniem cztowieka staje si¢ jego inwencja
tworcza, ktora oznacza wolno$¢ najwyzsza, czyli prawo do bycia sobg, oraz
prawo do kreowania i wyrazania siebie. Inspiracja kulturowa, potaczona z uwol-
nieniem mediéw, wptywa na zwigkszenie produkcji artystow. Jednak kultura ma
okreslong pojemno$¢ konsumpceyjng i tylko niewielkiej grupie jest w stanie za-
pewni¢ byt, uznanie 1 pozycje w historii. Cata reszta artystéw musi znalez¢ wia-
sne, prywatne uzasadnienie dla swojej sztuki. W przeciwnym razie grozi im
frustracja.

Poniewaz sytuacja jest nowa, towarzyszy jej spora dezorientacja. Nie wia-
domo, czy sztuka jest zawodem, czy $wiatopogladem. Nie wiadomo, co zrobié
z czlowiekiem, ktory zadeklarowat si¢ jako artysta i na dodatek zainwestowat
w to kilka lat studiéw. Nie wiadomo, w jakich sytuacjach (i czy w ogoéle) nalezy
artystow poza rynkiem optacac.

Odpowiedz, ktéra nasuwa si¢ na bazie powyzszych rozwazan, wyprzedza
zdolno$¢ akceptacyjng obecnego czasu. Tak wigc sztuka nie jest zawodem
i artyScie nic si¢ nie nalezy za jej tworzenie. Zawodowcami stajg si¢ dopiero ci,
ktorych wybierze kultura. Ale i tutaj tkwi pulapka. Artysci, ktorzy dopuszcza

Y Glownymi przyczynami sa: ciekawosé obcego, gotowosé na podwazanie oczywistosci
i warto$¢ komentarza indywidualnego.

18 Ta zacheta nie do konca jest czysta gra. Wprawdzie podkreslane sg wartosci wyzsze,
ale pod spodem ciagle czai si¢ zaproszenie do gry w sukcees.
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zawodowstwo do $wiadomosci, bardzo szybko traca te wiasciwosci, z powodu
ktorych kultura ich wybrata. Od tego momentu przestaja by¢ interesujacy dla
kultury i zamieniajg si¢ w mniej lub bardziej naglo$nione migso rynkowe.

Obok tych wybranych (ktérzy po kryjomu bywaja przegrani) istnieje wielu
pominietych, zachgconych przez kulture do zostania artystami i obecnie cierpia-
cych z powodu obojetnosci artworldu wobec ich tworczosci'. To ofiary okresu
przejsciowego. Formg nagrody, jaka — by¢ moze — kultura przygotowuje dla
artystow pozbawionych sukceséw publicznych, bedzie zmiana nastawienia spo-
tecznego wobec ludzi tworzacych. Obecnie sens przyznaje si¢ jedynie tej twor-
czo$ci, ktéra odnosi sukces. By¢ moze w przysztosci szacunek wzbudzaé bedzie
tworczos¢ dla tworczosci. Obecnie sztuka uprawiana uporczywie i pozbawiona
uznania spotecznego jest traktowana jako Zzatosna porazka. Tak wiec chwilowo
nadprodukcja artystow wigze si¢ ze sporym dyskomfortem zyciowym ludzi
marzacych w skryto$ci ducha o cudownym odkryciu i $wiatowym sukcesie.
Jednak dla kultury — ktéra bardziej przypomina amoralny mechanizm ewolucyj-
ny niz system etyczny — wypuszczanie setek ludzi na ambicjonalne meczarnie
jest korzystne. Dzigki temu znacznie powickszylo si¢ pole i zakres wyboru sztu-
ki, ktorg kultura uznaje za wartg transferu spotecznego. Wprawdzie ofiar jest
sporo, ale ogdlne korzysci sa znacznie wigksze. Wszystkie metody wydaja sie
dopuszczalne, kiedy szuka si¢ czego$ tak ulotnego i nicokreslonego jak enzym
paradygmatu. W obrebie sztuki kultura poluje na krytyke;zo nieprzewidywalna,
wizjonerska, ktorg gwarantuje jedynie osobowos¢ wolna od kompromisu mysle-
nia wspolnego. Na dodatek ta krytyka powinna by¢ perfekcyjnie sformutowana
przy uzyciu obrazéw. Artysta, ktdry potrafi zadowoli¢ kulturg, musi mie¢ nie-
zwykle predyspozycje: umiejetnos¢ wyczuwania zakresu krytyki, jakiego wy-
maga dany czas, osobowos¢ na tyle odlegla od rzeczywistosci, aby ta krytyka
miata warto$¢ rewolucyjng, i zdolnoé¢ sformutowania jej na tyle oszczednie
i uniwersalnie, ze kiedy$ wielu ludzi uzna ja za wtasna. Taki artysta musi rOw-
noczes$nie wejs¢ do srodka i zachowac dystans.

19 Ten proces jedynie przejéciowo ma charakter negatywny. Dalekosiezna koncepcja kul-
turowa jest sytuacja, kiedy tworzenie sztuki w sposob naturalny stanie si¢ aktywna prywatno-
$cig, pozbawiong sekretnych marzen i stresow dotyczacych stawy, sukcesu i zamoznoSci.
Tacy artysci juz od dawna si¢ pojawiaja, jednak chwilowo sa to spektakularne wyjatki.

20 Krytyka w szerokim sensie, nie jako opozycyjne odniesienie do czegos, ale jako propo-
zycja czego$ obok, poza norma. Sztuka jest przede wszystkim krytyka wyzwalajaca, a nie

krytyka pogngbiajaca.
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The Public Meaning of Art in the Context of a Paradigm

Functions of art Private: between the artist and his work. Public: put forward and
organised through culture. Types of art Fine art: work governed by expression and
compositional impressions. Art of ideas: work plays a problem; this determines the visual
devices used. V al u e s. Fine art: manual and compositional talent. Art of ideas: the personal-
ity of the artist.

Maria Anna Potocka — e-mail: eik@iphils.uj.edu.pl
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CEZARY RUDNICKI

KONCEPCJA AURY IMMANENTNEJ]

Artykut ten poswigcony jest koncepcji ,,aury immanentnej”. W pierwszej, historyczno-
-filozoficznej czgéci omawiam teorig sztuki przedstawiong przez Deleuze’a i Guattariego
w dziele Co to jest filozofia? W czesci drugiej przy uzyciu zaczerpnietych od tych filozo-
fow poje¢ analizuj¢ wybrane dzieta, zaliczane do kultury rozrywkowej (m.in. muzyke
black i viking metal oraz gry komputerowe). Staram si¢ wykazaé, ze mozna je uwazac za
dzieta sztuki, poniewaz spetniaja one wymogi postawione przez Deleuze’a i Guattariego.
W ostatniej czesci dyskutuje z Benjaminowska koncepcja ,,aury” dzieta sztuki, by wyka-
zaé, ze masowa reprodukowalnos$¢ i dostepnos¢ dziet sztuki nie powoduje jej zaniku, ale
przemiang: aura z transcendentne;j staje si¢ immanentna.

Afekt, percept, problem

Swojej koncepcji sztuki Deleuze i Guattari najpeniejszy wyraz dali w dziele Co
to jest filozofia?*. Dzieto sztuki zostaje w nim okrelone jako podtrzymujaca
siebie samg kompozycja wrazen, bedacych blokami perceptow i afektow. Coz
jednak kryje si¢ za tg zbitka pojec? Percept nie jest percepcja, jest niezalezny od
stanu tego, kto do§wiadcza. Jesli co§ przypomina, to nie dlatego, ze si¢ do cze-
go$ odnosi, ale wytacznie na mocy wilasnych srodkdéw tworzenia. Sztuka odrywa
za pomocg $rodkdw materialnych percept od percepcji przedmiotu i od stanow
podmiotu percypujacego; percept nie jest przypomniang percepcja, nie pochodzi
z pamigci (nawet mimowolnej), ale wychodzi poza to, co przezyte. Percept jest
bytem autonomicznym, nie zawdzi¢cza nic ani tworcy, ani odbiorcom.

1 G. Deleuze, F. Guattari Co to jest filozofia? Gdansk 2000.
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[Nlie percepcja wrzosowiska, lecz wrzosowisko jako percept u Hardy’ego; percepty oce-
aniczne Melville’a; percepty miejskie lub lustrzane u Virginii Woolf. Krajobraz wid zi.
Mowiac ogolnie, jaki wielki pisarz nie potrafit stworzy¢ tych bytow wrazeniowych, za-
chowujacych w sobie jaka$ pore dnia, cieplo jakiej$ chwili (wzgdrza Faulknera, stepy
Tolstoja lub Czechowa)? Percept jest krajobrazem rozciagajacym si¢ przed cztowiekiem —
pod nieobecnosé cztowieka?.

Nieludzkim krajobrazem przyrody (ale rowniez miasta). Krajobrazem pierwot-
nym wobec ,,zamieszkujacych” go postaci. Krajobrazem niewidzialnym, ktory —
dzigki perceptowi — staje si¢ widzialny.

Od percepcji do perceptow artysta wznosi si¢ za pomocg stylu. Percept nie
jest wyolbrzymiong czy zmodyfikowang percepcja, ale raczej wynikiem spotka-
nia z czym$ nazbyt wielkim i nazbyt niezno$nym: Zyciem (tym oto) i chwila
(ta oto). Zadaniem perceptu jest wyzwala¢ uwigzione zycie. Percept jest wypet-
niony ,,zyciem, ktorego nie moze osiagna¢ zadna przezyta percepcja™. Istnieje
on sam przez si¢, jest chwilg $wiata, ktérg uczyniono trwaty. By to osiagnaé —
Deleuze i Guattari przywotujg stowa Virginii Woolf — nalezy

,nasyci¢ kazdy atom”, ,,wyeliminowaé to wszystko, co jest odpadem, $miercig, zbyt-
kiem”, to wszystko, co odpowiada naszym potocznym i przezytym percepcjom, to
wszystko, co stanowi pokarm przeci¢tnego pisarza — zachowac tylko nasycenie, ktore daje

nam percept, ,,wlaczy¢ w chwile absurd, fakty, to, co wstretne, ale potraktowane

jako przezroczyste”,, wszystko to umiescié, a jednak nasycié™.

Gdy artysta ujrzy Zycie w zyjacym lub Zyjace w przezytym uzyskuje percept
jako ,,$wiete zrodto”. Percept czyni ,,odczuwalnymi nieodczuwalne sily, ktore
wypetniajg $wiat i oddziatujg na nas™.

Podobnie jak percept nie jest percepcjg, tak samo afekt nie jest uczuciem czy
doznaniem. Afekt przewyzsza site tych, ktérzy si¢ mu poddali, znaczy sam
przez siebie, wykracza poza przezycie, istnieje sam w sobie (ale trwa dopoty,
dopoki trwa material). Nie jest on przywotanym z pamieci (celowo lub mimo-
wolnie) uczuciem, ale bytem autonomicznym, niezawdzigczajacym nic tworcy
ani odbiorcy: jest czyms$ niezaleznym od podmiotu. ,,Afekt to nieludzkie stawa-
nie-si¢ czlowieka” (np. Ahab stajacy-sie-wielorybem dzieki Moby Dickowi,
stawanie-si¢-stonecznikiem dzigki van Goghowi).

2 Tamze, s. 186.
3 Tamze, s. 189.
* Tamze, s. 196.
® Tamze, s. 201.
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Nie jesteSmy w $wiecie, raczej stajemy si¢ wraz ze §wiatem, stajemy si¢ poprzez kontem-
plowanie go. Wszystko jest widzeniem, stawaniem si¢. Stajemy si¢ uniwersum. Stawanie
si¢ zwierzgciem, rosling, molekula, stawanie si¢ zerem”.

Warto w tym momencie powiedzie¢ kilka stow na temat stawania-si¢. Nie
jest ono fantazja czy snem, jest calkowicie realne. W stawaniu-sig-zwierzgciem
nie chodzi o jego nasladowanie czy udawanie. Oczywiscie czlowiek nigdy na-
prawdg nie bedzie zwierzgciem. Ale nie na tym polega stawanie-si¢ — nie jest
ono utozsamieniem si¢. Alternatywa: albo (co$) udajesz, albo (czyms) jestes jest
falszywa. Stawanie-si¢ produkuje wytacznie samo siebie i nic innego. Prawdzi-
wa realnoécia jest wylacznie stawanie-sie’. Czlowiek, zwierze czy ro$lina nie sa
zadnymi zamknietymi monadami, nie majg u podtoza zadnej niezmiennej sub-
stancji, nie sg punktami, ale raczej liniami, bytami otwartymi, nieustannym sta-
waniem-si¢ — bez progresu czy regresu, a takze bez celu. Stawanie-si¢ nie jest
ewolucja: nie przebiega pomigdzy pokrewnymi (powigzanymi filiacja) seriami,
ale pomigdzy seriami heterogenicznymi (stajemy si¢ w wielu réznych kie-
runkach). Zawiera rowniez element nowosci, w czym przypomina Bergso-
nowska ewolucje tworcza. W kontekscie sztuki, nieco upraszczajgc, mozna
rozumie¢ stawanie-si¢ jako odantropomorfizowang wersje hermeneutycznej fuzji
horyzontow.

W jednym ze swych wczesnych dziel® Deleuze rozréznia stawanie-sig-
-aktywne i stawanie-si¢-reaktywne, w okresie Kapitalizmu i schizofrenii zasta-
pione (do pewnego Stopnia) podzialem na molekularne i molowe® — przy czym
prawdziwym stawaniem-sig, tym ktore powyzej omowitem, zostaje nazwane
tylko to pierwsze (aktywne, molekularne). Stawanie-sig-reaktywne jest ztudnym
stawaniem-sie, jest zetknigciem z sitami, ktore powodujg, ze linie ujécia, po
ktorych przebiega stawanie-si¢, zostajg zwrocone do wewnatrz i ,,byt” zamiast
rozwija¢ sig, ulega zamknieciu, petryfikacji. W Anty-Edypie pojecia te wykorzy-
stane zostaja w teorii spotecznej: Deleuze i Guattari twierdzg, ze czlowiek
Z natury jest aktywny, istnieje w nim pewna nadwyzka, pragnienie nowego,
pragnienie tworzenia. Jest to energia, na ktorej pasozytuje maszyna spoleczna.
A przy tym ta energia jest rewolucyjna i z tego wzgledu zagraza maszynie spo-
tecznej. Plynnos¢ i petnia pragnienia sprawiaja, ze panstwo zaczyna je represjo-
nowaé oraz nieustannie je ukierunkowywaé w spotecznie wzmacniane zacho-

® Tamze, s. 187.

" Por. G. Deleuze, F. Guattari A Thousand Plateaus Minneapolis 1987 plateau 10 zwtaszcza
s. 237-238.

8 Mam tu na mysli pozycje Nietzsche i filozofia.

® Z tego miejsca chciatbym zaapelowaé do wszystkich thumaczy Deleuze’a: nie molarne,
alemolowe!
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wania, takie jak np. konsumeryzm. W ten sposob zamiast zmienia¢, poprawia¢
stosunki spoteczne, podtrzymujemy te juz istniejace. Zamiast by¢ aktywni jeste-
$my reaktywni. Juz w tym momencie widac¢, ze sztuka, z uwagi na swoj zwigzek
ze stawaniem-sie, ma swoj wymiar polityczny.

Wroémy jednak do afektu. Deleuze i Guattari nazywaja go

sferg nieokreslonosci, nierozrdznialnosci, jak gdyby rzeczy, zwierzgta i osoby (Ahab
i Moby Dick, Pentesilea i suka) w kazdym wypadku osiagnety 6w oddalajacy si¢ w nie-
skonczono$é punkt, bezposrednio poprzedzajacy ich naturalne zréznicowanie™.

Takie sfery zlewania si¢ tego, co rozne, tworzy tylko zycie — zadaniem sztuki
jest docieranie do tego w akcie (wspoh)tworzenia. Sztuka powinna raczej roz-
puszczaé formy, niz budowac¢ podobienstwa.

Artysta jest wielki, gdy ,,wymysla nieznane lub zapoznane afekty i ukazuje je
jako stawanie sie jego postaci”’. Artysta sprawia, ze stajemy si¢ wraz z afekta-
mi, ktére daje nam w swoim dziele. Sztuka musi tworzy¢ nowe afekty, aby
uwolni¢ si¢ od ,,najbardziej pospolitych emocji, grozagcych zahamowaniem roz-
woju estetycznego”lz. Rozwd¢j w sztuce jest mozliwy dzieki tworzeniu nowych
afektow 1 perceptow.

Wrazenie jest polaczeniem perceptow i afektow — podobnie jak one jest nie-
zalezne od swojego tworcy i aktualnego widza. Utrwalone samo w sobie, samo
przez si¢ znaczace. Wrazenie to percepty i afekty tak skomponowane, ze pod-
trzymuja same siebie i trwaja same w sobie — Deleuze i Guattari pisza, ze aby to
osiggnaé czasem wystarcza ,,dwa proste pociggnigcia”; mysle, ze rownie do-
brym przyktadem beda tu japonskie haiku. Bloki wrazen nazywane sa przez tych
filozofow réwniez pomnikami — przy czym zaznaczaja oni, ze dziatajg one nie
poprzez pamigé, ale fabulacje. Pomnik nie upamigtnia tego, co przeszte, ale
zwraca wcigz trwajace wrazenie ku przysziosci. ,,Piszac, nie wykorzystujemy
wspomnien z dziecinstwa, ale dziecigce bloki, bedace stawaniem-sie-dzieckiem
terazniejszego™".

Tak jak percept przeciwstawia si¢ percepcji, a afekt — doznaniom i uczuciom,
tak wrazenie przeciwstawia si¢ mniemaniu. Artysta odrywa wrazenie od mnie-
mania. Wrazenie deterytorializuje system mnieman dominujgcy w jakims $ro-
dowisku. Reterytorializuje si¢ na plaszczyznie kompozycji. Samo wrazenie jest
za$ deterytorializowane (otwierane na nieskonczony kosmos) przez ptaszczyzne
kompozyciji.

0 G. Deleuze, F. Guattari Co to jest filozofia? wyd. cyt. s. 191-192.
1 Tamze, s. 193.

12 Tamze, s. 256 przypis 29.

3 Tamze, s. 185.
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Pozostato juz tylko wyjasnié, czym jest ta ostatnia. Deleuze i Guattari okre-
slaja plaszczyzn¢ kompozycji estetycznej jako nieskonczone pole sit, ,$wiat
przed ludzmi, nawet jesli zostal stworzony przez czlowieka™’. Nie jest ona
czym$ zalozonym z gory, ale powstaje w miar¢ tego, jak dzielo si¢ rozwija.
Plaszczyzna kompozycji jest komplementarna wobec komplekséw wrazen,
wspolistniejg one, jedno nie moze rozwija¢ si¢ bez drugiego. Jest ona swego
rodzaju podtozem dla blokéw wrazen. O ile te ostatnie sg skonczone, o tyle ta
pierwsza probuje osiagnaé nieskonczonos¢, by w ten sposob dotrze¢ do chaosu,
do pola transcendentalnego.

Sztuka istnieje tylko o tyle, o ile istnieje kompozycja. Komponuje si¢ za$
Z uwagi na pewien problem. Ten za$ jest wyrazany poprzez wrazenia. [ sam ten
problem jest wazniejszy niz udzielona na niego odpowiedz".

Przeciwnie rzecz ma si¢ w kiepskiej sztuce, ,,sztuce mnieman”. Tam liczy si¢
odpowiedz. Taka sztuka jest rowniez inaczej zbudowana: zamiast z wrazen,
sktada si¢ z mnieman, ktére sg takimi funkcjami percepcji i doznan, ze mogg
przynaleze¢ do kazdego, bo chociaz zwigzane z obszernym strumieniem mnie-
man autora, to sg albo podzielone tak, ze przerzucajg si¢ na postacie, albo ukry-
te, by odbiorca mégt ujawni¢ mniemania wiasne. Deleuze 1 Guattari wyjasniajg
to na przyktadzie pisarstwa: do stworzenia powieSci nie wystarczajag wlasne
percepcje i doznania autora albo te pochodzgce ze wspomnien i archiwow, po-
drozy 1 zludzen, od dzieci i rodzicow, nie wystarczajg interesujgce postaci (te,
ktére si¢ spotkalo i ta, ktéra jest sam autor) oraz sklejajace to wszystko w catos§¢
mniemania. ,,Powiesci” ztozone z wymienionych wyzej elementéw to powiesci
dziennikarskie, reportaze: ,,sztuka” infantylna i okrutna. ,,Niczego si¢ nam nie
oszczedza pod nicobecno§é pracy rzeczywiscie artystycznej”'®. Nie chodzi tu
jednak tylko o ,,sztuke” $rodowiskowg czy pamietnikarskg — podobna bezptod-
nos¢ manifestuje sie u ,,wszystkich epigonéw awangardy i abstrakcji, wegetuja-
cych na plaszczyznach stworzonych przez innych™'’. | Sztuka mnieman” jest
petryfikujaca, molowa, czyni stawanie-sig reaktywnym.

1% Tamze, s. 207.

5 Por. co Deleuze pisze o wiedzy (odpowiedzi) i uczeniu si¢ (problemie): G. Deleuze
Roéznica i powtérzenie Warszawa 1997 s. 238-242.

18 G. Deleuze, F. Guattari Co to jest filozofia? wyd. cyt. s. 188.

7 M. Herer Gilles Deleuze. Struktury — maszyny — kreacje Krakow 2006 s. 215 przypis 20.

8 Aby lepiej zrozumieé, co w odniesieniu do perceptow i afektdw oznacza okreslenie
hieludzkie”, warto zapoznaé si¢ z fragmentami §wietnej ksigzki Michata Herera (dz. cyt.),
dotyczacymi zarzutu ,.kalkowania” stawianego przez Deleuze’a. Przez ten pryzmat odczytuje
nieludzko$§¢” perceptow i afektow jako procedure ,,odantropomorfizowania” pola transcen-
dentalnego — podejmowana, w tym przypadku, przez sztuke.
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Czy dzieta kultury rozrywkowej mogg by¢ sztuka?

Za pomoca wprowadzonych powyzej narzgdzi postaram si¢ dokonaé analizy
pewnych wspotczesnych zjawisk, w wigkszosci zaliczanych do kultury roz-
rywkowej. Z pewnoscia tatwo wskaza¢ dzieta, ktore nas petryfikuja: gry kompu-
terowe, komiksy, czy filmy oparte na grubo ciosanym dualizmie: dobro — zto,
czarne — biate, porzadek — chaos; telenowele, ktore graja na naszych najprymi-
tywniejszych uczuciach; reklamujaca prozny, konsumpcyjny tryb zycia muzyka.
Mozna by mnozy¢ przyktady i wskaza¢ wiele krytycznych analiz, poczynajac od
najbardziej zjadliwych autorstwa Adorna. We wprowadzonej terminologii nale-
zaloby powiedzie¢, ze wszystkie te dzieta to sztuka mnieman: naszych po-
tocznych percepcji, uczué i opinii, czgsto na ustugach pewnych stylow zycia
i Z uwagi na to spotecznie i politycznie hamujgca nasz rozwoj.

Interesuje mnie jednak twdrczo$¢ innego typu. Wydaje si¢, ze wsréd masowo
dostepnej i reprodukowanej kultury da si¢ wskaza¢ na dzieta spelniajace wymo-
gi postawione sztuce przez Deleuze’a i Guattariego. Jest to dziedzina bardzo
réznorodna i warto dokonac¢ pewnej klasyfikacji: ta zaproponowana przeze mnie
nie bedzie oparta na rodzajach dziet, ale raczej na ozywiajgcych je problemach,
dzigki czemu zostanie wskazany pierwszy element: kompozycja blokow wrazen
na plaszczyznie estetycznej.

Stelarc, australijski performer, zajmujacy si¢ polaczeniami techniki i ludz-
kiego organizmu, wskazuje na problem, jakim jest cielesnosé.

[Cliata przeksztatcaja si¢ i ulegaja mutacji, tworzac nowe, postludzkie ciata. Pierwszym
warunkiem tej cielesnej transformacji jest uznanie, ze natura ludzka nie jest oddzielona od
natury jako calosci, ze nie ma statych i koniecznych granic miedzy tym, co ludzkie i tym,
co zwierzece, miedzy cztowiekiem 1 maszyna, me¢zczyzng i kobietg itd.; jest to uznanie, ze
sama natura jest obszarem sztucznym, otwartym na coraz to nowe mutacje, mieszanki
i hybrydyzacje®.

Jest to obszar eksploatowany od pewnego czasu przez gender studies i antro-
pologie. Ale nie pozostaje obcy rowniez kulturze masowej. Doskonatym przy-
ktadem jest tworczos¢ plastyczna Hansa Rudolfa Gigera, znanego przede
wszystkim ze stworzenia sylwetki ksenomorfa do filmu Obcy — dsmy pasazer
Nostromo. Niemal cata tworczos$¢ tego artysty skupia si¢ na réoznych potgcze-
niach, rozwinieciach ciata — najczesciej poprzez scalenie elementéw organicz-
nych i mechanicznych. Nie ogranicza si¢ to wylacznie do ciata cztowieka. Wy-
stepuja tu rézne potaczenia pomigdzy tym, co ludzkie, zwierzece, mechaniczne,

19 M. Hardt, A. Negri Imperium Warszawa 2005 s. 234.
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a nawet demoniczne. Bardzo czgsto ciala traca swa odrebnosc¢, taczac si¢ po-
przez maszyny. Podobny motyw zatarcia granicy pomiedzy indywidualnymi
organizmami znajdziemy w tworczosci Zdzistawa Beksinskiego. Jego dzieta
czesto przedstawiajg ciata zdeformowane, dziwacznie przeksztatcone, bywa, ze
potaczone z maszyng lub architekturg. W jego po6znych dzietach dominuje mo-
tyw zatarcia granicy pomigdzy przedstawiong istota a krajobrazem, tlem, na
ktorym wystepuje. Rowniez pojawiajace si¢ u obu artystow motywy czaszek czy
wychudzonych, szkieletowych cial sugeruja rowniez pewne polaczenie pomig-
dzy zywym i martwym.

Motyw deterytorializacji ciata silnie oddziatal takze poprzez literaturg fanta-
styczng z gatunku cyberpunk, ktora ukazuje $wiat niedalekiej przysztosci z sil-
nie rozwinietg technikg, pozwalajacg na roznego rodzaju modyfikacje za pomo-
cg tzw. cyberwszczepow (ang. cyberware), ktore zastepujg jego naturalne czesci
ciata. Moga to by¢ na przykltad elektroniczne gatki oczne pozwalajace na cyfro-
wy zapis wszystkiego, co si¢ postrzega, czy widzenie w podczerwieni, bezprze-
wodowe lacza internetowe podlaczone bezposrednio do moézgu i wszelkiego
rodzaju implanty oraz protezy poprawiajace fizyczng sprawnos¢ cztowieka.

To zagadnienie, by¢ moze w mniej §wiadomy sposob, jest poruszane rowniez
przez beatbox (sztuke nasladowania za pomocg narzgdéw mowy instrumentéw
muzycznych — gtéwnie perkusji — oraz skreczy) oraz tzw. robot dance (w kto-
rym ruchy tancerza przypominaja ruchy manekina albo robota) — w obu wypad-
kach ciato cztowieka jest deterytorializowane w kierunku tego, co mechaniczne,
w Kierunku maszyny.

Ten sam obszar eksplorujg pewne ,,pospolite obecnie estetyczne mutacje cia-
la, takie jak piercing i tatuaze, moda punkowa i rézne jej nasladownictwa™? —
i chociaz niektorzy teoretycy (jak np. Negri i Hardt) zarzucajg im brak radykali-
zmu, to mozna stwierdzi¢, ze dgza one w tym kierunku, czego najlepszym przy-
ktadem jest model o pseudonimie Zombie Boy, ktorego ciato (wlgcznie z twa-
rzg) w cato$ci pokryte jest tatuazami, wyrazajacymi zetkniecie $wiata Zycia ze
$wiatem Smierci.

Kolejnym problemem, jaki zajmuje sztuke spoza mainstreamu, jest ,, mit za-
fozycielski”, podstawa naszej cywilizacji — przede wszystkim w postaci religii
chrzescijanskiej. Jest to watek eksploatowany — mniej lub bardziej refleksyjnie —
przez literature fantasy. Na rodzimym gruncie niektore elementy tego zagadnie-
nia znajdziemy w tzw. wiedzminskiej sadze Andrzeja Sapkowskiego, w ktorej
$wiat przypomina (do pewnego stopnia) nasze $redniowiecze z jego podziatem
klasowym i nieustannie wojujacymi monarchiami, ale jest to $redniowiecze
pozbawione jednej, wspdlnej dla wszystkich panstewek, monoteistycznej reli-

0 Tamze.
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gii*. Kwestia ta jednak o wiele wazniejsza jest w black i viking metalu (przede
wszystkim skandynawskim) oraz réznych ich odmianach: uderzaja one w kon-
formistyczny, zniewalajacy jednostke kolektywizm naszej cywilizacji oraz jej
oddalenie si¢ od natury — obie te rzeczy tacza przede wszystkim z chrzescijan-
stwem. Wytyczana przez black metal ptaszczyzna kompozycji odwotuje si¢ do
symboliki satanistycznej oraz okultystycznej, widocznej najczesciej w teledy-
skach, na oktadkach ptyt lub w tytutach utworéw. Czgstym Srodkiem ekspresji
jest growl, za pomoca ktoérego probuje si¢ wytworzy¢ percepty glosu demondéw
lub wycia potepionych dusz; ta technika $piewu wykorzystywana jest roéwniez
W utworach majacych wzbudzi¢ duze poktady energii w stuchaczu. Podobnie
jest w warstwie muzycznej:

[arty$ci] szukajg pickna w zniszczeniu. Powstate napigcie ma jak najbardziej wagnerow-
skie korzenie — to romantyczna afirmacja dramatycznych skrajnosci, fascynacja mocg
tworzenia i bezlitosnego unicestwiania. Black zatrzymuje w czasie monumentalng atmos-
fer¢ nieustajacego wysokiego C, big bangu, w ktorym z chaosu rodzi si¢ porzadek. Dobry
blackowy numer ma w sobie czastk¢ tego gargantuicznego tadunku energii, ktory moze
zmieni¢ nawet fundamentalne prawa natury?.

Warstwa tekstowa ma najczgséciej charakter negatywny, krytyczny — poprzez
stawianie konkretnych zarzutéw réznym instytucjom lub cywilizacji w ogdle —
ale czgstym motywem jest rowniez analiza zjawisk nihilizmu i $§mierci. Przywo-
tywane sg tu réwniez takie emocje, jak zadza zemsty, nienawi$¢, gniew — majg
one potencjat do stania si¢ afektami, poniewaz black metal uznaje te uczucia za
sptycone czy wrgcz zapoznane i probuje je skonstruowaé na nowo.

Drugi z wymienionych gatunkéw, viking metal, wyznaczyt sobie zupenie
inne zadanie — pozytywne, konstruktywne. Swego sprzeciwu wobec zastanego
porzadku nie wyraza poprzez jego krytyke, ale probuje raczej wskaza¢ na inne
mozliwosci zyciowe, czerpigc inspiracje z okresu poganskiego, przedchrzesci-
janskiego, czyli poprzedzajacego nasza cywilizacje w jej aktualnej formie.
W warstwie tekstowej 1 wizualnej przejawia si¢ to w odwotaniach do mitologii
nordyckiej (czy — na przyktad w Polsce — stowianskiej). Na plaszczyznie dzwig-

2 Przy tej okazji warto wspomnieé o ksigzce Historia i fantastyka, bedacej zapisem wy-
wiadu, jakiego Andrzej Sapkowski udzielil Stanistawowi Beresiowi. Jest to doskonaty przy-
ktad tego, jak pewne teorie literatury probuja wmowic¢ nam, ze wszelka tworczos¢ artystyczna
jest wynikiem pracy nieswiadomej czg$ci pamigci. Przeciw temu Sapkowski nieustannie
probuje wykazaé, ze jedynym powodem zamieszczenia takich, a nie innych tresci byta kom-
pozycja. Porownaj: A. Sapkowski, S. Bere$ Historia i fantastyka Warszawa 2005.

22 Black metal — muzyczny hold zlozony naturze, zapis rozmowy Kamila Antosiewicza
i Jasia Kapeli [w:] Norwegia. Przewodnik nieturystyczny Warszawa 2011 s. 128.
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kowej taki efekt uzyskiwany jest za pomoca wykorzystania ludowych lub archa-
icznych instrumentoéw, motywow muzycznych charakterystycznych dla lokalne-
g0 (cho¢ nie zawsze) folkloru czy bardzo prymitywnych brzmien, chociaz poja-
wiajg sie tu réwniez utwory i zespoty eksponujace bardzo rozbudowang i skom-
plikowang melodi¢ lub wykorzystujace muzyke symfoniczng. Zdarza si¢ row-
niez, ze w kompozycji wykorzystane sg nagrania dzwiekéw tworzonych przez
samg naturg: grzmotow, wichury czy tetentu kopyt. Celem jest wytworzenie
nastroju panujacego w przesztosci — na ogoét podniostego, epickiego, towarzy-
szacego wojnie lub tajemniczego, pobudzajacego do dziatania mitotworcza wy-
obraznig.

Ostatni przyktad, jaki chcialbym omoéwié, dotyczy dwodch gier komputero-
wych rozwijajacych problem reintegracji swiadomosci. Pierwsza z nich — Ame-
rican McGee’s Alice — pozwala nam wcieli¢ si¢ w przemierzajgca Kraing Cza-
row (ang. Wonderland) Alicjg. Jest to punkt odniesienia o tyle dobry, ze pozwoli
nam wyrazniej wskaza¢ roéznic¢ pomiedzy ,,sztuka mnieman” a ,,prawdziwg”
sztuka. Oryginalne Przygody Alicji w Krainie Czaréw i Po drugiej stronie lustra
rozwijaja problem funkcjonowania ludzkiego umystu podczas snu®. Obie te
ksigzki byly inspiracjg dla wielu innych dziet, m.in. dla filmu Tima Burtona
Alicja w Krainie Czarow. Stworzone przez Carrolla kraina i bohaterka zostaty
tam wykorzystane do wypehnienia tre$cia ram banalnej struktury opisujacej
konflikt pomigdzy opozycyjnymi cztonami (bialymi i czerwonymi szachami).
Tyle mozemy o tym filmie powiedzieé¢, abstrahujac od odbiorcy. Jesli jednak
zbadamy interpretacyjng aktywno$¢ podmiotu percypujacego owo dzielo,
z fatwoscia dostrzezemy, ze pozostawiona przez tworc¢ pustka zostaje wypet-
niona naszymi mniemaniami o binarnym podziale §wiata (na zto i dobro, chaos
i porzadek), utrwalajgc nas w tych potocznych opiniach i przez to petryfikujac,
zamiast wyzwalaé stawanie-si¢. Zupehie inaczej jest w przypadku wspomniane;j
gry komputerowej. Tam Kraina Czaréow oraz przygody bohaterki majg sens
immanentny — nie pochodza z zewnatrz, od widza-podmiotu, ale z samej kom-
pozycji dzieta. Alicja jest zwyklym dzieckiem, ktéremu przydarza si¢ nieszcze-
sliwy wypadek: pewnej nocy dom, w ktorym mieszka, staje w plomieniach, jej
rodzice ging, ona sama za§ cudem unika podobnego losu. Jednakze dziewczynka
obwinia siebie o spowodowanie pozaru, co doprowadza jag do psychicznego
zatamania: pograzona w katatonii trafia do przytulku dla obtgkanych (dodajmy,
ze akcja gry zostaje umieszczona w drugiej potowie XIX wieku). Kraina Cza-
réw, przypominajaca bardziej schizofreniczne koszmary niz bajki dla dzieci, to
percept jej strzaskanego umystu — chociaz Alicja przez wicksza cze$¢ gry nie

2 Deleuze w Logice sensu analizuje te oraz inne dzieta Lewisa Carrolla jako rozwazajace
problem genezy sensu.
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zdaje sobie z tego sprawy. Podczas swojej wedrowki bohaterka musi nieustan-
nie stawia¢ czota réznym wyzwaniom, cho¢ zdarza si¢ rowniez, ze napotyka
sojusznikow — jak choéby w postaci pojawiajgcego si¢ nieoczekiwanie Kota
Z Cheshire, ktéry udziela wskazowek réwnie pomocnych, co zagadkowych:
symbolizuje on te cze$¢ nie§wiadomosci, ktora zdaje sobie sprawe z calej sytu-
acji 1 dziatan, jakie nalezy podjac, a z ktorych najwazniejszym jest pokonanie
Krolowej Kier. Chociaz niemal przez caly czas Alicja zmuszona jest walczyé, to
nie ma tu mowy o klasycznym starciu dobra ze ztem. Jej kolejni przeciwnicy
wyrazaja pewne trudnos$ci, ktére musi pokona¢, lub do§wiadczenia docierajace
z zewnatrz: Ksi¢zna przypomina pielggniarke z przytutku, Tweedledee i Tweed-
ledum — pielegniarzy-ositkow, ktorych celem jest poskromienie agresywnych
pacjentow. Ostatni wrog, do ktérego leza docieramy, przemierzajac lokacje
przypominajace wnetrze ludzkiej szyi i glowy — odpowiedzialna za dewastacje
Krainy Czaréw i chorobe psychiczng Alicji Krolowa Kier — okazuje si¢ personi-
fikacja poczucia winy, zalu, rozpaczy, ztosci i wszystkich negatywnych uczué
dziewczynki. Jej pokonanie 0znacza zwalczenie choroby psychicznej, powr6t do
zdrowia i opuszczenie przytutku®®.

Druga z gier komputerowych zajmujaca si¢ problemem reintegracji $wiado-
mosci, to Planescape: Torment. Wcielamy si¢ w niej w posta¢ Bezimiennego —
najprawdopodobniej mezczyzny, nieznanej rasy i wieku, ktory budzi si¢ w kost-
nicy, calkowicie pozbawiony wspomnien. Podczas rozgrywki przemierzamy
fragmenty fantastycznej krainy zwanej Wielo§wiatem (ang. Multiverse), gtow-
nie najwazniejsze z jej miast — Sigil — oraz staramy si¢ odzyska¢ wspomnienia.
Sigil to wielki percept miasta, miasto-samo-w-sobie, czyste (totalne) miasto —
mozna si¢ Z niego dosta¢ do kazdego miejsca w Wieloswiecie i z kazdego miej-
sca do niego dotrze¢, co wigcej: bardzo czgsto przypadkowo, niezamierzenie
i niespodziewanie. Brak w nim centrum (zaréwno rozumianego jako o$rodek,
z ktérego jest zarzadzane, jak i — dzigki potozeniu na wewngtrznej Sciance pier-
$cienia — rozumianego dostownie), jest nieustannie przebudowywane, bez prze-
r'wy zmienia si¢, co sprawia, ze nigdy nie mozemy by¢ pewni, co czeka nas za
rogiem — posiada jednak pewne punkty wyréznione. Nie ma wiadcy, nie rzadzi
nim zadna grupa, istniejg za to nieustannie negocjujace ze sobg frakcje (wsrod
nich: bedgca w pewnym sensie antyfrakcjg frakcja Anarchistow, ktorzy wcigz

2 W czerweu 2011 roku miata premiere kontynuacja tej gry: Alice: Madness Returns. Na
chwilg obecng nie jestem jednak w stanie oceni¢ tego tytutu: wzbudza on we mnie mieszane
uczucia. Z pewnos$cig postep techniki i programowania, jaki miat miejsce przez te 11 lat,
pozwolil na osiagnigcie lepszych efektow graficznych i dzwieckowych, pozytywnie oceniam
rowniez cze$¢ dialogdw, symboli i siggnigeie po inne niz w czgécei pierwszej teorie psychia-
tryczne. Nowe objawy braku rownowagi psychicznej tworza wspaniale bloki wrazen. Z dru-
giej jednak strony gtéwna o$ fabuty wydaje si¢ sptycaé catq histori¢ do watku kryminalnego.
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burzg tad i rozbijaja wszelkie sojusze, co mozna odczytaé jako opor wobec cen-
tralizacji). Roslinnos¢ jest ograniczona do minimum, a zycie zwierzgce niemal
wylacznie typowo miejskie (pupilki réznych mieszkancoéw 1 przejezdnych oraz
czaszko-szczury tworzace wielo-jedno$¢ — zbiorowy byt, kiacze, ktorego sita
i inteligencja zaleza od ilosci znajdujgcych si¢ w poblizu osobnikéw tego gatun-
ku). W miescie tym nie istnieje zadna relacja do ziemi, w pewnym sensie nie ma
ono gruntu, brak rowniez wyr6znionego dotu i gory, sa one zawsze — do pewne-
go stopnia — subiektywne; niebo, ktore si¢ ,,nad” nim rozciaga jest puste, po-
zbawione stonca czy gwiazd. Brak tu réwniez natywnych mieszkancow — kazdy
w ktoryms pokoleniu jest przyjezdny.

Posta¢, ktoérg kierujemy, Bezimiennego, mozna by natomiast okresli¢ jako
afekt nieomal czystego (totalnego) stawania-si¢. Amnezja, ktorej probuje zara-
dzi¢, prowadzi do odkrycia, ze nie istnieje zadne substancjalne ,,ja”, ale ich nie-
zliczona, roznorodna wielo$¢, a przygody bohatera nie sg odzyskiwaniem siebie,
ale nieprzewidywalnym stawaniem-si¢ (mozna argumentowac, ze historia in-
formuje, iz byta konkretna osoba, ktora potem zostata Bezimiennym, poznajemy
kilka faktow z jej zycia — jak chocby to, jak i dlaczego zostata ,niesmiertel-
nym”, a bohater nawet poznaje jej prawdziwe imi¢ — graczowi/odbiorcy nie jest
ono zdradzone; uwazam jednak, ze znikomo$¢ tych informacji, dostep do nich,
a przede wszystkim kompozycja dzieta wskazuja na to, iz wazniejsza jest kwe-
stia niezdeterminowanego kreowania osobowosci). Chociaz bohater wchodzi
w relacje z napotkanymi postaciami, towarzyszami podrozy czy skrawkami
swojej przesztosci, to jednak zadne z wymienionych nie ma uprzywilejowanego
miejsca w procesie rekonstrukcji (reterytorializacji) jego osobowosci (co wigcej:
mozliwos$¢ wielokrotnej rozgrywki pozwala na wyprobowanie réznych konfigu-
racji). Jego towarzysze podrdzy wyrazaja rozne procesy stawania-si¢: -ogniem
(Ignus), -kobieta emocjonalng (Anna), -kobieta wyrachowana (Nie-Stawa),
-maszyng (Nordom), czy -honorowym wojownikiem (Dak’kon). Wraz z mody-
fikacjami duchowej strony podmiotowosci nieustannie zachodza zmiany jej
strony cielesnej: blizny, tatuaze, nacigcia, spalenia, grzebanie we wlasnych
wnetrzno$ciach, odnajdywanie fragmentéw swojego ciata. Dzigki réznym moz-
liwo$ciom rozwoju postaci (wojownik, mag, zlodziej oraz rozny zestaw cech)
mamy dostep do réznych opcji, np. dialogowych. Wreszcie: przygoda nie ma
jednego zakonczenia, lecz trzy alternatywne.

Warto juz w tym miejscu wskaza¢ na ogromny potencjat gier komputero-
wych do funkcjonowania jako dzieta otwarte (pojecie Umberta Eco). Nie chodzi
tu tylko o rozszerzong mozliwos¢ interpretacji tego samego materiatu, lecz row-
niez o to, ze sama kreacja artystyczna moze rozwijac si¢ na wiele ré6znych spo-
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sobow. Gry komputerowe, zwlaszcza z gatunku cRPG®, oprocz gtownej fabuty
posiadaja wiele watkow pobocznych, z ktérymi mozemy, lecz nie musimy si¢
zapoznawac. Czesto rowniez kontakt z zasadnicza historig jest swobodny — mo-
zemy przerywaé jej rozwijanie, by zapoznaé si¢ z jakim$ pomniejszym wyda-
rzeniem, wroci¢ do miejsc, ktore juz odwiedziliSmy, aby upewni¢ sig, czy zdo-
byli§my wszystkie potrzebne informacje lub aby przypomnie¢ sobie te, z ktory-
mi juz si¢ zapoznali$my. Jednakze chodzi przede wszystkim o aspekt pojawiaja-
cy sie w najnowszych (powstajacych mniej wigcej od 2008 roku) produkcjach:
podejmowane w poszczegblnych etapach gry decyzje majg wptyw na zaréwno
przebieg kolejnych etapow, zakonczenie jak i obraz calo$ci. Szczegodlnie wazny
jest tu dobor towarzyszy podrézy — bardzo czgsto wchodza oni w interakcje
z kierowang przez gracza postacig, majg wlasne zdanie dotyczace podejmowa-
nych przez niego wyborow (moga nawet w pewnym zakresie wymusi¢ zmiane
decyzji), a sposob przeprowadzania z nimi dialogoéw odbija si¢ na ich stosunku
do postaci gracza. Istotne sg rowniez wybory fabularne: otwieraja one jedng
droge, lecz zamykajg inng — w ten sposob selekcjonujg informacje, ktore otrzy-
ma odbiorca dzieta, a tym samym wplywaja na interpretacj¢ catosci. Rozegranie
gry od poczatku i podjecie innych wyboréw, a zatem dostep do nowych infor-
macji, nie tyle uzupetnia obraz o brakujace elementy, ile kaze dokona¢ nowe;j
interpretacji — zarazem réwnie kompletnej co poprzednia i rownie niekomplet-
nej, gdyz niewyczerpujgcej catosci. Oczywiscie (przynajmniej na chwile obec-
ng) nie ma gier, ktore pozwalatyby na tak nieskonczong manipulacj¢ i interpre-
tacje jak Ksigga Mallarmégo — warto jednakze mie¢ na uwadze to, Ze ta ostatnia
nigdy nie zostata ukonczona.

Sztuka auratyczna

Poprzestane na tych przyktadach, by przej$¢ do pewnych ogolniejszych rozwa-
zan. Walter Benjamin w swoim tek$cie Dzielo sztuki w dobie reprodukcji tech-
nicznej”® zwraca uwage na istotna kwestie: przemiane charakteru sztuki, jaka
dokonuje si¢ pod wptywem rozwoju $rodkéw (re)produkcji. Dla tradycyjnego
dzieta sztuki wazne sg przede wszystkim jego autentyczno$¢, auratyczno$¢ oraz
zwigzek z rytualem. Autentyczno$¢ tworzona jest przez nierozerwalng wigz
dzieta z miejscem i czasem jego istnienia, wyznacza ona rdéznic¢ pomig¢dzy ory-
ginatem i kopia, decyduje o nieistotnosci tych ostatnich dla istnienia tego pierw-

% Komputerowa gra fabularna — ang. computer Role Playing Game, w skrocie: cRPG.
%6 \W. Benjamin Dziefo sztuki w dobie reprodukcji technicznej [w:] tegoz Tworca jako wy-
tworca Poznan 1975.
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szego. Jest ona cecha, ktorej nie da si¢ reprodukowac. Zapewniona przez mate-
rialne trwanie dzieta, sama jednocze$nie zapewnia prawdziwos¢ $wiadectwa,
jakie daje o historii, i wpisuje je w tradycje. Ta jedynos¢ dzieta sztuki prowadzi
nas do kolejnego pojecia, jakie je opisuje: do pojecia aury. Benjamin definiuje
aur¢ jako ,,niepowtarzalne zjawisko pewnej dali, niezaleznie od tego, jak blisko
by ona byla”27. Maja ja nie tylko dziela sztuki, ale rowniez przedmioty natural-
ne: ukazujace si¢ na horyzoncie gory czy rzucajagca na nas cien galaz. Aura
oznacza odleglo$¢ (niekoniecznie przestrzenng), niemozliwo$¢ przyblizenia.
Przyktad twordéw natury pokazuje jej zwiagzek z autentycznoscig: géry na hory-
zoncie czy gataz drzewa rowniez sg zjawiskami niepowtarzalnymi, wplecionymi
W pajeczyne czasu i miejsca swego istnienia. Z drugiej strony aura odsyta réw-
niez do trzeciej cechy dzieta sztuki: jego zwigzku z rytuatem. Podana wyzej

[d]efinicja aury [...] jest niczym innym jak sformutowaniem wartosci kultowej dzieta
sztuki w kategoriach przestrzenno-czasowego postrzegania. [...] ,,Niezblizalno$¢” jest
rzeczywiscie gldwna jakoScia obrazu kultowego. [...] Jego materialne zblizenie w niczym
nie umniejsza owego naturalnego dystansu®.

Auratyczno$¢ dzieta sztuki wigze si¢ z jego pierwotnym znaczeniem dla rytu-
alu®. Oznacza to rowniez specyficzne nastawienie do takiego dzieta: jego walo-
ry artystyczne byly wtorne (byto nawet niepozadane — co zauwaza juz Hegel —
aby takie dzieto bylo pigkne: odciggaloby wowczas uwage od rytuatu) oraz nie
liczyta sie jego dostepnosc (,,pewne posagi bogow byty dostepne jedynie kapta-
nom, w cella, niektore obrazy Madonny przez caly rok sg przestonigte, pewne
rzezby $redniowiecznych katedr sg dla obserwatorow stojacych na dole niewi-
doczne”so). Sztuka tradycyjna odnosita si¢ do tego, co sakralne i/lub nadprzyro-
dzone. Benjamin pokazuje, ze pierwsze proby okreslenia filmu jako dziela sztu-
ki wigzaty go z kultem (film jako modlitwa, jako tajemnica, jako wymagajacy
szacunku), a pierwsze glosy krytyczne zasadzaly si¢ na tym, Ze jest sterylng
kopig $wiata zewnetrznego, ze nie przywoluje tego, co ponadnaturalne, cudow-
ne. Ta klasyczna sztuka wymaga kontemplacji, ktéra réwniez ma swoje zrodto
w kulcie, gdyz jej prawzorem jest Swiadomo$¢ przebywania sam na sam z Bo-
giem. Odbiorca takiego dzieta musi podja¢ wysitek skupienia, zaglgbienia si¢
w dzieto, przeniknigcia do niego.

*" Tamze, s. 72-73.

% Tamze, s. 96-97.

% Benjamin zauwaza, ze kiedy nastepuje zerwanie zwigzku dziela z rytuatem, ale nie do-
minuje jeszcze masowa reprodukowalno$¢é, w miejsce tracacego znaczenie zwigzku aury
z warto$ciami kultowymi pojawia si¢ jej zwiazek z autentycznoscia.

® Tamze, s. 75.
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Przeciwienstwem tego wszystkiego jest sztuka masowo reprodukowalna. Dzieta
nalezacego do takiej sztuki nie okresla autentycznos¢, gdyz nie ma tu réznicy
miedzy kopig i1 oryginatem, nie ma oryginatu, sa tylko powielone egzemplarze.
Kontakt z dzietem staje si¢ mozliwy na innych warunkach niz dotychczas: dzig-
ki swej masowej reprodukowalnosci dzieto wychodzi do odbiorcy. Warto$ci
kultowe zostaja zastgpione przez wartosci ekspozycyjne: liczg si¢ walory arty-
styczne dziela, jego pigkno, ale i uznanie przez wigkszo$¢ — statystyka nabiera
znaczenia. Wraz z warto$cig ekspozycyjng wylania si¢ wymiar polityczny dzieta
sztuki. Ale powoduje to réwniez upadek aury: masy pragng przyblizy¢ wszystko
do siebie (zardwno w aspekcie przestrzennym, jak i ludzkim) oraz przezwycig-
zy¢ niepowtarzalno$¢ zjawisk przez reprodukcje. Zdaniem Benjamina wigze si¢
to z checig zawladnigcia przedmiotem z jak najblizszej odlegtosci.

Wytuskanie przedmiotu z tupiny, zburzenie aury, jest wyrdznikiem percepcji, ktorej ,,wy-
czulenie na jednorodnos$¢ na $wiecie” urosto do tego stopnia, ze za pomoca reprodukcji
wydobywa ja nawet z rzeczy niepowtarzalnych®.,

Rzeczywisto$¢ orientuje si¢ na masy. Dzieto tradycyjne, ktére cechowaty nie-
powtarzalno$¢ oraz zanurzone w tradycje trwanie, zostaje zastgpione dzietem
reprodukowanym, ktore jest powierzchowne i powtarzalne32.

Benjamin jednak nie ma racji: nie nastgpuje zanik aury, ale jej przeksztatce-
nie — takie, ktore zmienia warto$ciowanie dziet sztuki oraz wydobywa ich zwig-
zek z polityka. Juz nie sztuka arystokratyczna i ludowa, pigkna i brzydka, ,,przez
wielkie S i kicz, ale: molekularna i molowa, pozwalajaca stawac si¢ i petryfiku-
jaca. Wraz z masowa reprodukowalno$cig, masowg dostepno$cia ma miejsce
przejécie od aury transcendentnej do ,,aury immanentnej”. Wprowadzone na
poczatku tego tekstu, pochodzace od Deleuze’a i Guattariego pojecia pozwalajg
na wyartykutowanie, czym jest aura tego rodzaju. Jako pierwszg jej cechg, nie
omawiang dalej, chciatbym wskaza¢ relacje do czasu i przestrzeni. Nie jest to
juz, jak u Benjamina, nierozerwalna wi¢z z obiektywnym, zewnetrznym czasem
i miejscem istnienia, wplecenie w ich pajeczyne, ale raczej kazdorazowe two-
rzenie wlasnej czasoprzestrzeni. Kazda z komponowanych ptaszczyzn estetycz-
nych posiada indywidualny czas i przestrzen. Dzieto nie zapozycza ich (od
podmiotu czy przedmiotu), ale raczej nimi emanuje. Aura immanentna to nie
tyle pewne tto, przychodzaca z zewnatrz otoczka, ile aura wyptywajaca z kom-
pozycji prawdziwie artystycznej.

31 Tamze, 5.73.

% Jest to glos bardzo krytyczny, jednakze Benjamin zauwaza réwniez pozytywne aspekty
przemiany charakteru dziela sztuki, omawia rowniez relacj¢ wspotczesnej sztuki do polityki.
Z uwagi na inny cel mojego artykutu, nie bede streszczat tych watkow.
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Podtaczony do internetu sprzet elektroniczny pozwala nam na coraz tatwiej-
szy 1 lepszy dostep do najrézniejszych wytworéw artystycznych. Jesli mam
ochote postuchaé piesni choralnych, nie musze juz wybiera¢ si¢ do katedry,
moge zosta¢ w domu i uruchomi¢ plik audio o wysokiej jako$ci zapisu; jesli
chce podziwia¢ Mona Lis¢ wystarczy, ze wyszukam w sieci jej reprodukcje. Za
kazdym razem mam mozliwos$¢ samotnego odbioru sztuki, dzigki czemu usuwa-
ne sa wszelkie transcendentne odniesienia: zwiazek z kultem, opinia spoteczen-
stwa czy ekspertow, kwestia nowosci czy powigzanie z jaka$ klasa spoteczna.
Liczy sie wyltacznie dzieto: kompozycja jego skladnikow®. | warto$¢ ma ono
wylacznie wtedy, kiedy jest zdolne podtrzymywac samo siebie, co ma miejsce
wowczas, gdy zamiast korzysta¢ z wymagajacych zewngtrznego odniesienia
percepcji, uczu¢ i mnieman, sktada si¢ ono z blokow wrazen: niezaleznych od
podmiotu perceptow i afektéw. Jak wykazatem w poprzednim paragrafie tego
artykutu, takimi kompozycjami moga by¢ réwniez wytwory zaliczane dotad do
kultury rozrywkowej. Mysle, Ze nie bez przyczyny Deleuze i Guattari wyjasnie-
nie teorii stawania-si¢ rozpoczynaja przyktadem filmu klasy B. Cho¢ nalezy
pamigtac, ze posrdd dziet molekularnych mozna wyrdzni¢ lepsze i gorsze pod
wzgledem zastosowania §rodkoéw artystycznych czy samoswiadomosci tworczej
autora, a z drugiej strony przynalezno$¢ do sztuki molowej, sztuki mnieman, nie
0znacza automatycznego Kiczu — wprost przeciwnie: wiele takich dziet wykona-
nych jest z ogromng dbatoscig o technike, szczegdty, jakosc.

Taka sytuacja dotyczy nie tylko dziet wyrastajacych w sytuacji masowej do-
stepnosci 1 reprodukowalnosci, ale wptywa réwniez na dziela z poprzednich
epok. Coraz lepsza jako$¢ elektronicznego zapisu sprawia, ze bez wychodze-
nia z domu mozemy postucha¢ utworéw Chopina czy Wagnera wykonanych
w filharmonii i podziwia¢ obrazy renesansowych mistrzéw na ekranie kompute-
ra z dokladnie taka sama iloscia detali®. Dzigki takim reprodukcjom dzieto
sztuki przetrwa nawet po ,.$mierci” jego oryginalnego, materialnego nosnika.
Autentyczno$¢ przestaje mie¢ znaczenie.

¥ 7daje sobie sprawe, ze w rzeczywistosci nie pozostawiam catego kulturowego bagazu
za drzwiami mojego pokoju, a z drugiej strony: opisywany stan mog¢ osiagnaé roéwniez
w thumie. Przyktad ten nalezy traktowac¢ jako pewien modelowy, nieco wyidealizowany obraz
analizowanego zjawiska.

3 Stwierdzenie zapewne dla wielu oburzajace, ale réznica pomiedzy odbiorem obrazu
w muzeum a odbiorem jego doskonatej cyfrowej reprodukcji tkwi jedynie po stronie psychiki
odbiorcy: dzieto w muzeum otacza to, co potocznie nazywamy aurg, klimat, ktdry tam panuje
oraz $wiadomo$¢, ze mamy do czynienia z oryginatem. Latwo jednak podwazy¢ to mniema-
nie: wystarczy udaé si¢ do muzeum i w ,,aurze $wigtoéci” podziwiaé obraz, ktory w rzeczywi-
stosci jest doskonatym falsyfikatem (nie wiedzac o tym) — subiektywnie przezyjemy doktad-
nie to samo, co w przypadku kontaktu z oryginatem (i odwrotnie: ogladajac oryginat z prze-
$wiadczeniem, ze to falsyfikat, potraktujemy go z pewng oschloscia).
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Taka przemiana aury dziet sztuki uznawanych za kanoniczne ma réwniez
wazne pozateoretyczne znaczenie: pozwala na wzmocnienie postulatu Wolfgan-
ga Welsha® dotyczacego ochrony zabytkéw. Gdy wyrugujemy warto$é orygi-
nalnos$ci, pozbywamy si¢ subiektywnej, psychicznej przeszkody przed podzi-
wianiem antycznych $wiatyn czy rzezb poprzez medium elektronicznego repro-
duktu — tym samym zabezpieczamy te twory przed zniszczeniem, do jakiego
doprowadza masowa turystyka.

Wro¢my do kwestii rozrywki. Dla sztuki takiej jak ja opisaliémy wydaje si¢
to kategoria nie bez znaczenia. Jesli dane dzieto wykazuje si¢ pewng latwoscia
i przyjemnoscig kontaktu z nim, a do tego wzbudza jego pragnienie, silniej od-
dziatuje na podmiot: odbiorca z mniejszym trudem wychodzi z siebie ku dzietu,
tzn. deterytorializuje si¢. Zyskujemy dzicki temu wigkszy potencjal dzieta do
tego, aby nastepnie nieludzko reterytorializowato, z drugiej strony powazniejsze
staje sie ryzyko, ze reterytorializacja bedzie zwrotna, odsytajaca do istniejacego
juz w podmiocie systemu mnieman, percepcji i uczuc, a przez to petryfikujaca.

W recenzjach gier mozemy natkng¢ si¢ na termin ,,grywalno$¢” — dotyczy on
tego aspektu, ktory nie wiaze si¢ z jakoscig grafiki czy dzwieku, mechanika gry
czy jej fabula, ale samg jej mocg przykuwania uwagi gracza: na jak dtugo przy-
cigga, jak ciezko si¢ od niej oderwac, czy bedziemy do niej wraca¢ ponownie.
Jest to kategoria lepsza do opisu dzieta sztuki niz kategoria rozrywki. Heidegger
wiazal rozrywke z ciekawoscig, o ktorej mowil, ze nie stara si¢ ona zrozumiec,
ale pragnie widzie¢ — dla samego widzenia — zawsze co$ nowego, jeszcze-nie-
widzianego. Ciekawo$¢, chwytajac jaka$§ mozliwos$¢, nie poswigca jej uwagi,
lecz rozglada si¢ juz za kolejng. Ciekawos$¢ jest konstytuowana przez bez-
zwloczno$¢ pobytu, przez wyskakiwanie z wyczekiwania 1 doskakiwanie za
uwspolezesnianiem® Inaczej jest w przypadku wspomnianej grywalnosci®’ —
utrzymuje ona odbiorce przy dziele, przykuwa uwage, nawet jesli zostata ona
skierowana tylko na chwile, dla zaspokojenia ciekawos$ci. Przeciw Benjami-
nowskiej aurze jako ,,zjawisku pewnej dali” mamy tutaj do czynienia nie tyle
Z przyblizaniem, co z wglebianiem si¢ w dzielo. Kontakt ze sztukg przestaje
mie¢ wymiar sakralnego dystansu, by zamiast tego sta¢ si¢ zatarciem granicy
pomiedzy odbiorcg i dzielem. To juz nie relacja podmiotu do przedmiotu, ale
wyzwalanie stawania-si¢ poprzez deterytorializacje. W nadmiarze bodzcow,
jakie do nas dzi$ docieraja, sztuka — zwlaszcza ta, ktdra pragnie angazowac si¢
politycznie — nie moze liczy¢ wylacznie na estetyczne wyksztatcenie (tego, fak-
tycznie, oczekuje sztuka awangardowa), musi sama, wlasnymi $rodkami, two-

% por, W. Welsh Estetyka i anestetyka [w:] Postmodernizm. Antologia przekladéw Kra-
kow 1998.

% M. Heidegger Bycie i czas Warszawa 2008 s. 436.

%7 Nie nalezy jej kojarzy¢ z ogladalnoscia!
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rzy¢ enklawy zadumy. Warto jednak zauwazy¢, ze takze czysto rozrywkowy
wymiar dzieta moze mie¢ znaczenie — o tyle, o ile efekty da si¢ uzyska¢, wpty-
wajac na podswiadomos¢ odbiorcy, gdy znajduje si¢ on w stanie rozproszonej
uwagi®.

Dzigki umozliwionej przez media elektroniczne dostepnosci dziet w zaciszu
domowym mozliwy jest bardziej intymny kontakt z nimi (pierwszy raz stalo si¢
to mozliwe dzigki wynalazkowi druku dla literatury i poezji), co rowniez utatwia
odbiorcy wychodzenie z siebie ku dzietu. Z uwagi na ten aspekt ponownie wy-
roézniaja sie gry komputerowe, w ktorych wceielamy si¢ w konkretng postaé: to
my decydujemy, gdzie skieruje ona swoje kroki, jakie decyzje podejmie, ktore
z dostgpnych opcji dialogowych wybierze. Ten efekt probowali osiggnaé juz
kilka dekad wczesniej tacy artysci jak Mallarmé (swoja Ksiegq), Stockhausen
(swoim Klavierstiick Xl, cho¢ w tym przypadku dzieto jest otwarte raczej dla
wykonawcy niz dla odbiorcy) czy Cortazar (swoja Grg w klasy). Zachodzi tu
sytuacja podobna do tej, jaka opisuje Benjamin: dadai$ci swoimi imprezami
probowali dziata¢ na publiczno$¢, Chaplinowi — poprzez film — udato si¢ to
lepiej i1 naturalniej. ,,[T]radycyjne formy sztuki w pewnych stadiach swojego
rozwoju usilnie zmierzaja do wywolania efektow, ktore pozniej nowe formy
sztuki osiagaja bez trudu™. Dokladnie to samo ma miejsce w przypadku dziet
otwartych: gry komputerowe dajg odbiorcy wigkszg i bardziej naturalng mozli-
wos¢ wpltywania na przebieg percepcji dzieta niz muzyka czy literatura.

Czy owa grywalno$¢ stanowi o warto$ci dzieta sztuki? By na to pytanie od-
powiedzie¢, musze wyeksplikowaé dwie rzeczy — po pierwsze: powyzsze roz-
wazania nalezy ujmowac holistycznie, po drugie: maja one charakter opisowo-
projektujacy. Oznacza to, ze o ,,aurze immanentnej” dzieta nie decyduje samo-
dzielnie zaden z czynnikéw, ale dopiero one wszystkie fgcznie. Warto$¢ dzieta
wynika z tego, ze jest ono kompozycja wrazen rozwijajacg jakis problem, a nie
mowiacym ,,tak ma by¢” zlepkiem mnieman. Jego wewnetrzna czasoprzestrzen-
no$¢ jest pochodng owej budowy. I to jest opis. Kwestia grywalnosci jest nato-
miast postulatem: arty$ci powinni siegna¢ po $rodki, dzieki ktorym uwaga widza
zostanie przykuta do dziela. Nie jest to oczywiscie roszczenie bezpodstawne.
Wynika ono z sytuacji, w jakiej sie dzi$ znalezliSmy: sytuacji powszechnego
dostepu do internetu. O ile medium, jakim jest elektronika, pozwala na ostatecz-
ne wylonienie si¢ aury immanentnej (proces ten rozpoczal wynalazek druku)
oraz podwaza substancjalistyczng ontologi¢ dzieta sztuki (a tym samym cata
ontologie substancjalistyczng), to z drugiej strony wpisuje si¢ ono w sytuacje
nadmiaru bodzcow estetycznych, z jaka mamy dzi§ do czynienia. By¢ moze

% por, W. Benjamin, wyd. cyt. s. 93.
® Tamze, s. 104.
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grywalnos$¢ ma co$ wspolnego z ogladalnoscia: pochodzi od produktow rozryw-
kowych, zwigzanych z kapitalistyczng ekonomig nadprodukc;ji i polityka otepia-
nia. Jednakze ten rodowod, moim zdaniem, nie przekresla jej. Nie liczy si¢ samo
zjawisko, ale sity, jakie w nim dzialajg — aktywne Iub reaktywne, o jakoS$ci afir-
matywnej lub negatywnej. To, co estetyczne, otacza nas dzi§ ze wszystkich
stron: telebimy, bilboardy, wystawy sklepow, muzyka z glosnikow w centrach
handlowych, telewizja, radio, internet. Sztuka uwazajaca si¢ za ambitng uciekla
przed tym wszystkim do muzeéw i galerii, zrezygnowata z pigkna, by postawic
na erudycje odbiorcy. Ostatecznie sama popadla w sidla obecnej ekonomii
i polityki lub stata si¢ zbyt staba, by stanowi¢ dla niej wyzwanie. Przeciw temu
postuluje sztuke, ktora nie wymaga od innych, ale wylacznie od same;j siebie,
ktéra si¢ nie ukrywa, lecz glosno mowi: ,,jal”, ktéra nie boi si¢ wykorzystaé
srodkow kapitalizmu przeciw niemu samemu. To wlasnie rozumiem przez ter-
min ,,grywalno$¢”: wyrwanie z otgpiajacego nadmiaru bodzcoéw estetycznych.

Concept of Immanent Aura

This article is devoted to the concept of ,,immanent aura.” In the first, historico-philosophical
part, | discuss the theory of art presented by Gilles Deleuze and Felix Guattari in the work
What is Philosophy? In the second part, using concepts taken from these philosophers, I ana-
lyze selected works, included in the entertainment culture (inter alia black and viking metal
music as well as computer games). | try to demonstrate that they can be considered as works
of art, because they meet the requirements imposed by Deleuze and Guattari. In the last part
| argue with the Benjamin’s concept of “aura” of the work of art, to show that mass reproduc-
ibility and availability does not lead to the disappearance of the aura but its transformation:
from transcendent the aura becomes immanent.

Cezary Rudnicki — e-mail: togashi.furebo@gmail.com
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RAFAEL SOLEWSKI

TRWANIE KLASYCZNEGO
W EPOCE KONCA SZTUKI

Tekst analizuje wybrane wspotczesne przyktady fotografii, malarstwa i instalacji wideo
(Bernhard Prinz, Bill Viola, Peter Holl, Adrian Gottlieb, Marcin Liber), podkre$lajac
obecno$¢ w nich klasycznych inspiracji i zasad. Jednocze$nie wpisuje interpretacje w kon-
tekst teorii zwrotu ikonicznego, pojawiajacych si¢ rownolegle do koncepcji konca sztuki.
Analizy i interpretacje prowadzg do refleksji o obecno$ci w sztuce najnowszej nie tylko
klasycznych zasad, lecz rowniez doniostych idei postrzeganych jako klasyczne, odkry-
wanych takze przez transdyscyplinarne metody badawcze. Ostatecznie pojawia si¢ fun-
damentalne pytanie o trwanie w czasach wspotczesnych estetycznych i metafizycznych
wyznacznikow sztuki (przywotywane zostajg poglady Platona, Kanta i Schelera) oraz
ich zwigzek z tozsamo$cig cztowieka odkrywang w hermeneutycznym interpretowaniu
i doswiadczaniu pigkna.

W 2007 roku Donald Kuspit' przedstawit w Gdansku wystawe ,,Nowi Dawni
Mistrzowie”, ilustrujac swe przekonanie o zwrocie w sztuce wspolczesnej
w strong klasycznych wzorcow, idealizmu, koncepcji pickna, uniwersalnego
humanizmu, a takze duchowosci. Spotkato si¢ to z negatywnym przyjeciem ze

! por. R. Piotrowska, M. Bochenek Zgalwanizowani Mistrzowie w Oliwie ,,Obieg” 14.01.
2007, aktualizacja 29.10.2008, http://www.obieg.pl/recenzje/676 [data dostepu: 13.02.2013];
Klasycyzm — Zywa tradycja, dyskusja w TVP Kultura, 2009, http://www.tvp.pl/kultura/ma-
gazyny-kulturalne/studio-alternatywne/wideo/klasycyzm-zywa-tradycja/ 2815247?start_rec = 8
[data dostgpu: 02.09.2011]. Nalezy dodaé, ze wybdr dziel dokonany przez Kuspita budzit
kontrowersje takze wsrdod zwolennikéw jego teorii.



118 Rafat Solewski

strony polskich krytykéw, ktorzy potraktowali wystawe jako obrong sztuki
kwietystycznej i kapitalistycznie skomercjalizowanej, mimo ze hasto wspotcze-
snego odrodzenia klasycznego stawato si¢ juz popularne wsrod teoretykow
sztuki®.

Wydaje si¢ zatem zasadnym rozwazenie statusu, jaki klasycyzm, wigzany
zwykle z picknem (nie tylko do$wiadczanym bezinteresownie, subiektywnie,
cho¢ w sposdb powszechnie narzucajacy si¢, ale rdwniez rozumianym jako
obiektywne, bo zrédlowo metafizyczne), przyjmuje w epoce tzw. ,.konca sztu-
ki”, deprecjonujacego w potocznym mniemaniu dotychczasowe wyznaczniki
tego, co artystyczne®.

Jeszcze w roku 1989 Bernhard Prinz przedstawit fotografie duzego formatu
(199 x 131) pt. Ideal, wykonang w technice cibachrome, w prosty sposob po-
zwalajacej na uzyskanie z pozytywow powickszen o duzej jakosci i trwatosci
wyraznie nasyconych barw®. Zdjecie przedstawia siedzaca szczuply kobiete,
W potfigurze, z tutowiem bardzo lekko przekrgconym w swoja prawa strong ale
en face do widza, trzymajaca obydwiema dtonmi, na kolanach, okragty talerz.
Ubrana jest w nie bardzo obcistg bluzke z dlugimi r¢kawami i dekoltem nieod-
staniajgcym piersi, ktére jednak delikatnie, cho¢ niekiedy szczegdtowo rysujg
si¢ pod tkaning. Tto, ubranie i rekwizyt to spokojna kompozycja szarosci, bra-
z6w, bezu 1 bieli. Cialo jest barwy naturalnej, wlosy ciemnoblond, zebrane z tytu
odstaniajg wysokie czoto, nie przylegaja jednak $cisle do glowy. Twarz to pro-
sty nos, niemal symetrycznie rozstawione brazowe oczy i dlugie tuki brwi. Pet-
ne, ale nie nazbyt wydatne usta. Dlonie pewnie trzymajace talerz maja dlugie
palce, tak jak u Leonarda da Vinci.

Prinz kieruje swe zainteresowania nie ku indywidualnej osobie, ale w strong
,ludzkiego bycia jako modelu i metafory””. Dokonal wyboru modelki, ktorej
harmonia w pelnym kobiecym rozkwicie, proporcjonalnos$¢ ksztattow, syme-
tria cielesnej kompozycji, odpowiednios$¢ kolorystyczna karnacji, barwy wtosow
i oczu zdaja si¢ doskonale odpowiadac i tytulowi pracy (przywotujacemu kla-
syczng filozofi¢), i Schelerowskiemu wyselekcjonowaniu jako tematu sztuki

2 Por. np. New Masters, Subliminal Projects http://www.subliminalprojects.com/main/past/
56/new-masters/ [data dostepu: 13.02.2013]; Jacob Collins http://www.flickr.com/photos/
gandalfsgallery/5823429999/ [data dostepu: 13.02.2013].

® Por. np. W. Strozewski O pieknie oraz O metafizycznosci w sztuce [w:] tegoz Wokol
pigkna. Szkice z estetyki Krakow 2002 s. 93-134, 155-179; W. Tatarkiewicz Dzieje szeSciu
poje¢ Warszawa 1988 s. 207-216; |. Kant Krytyka wladzy sqdzenia Warszawa 1986 s. 61—
129; M. Scheler Pisma z antropologii filozoficznej i teorii wiedzy Warszawa 1987 s. 447-461.

* Por. Cibachrome http://www.encyklopedia-fotografii.edu.pl/cibachrome.php [data do-
stepu: 05.09.2011].

® Man in the Middle katalog wystawowy, Sammlung Deutsche Bank 2002 s. 218.
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tego, co pigkne w naturze®. Wybor idealnie okraglego ksztaltu do trzymania
podkresla przenikajacg prace konsekwentng odpowiednio$¢. To, co wybrane,
jest takze wlasciwe, doskonate, ,tak jak ma by¢” upozowane i o$wietlone, by
wydoby¢ synteze realistycznej prawdy i idealnego pickna. Najbardziej metafi-
zyczna jest chyba jednak erotyka ideatu. Szczegoty nieduzych piersi, pongtno$é
ust, spojrzenie wlasciwie w oczy ogladajacego i po prostu mtodziencza §wiezos¢
budza pozadanie. Poczatkowy chtdod barw przezwycigza za$ ciepto brazow.

Jednak w tym samym czasie objawia si¢ twarz w swej otwartej bezbronno-
$ci. Lévinasowsko prezentuje Inneg07, ktéry pickny jest nie tylko w obietnicy
erotycznego daru, lecz takze w pozostawaniu na granicy: nieufnos$ci i poddania,
$wiadomos$ci mocy uwodzenia i pokornego pragnienia troski czy gotowoSci
i leku przed zlozeniem i przyjeciem ofiary.

Bliskos$¢ pojecia granicy ukazuje tez $lad grozy. Jesli bowiem ulec tylko he-
donizmowi, obnazy si¢ wtasng matos$¢. To jednak tylko $lad, moze tym elemen-
tem grozy dodajacy picknu wzniostosci, rozumianej jednak niekoniecznie jak
Lyotard (jako do$wiadczenie czego$ niemozliwego do unaocznienia), ale bar-
dziej jako moc wynikajaca tez z dostojenstwa i powagig. Dzigki takiej wzniosto-
$ci — groznej 1 powaznej zarazem — pigkno nie jest bezbronne, ale nie jest tez
agresywne i zle, pozostajac erotycznym pigknem kobiety objawiajacej i otwiera-
jacej je heideggerowska nieskryto$cig — tu prawdziwych — najpierw twarzy,
potem spojrzenia, wreszcie cielesno$ci’.

W catosci dostrzec mozna zalety teorii zwrotu ikonicznego™ (réwnolegtego
chyba w czasie z tzw. koncem sztuki). Praca Prinza nie reprezentuje tylko foto-
realistycznie konkretnej kobiety, wartej zainteresowania i pozadania. Uobecnia
pickno, mito$¢ intensywna i wzniosto$¢ grozy, ktéra chroni granice, z Erosa czy-

®por. M. Scheler, wyd. cyt. s. 461.

7 Epifania twarzy jako twarzy otwiera na czlowieczenstwo”, a to znaczy, ze wymaga
odpowiedzialno$ci, responsu na oczekiwanie dobra. Wtedy ,,wydarza si¢ Nieskonczono$¢”
i budzi sie ,religijnos¢ sobosci”. W objawianym twarza do§wiadczeniu Innego dochodzi sie
do siebie i Boga. Por. E. Lévinas Catosé i nieskoriczonos¢ M. Kowalska (t1.) Warszawa 1998
s. 252 i w wielu miejscach oraz tegoz Inaczej niz byé lub ponad istotg P. Mrowczynski (tt.)
Warszawa 2000 s. 196. Por. réwniez S. Szary Emmanuela Lévinasa myslenie o czlowieku
http:/imww.stefan-szary.pl.tl/Emmanuela-Levinasa-my%26%23347%3Blenie-0-cz%26% 233
22%3Bowieku.htm [data dostgpu: 15.09.2011].

8 Por. W. Strozewski, wyd. cyt.

® Por. M. Heidegger Bycie i czas B. Baran (tt.) Warszawa 1994 s. 309-318.

0 por. A. Zeidler-Janiszewska O tzw. zwrocie ikonicznym we wspolczesnej humanistyce.
Kilka uwag wstepnych http:/lwww.asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs4/AnnaZeidler-Janiszewska.
pdf [data dostgpu: 13.02.2013].
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nigce agape, jak moze przyznaliby i Sokrates uczacy Fajdrosa, i Lévinas widza-
cy dwuznacznoé¢ Erosa, i Benedykt XVI piszacy encyklike Deus Caritas Est".

Ideal to zatem metafora mitosci polegajaca na zestawieniu pigkna wybranego
i klasycznie wymiernego, ukazujacego swa wzniosta groznos¢ oraz metafizycz-
nie uzgadniajgcego Erosa i agape. Dla wielu za$ filozofow doswiadczenie meta-
fory z definicji laczy to, co fizyczne i metafizyczne™. Metafora taka czytelna
jest dzigki interpretacji, uruchamiajacej filozoficzng refleksje, ktora wiasciwa
ma by¢ wszak Dantowskiej sztuce po koncu sztuki.

Emergence (pojawienie si¢, wytonienie si¢) to tytut instalacji wideo Billa
Violi z 2002 roku, rozwijajacej motyw kobiety podtrzymujagcej upadajacego
mezczyzne dzigki inspiracji freskiem Masolino da Panicale z 1424 roku, na
ktérym powstajacy z grobu Chrystus obejmowany jest przez matke i trzymany
za rgke przez $w. Jana Ewangeliste. W trwajacej prawie 12 minut pracy wideo
najpierw dwie kobiety siedzg tytem do kamiennego nagrobka-studni z szaro-
biatego kamienia na dwdch stopniach cokotu. Ubrane sa wspolczesnie: starsza,
z dlugimi blond wilosami, w czarng dluga sukni¢ z rekawami, mlodsza —
W ciemne spodnie, biatg bluzke odstaniajaca rece oraz barwng chuste przerzu-
cong przez rami¢ i plecy. Wtasnie druga kobieta, jakby pod wptywem przeczu-
cia, zaczyna patrze¢ w lustro wody widoczne w sarkofagu. Powoli wytania si¢
zen glowa i cale nagie, blade ciato dlugowlosego mezczyzny. Rozlewajaca si¢
woda ozywia drugg kobiete. Kiedy w pelni juz wyprostowany mezczyzna za-
chwieje si¢ 1 zacznie upada¢, mimo ze mlodsza kobieta trzyma jego ramig, star-
sza ztapie go pod pachami. Teraz mtodsza uchwyci jego nogi i obydwie delikat-
nie uloza cialo przed studnig-nagrobkiem oraz nakryja materialem. Starsza,
trzymajac gtowe mezczyzny na kolanach, rozplacze si¢, mtodsza czule obejmie
ciato.

W wymiarze naturalistycznym to po prostu wycigganie topielca z wody. Jed-
nak w plycinie §ciany nagrobka-studni widnieje krzyz, a przede wszystkim

1 por. Platon Fajdros [w:] Teksty filozoficzne. Portal studentow \F UW http:/ffilozo-
fiauw.wdfiles.com/local--files/teksty-zrodlowe/platon_dialogi.rtf, s. 116-117 [data dostepu:
15.09.2011]; Bendykt XVI, Deus Caritas est, http://www.vatican.va/holy_father/benedict_
xvi/encyclicals/documents/hf_ben-xvi_enc_20051225_deus-caritas-est pl.html [data dostepu:
05.09.20117; ,,Mitos¢, jako prawie sprzeczne rozkoszowanie si¢ bytem transcendentnym, nie
daje si¢ prawdziwie wypowiedzie¢ ani w jezyku erotycznym, czyniagcym z niej zmystowe
doznanie, ani w jezyku duchowym przeksztatcajacym ja w pragnienie transcendencji”, por.
E. Lévinas Cafosé... wyd. cyt. s. 307.

12 Hannah Arendt, poshugujac sie filozofig Kanta, wskazuje, ze metafora umozliwia prze-
chodzenie pomigdzy ,.byciem myslagcym” i ,,byciem zjawiskiem wérdd zjawisk”, czyli trochg
po heglowsku pozwala na trzymanie si¢ zjawisk przy jednoczesnym sigganiu idei oraz zgadza
si¢ z tezg, ze wszystkie pojecia filozoficzne sa metaforami. Por. H. Arendt Myslenie H. Bu-
czynska-Garewicz (tt.) Warszawa 2002 s. 151-178.
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dzigki klasycystycznej inspiracji renesansowym religijnym freskiem mezczyzna
to bardziej zmartwychwstajacy Chrystus. To rowniez i symboliczny czlowiek,
ktéry w sensie dostownie biologicznym i zarazem metaforycznym przychodzi
na $§wiat ze Srodowiska wod ptodowych, rosnie i wznosi si¢, potem jednak sa-
motnie nie potrafi wytrwaé, wymaga podtrzymywania, w koncu odchodzi ni-
czym woda, ktora odptywa nieublaganie jak czas i w koncu wysycha, pozosta-
wiajac w dojmujacym poczuciu braku — cho¢ tu moze tez w nadziei i mitosci,
obecnej cho¢by we wspomnieniu albo pochodzacej z ofiary i daru zmartwych-
wstania. Do metafizyki kieruje bowiem i religijne skojarzenie, i determinowany
chyba potrzebg pickna klasycyzm cinematic fresco, obecny juz w nazwie gatun-
ku (fresk to wszak klasyczna technika), w renesansowej inspiracji, w ekspono-
waniu cielesno$ci, ale takze w typowych dla Violi (,,klasyka sztuki wideo”)
perfekcji wykonania i prezentacji, krystalicznej czysto$ci obrazu, wzniostosci
powolnego ruchu, statyczno$ci kamery. Zarazem narodziny, $mier¢, utrata to
fundamentalne elementy egzystencji cztowiecka i moze sytuacje graniczne,
jaspersowskie, cho¢ rozpatrywane na roznych plaszczyznach®. Tak jak i zmar-
twychwstanie wywotuja one niezwykle uczucia wptywajace na zycie cztowieka,
bedac czytelnymi szczegolnie w swych skrajnosciach. Projekcja to jedna z serii
Pasji Violi, ktorych celem bylo przedstawianie i studiowanie emocji — i ich
relacji z mozliwo$cig réznych interpretacji i reakcji — a takze pamieci jako pod-
stawowych elementéw ludzkiej tozsamos$ci, o czym artysta méwil wprost™.
Wsrdd tych fundamentoéw ukazaly si¢ potrzeby pigkna i metafizyki, cho¢ juz
nie wprost zadeklarowane, ale obecne w obrazie pokazujacym wspoétczesng
i uniwersalng zarazem sceng, realizm, techniczng nowoczesnos$¢ i trwanie kla-
sycznego.

Palladio Petera Holla z 2003 roku to zwykta akwarela na papierze. Harmo-
nijnie zbudowany chtopiec, ubrany tylko w granatowe bokserki, stoi na wprost
widza. Poza w wykroku i pochylenie ciemnowlosej glowy zwiazane jest z biala
pitka widoczng powyzej prawego kolana, prawdopodobnie podbijana stopa.
Cienie uktadaja si¢ po lewej stronie ciata. Posadzka, $ciany i kolebkowo skle-
piony korytarz to symfonia brgzéw od ciemnego ugru do przewazajacych bezéw
i jasnej sieny. Blisko krawedzi obrazu pojawiajg si¢, symetrycznie po obu stro-
nach, portale obramowujace wngki (jakby kominkow, ale zamknigte drzwicz-
kami). Uwage zwraca, podobnie jak w ldeal, ekspozycja cielesnego pigkna,

13 por. K. Jaspers Sytuacje graniczne M. Skwiecinski (tt.) [w:] R. Rudzinski Jaspers War-
szawa 1978 s. 186-242.

4 Emergence B. Viola [w:] Who's Afraid of Contemporary Art? Information and Ques-
tions for Teaching J. Paul Getty Museum, Education Department, http://www.getty.edu/
education/teachers/ classroom_resources/ curricula/ contemporary_art/ downloads/ viola_emer-
gen-ce.pdf [data dostepu: 01.09.2011].
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konsekwencja w utrzymaniu klasycznej zasady proporcjonalnosci i symetrii oraz
barwnego tonu. Moze drobne przesunigcie cigzaru na prawg stron¢ obrazu, jak-
by mimetycznie zgodne z rzeczywisto$cia.

Manierystyczna permutacja to za$ portale z wolutami obramowujace drzwi,
klasycystycznie dopasowane np. w swych prostokatnych ptycinach, ale za mate
dla chtopca, ktory okazuje si¢ dla nich olbrzymem. Na dodatek jego boczne
os$wietlenie ktoci si¢ ze §wiatlem wprost, od widza, odbitym od $ciany tta.

Zderzenie jest typowe dla surrealizmu®™, jednak warto zauwazy¢, ze tutaj to
nie lokomotywa wyjezdza z kominka jak np. u Rene Magritte’a, ale klasycznie
idealny chlopiec wpasowany jest w klasycystyczng architekturg (tytul i ksztatt
przestrzeni to aluzje do jej renesansowego mistrza — Andrea Palladio). Podbija
pitke — idealng kule, tak ceniong w renesansie i neoklasycyzmie. Harmoni¢ za-
ktoca ztamanie odpowiednio$ci i prawdopodobienstwa — chlopiec jest paradok-
salnie nieproporcjonalny (cho¢ na pierwszy rzut oka nie ktoci si¢ z zasadami
konstrukcji wnetrza, jakby tylko przesuniety byt w ramach perspektywiczne;j
struktury). Nie jest konsekwentny jego cien. Czy wstawiono go z innego obrazu,
czy z innej rzeczywistosci? Pilka nozna to wszak fetysz wspodiczesnej kultury
masowe;j.

Jest tu zatem postmodernistyczna ironia oksymoronicznie zartujaca z klasyki
(przez swe wymiary chtopiec w tym wnetrzu to i Adonis, i kolos — czyli ,,pickny
potwor”) oraz zderzajaca wysoka klasyczno$¢ i niskg masowos¢. Oksymoron
zawiera tez refleksje psychologiczna, realistyczng i platonska zarazem. Wszak
pigkny mtodzieniec czgsto jest niedojrzaly, nie do konica uksztattowany, niewta-
sciwie dopasowany. | dlatego potrzebuje mistrza i jego rozumnie ukierunkowa-
nej mitosci.

Jednak ostatecznie subtelno$¢ zestawienia przelamujgcego proporcjonalny
kontrast wrazeniem perspektywicznego ,,przesuni¢cia”, pozostawaniem w kla-
sycystycznym stylu, barwnej harmonii, zgodnosci z idealem picknego mto-
dzienca moze prowadzi¢ w stron¢ mysli Gadamera o tym, jak klasyczno$¢ obec-
na jest we wspotczesnosci i utwierdza swa dziejowos¢; nawet wtedy, gdy w Sztu-
ce 1 zyciu zaakceptowana, ale przemijajacg moda jest przewrotnos’.c’le.

15 poréwnanie Holla ze wspolczesnym surrealizmem Petera Chevaliera, Jana Schiilera
oraz Neo Raucha por. R. Rabensaat Chronicler of poses: Peter Holl ,,db artmag” http://www.
db-artmag.com/archiv/2003/e/15/2/156-2 .html [data dostepu: 13.02.2013].

8 W spojrzeniu wprost na klasycznos¢ Gadamer méwi, ze pojecie to jest waznym ele-
mentem samokrytyki §wiadomosci historycznej ,,rozpoznajacej historyczny ruch w rozumie-
niu” — elementarnym dla czlowieka wg hermeneutéw. Wyznaczane przez klasyczno$é rozu-
mienie ,,nalezy pojmowac nie tyle jako dziatanie subiektywnosci, ile jako wejscie w pro-
ces przekazu tradycji, w ktorym przeszto$¢ i terazniejszo$¢ sa stale zaposredniczane”. Por.
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W roku 2006 Adrian Gottlieb maluje olejami akt kobiety siedzacej prosto,
swym prawym bokiem do widza, w potprofilu. Lekko wysunigta w przod i zgig-
ta w tokciu prawa rgka wsuwa si¢ pod odstonigtg piers. Ciato jest naturalnie
zaokraglone, wida¢ delikatnie rysujacy si¢ fald pod topatkami. Okragla twarz
ma pelne policzki i usta oraz nieco migsisty ale prosty nos. Mimo $niadej karna-
cji, zgrabnej szyi, gleboko czarnych, duzych oczu o migdalowym wykroju
i wloséw brunetki, to mniej grecka klasyczno$¢, a bardziej znany z malarstwa
realizm kobiecej twarzy bez u§miechu. Jednak ciato robi wrazenie harmonijne-
go, a ponadto charakterystyczny jest strukturalny porzadek niemal réwnole-
gltych, nachylonych prostych: linii nosa oraz lekko wysunigtych ramienia i pra-
wej nogi. Na glowie dziewczyny zawigzany jest karminowy material, ktory
sptywa wzdtuz plecéw i rozlewa si¢ szeroko ponizej posladkow, a potem unosi
w gore 1 przecina lini¢ ud, podtrzymywany dtonig pod piersiami. Na poziomie
pasa ognistoczerwony horyzont dzieli tto na ciemnobrazowe pole ziemi oraz pas
nieba przechodzacy od karminu przez granat do czerni. Atmosfera dramatycz-
nego zachodu stonca i bardziej fantastycznej niz leonardowskiej przyrody uzy-
skana jest przez przewage elementu malarsko$ci i wrazenia symbolicznego. To
nie subtelno$¢ chtodnych tonacji, ale namigtnos¢ cieptych barw, ktoéra kore-
sponduje z niemal namacalnie rzeczywistg erotyka ciata. A moze i symbolizuje
pozoge, ktorg pozostawia folgowanie zmystom? Cho¢ przeciez znéw nie ma tu
pornografii, wulgarnego eksponowania. Moze to Eros gotow do poprowadzenia?

Jego dynamike i dramatyzm dialektyki z agape podtrzymuje motyw materia-
tu, ktory skrywa wlosy, jakby zgodnie z wymaganiami skromnoéci. Tymczasem
materia najpierw kontrastem fakturowym, rzezbiarskoscig faldéw i karminowa
barwa podkresla gladkos¢ skory, $niada karnacje, harmoni¢ ciata, a potem
W malowniczym, spiralnym zawini¢ciu, skreceniu ale i obfitoSci, sptywa niczym
lawa, kusi romantyczng egzotyka, zakrywa i obnaza, zacieckawia, dotyka, fety-
szystycznie podnieca... Niemal, bo znoéw nie przekracza granicy. Raczej podkre-
sla cztowiecza kondycje taczaca cielesnosé, fizyczno$é, erotyke i metafizyke
pigkna, objawiajacego mitos¢.

Moze dlatego obraz ma tytut Sophia, czyli madro$¢. Ta zatem, ktorej umito-
wanie, philo sophia, pozwala madrze kierowa¢ Erosem, rowniez wtedy, gdy ma
on wyzywajaco ,,wzajemny”’ charakter. Ktora “wspaniata i niewigdnaca” daje
si¢ pozna¢ tym, ktorzy szukaja jej z pomocg rozumu i stopniowo odkrywaja.
Doznajac za$ w poszukiwaniu madrosci pickna rozumnego jej mitowania i do-
bra rozumnego odkrywania jej przed innymi (pickno madro$ci przedstawione;j
w kobiecej postaci to wszak nie tylko Eros, philia, ale i ofiarujaca agape) poj-

H.-G. Gadamer Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej B. Baran (tt.) Warszawa
2004, s. 400.
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muja ,,nature ludzkiej duszy”, czyli transcendentng istot¢ tozsamosci cztowie-
ka. Wedtug zaréwno Ksiegi Madrosci, jak i Sokratesa przemawiajacego do Faj-
drosa'’.

W 2008 roku Marcin Liber wystawit w Warszawie Rekonstrukcje poety,
sztuke Zbigniewa Herberta z 1960. Na tle fasady patacu Krasinskich, klasycznie
eksponujacej symetri¢ (dwa boczne i srodkowy ryzalit z duzym tympanonem)
oraz rytm arkad skrzydel, ustawione zostaty trzy ekrany, powtarzajac porzadek
elewacji.

Na jednolicie biatych ptaszczyznach pojawialy si¢ twarze w zblizeniach en
face, niekiedy potfigura (np. me¢zczyzny tylko w podkoszulku) albo cata postac
(np. mtodzienca tylko w dzinsowych spodniach). Czasem kilka figur tworzyto
rzad horyzontalnie przesuwany przez wszystkie ekrany w potowie ich wysoko-
$ci. Albo przez plaszczyzny przeptywaty litery, zwykle odpowiadajace wypo-
wiedziom aktorow, typograficznie zréznicowane w umiarkowany sposob. Obra-
zom towarzyszyly generowane na zywo dzwigki.

Rekonstrukcja poety to opowies¢ Homera o pieknie miejsca mtodosci, o utra-
cie wzroku, ponownym do$wiadczaniu siebie i §wiata. I nieustajacej przy tym
realizacji artystycznej potrzeby opowiadania, zimno ocenianego przez krytykow.

Profesor (Jan Peszek) przedstawia na poczatku poete jako zachowujacego
,tad w uczuciach i tad w mowie”. Opinie to znamienne tak dla Rekonstrukcji
poety, jak i w ogodle dla tworczosci Herberta, moze nawet Homera. Mimo ze ten
z dramatu i ekranu (Jan Chyra) krytykuje zamykanie go w analizach, slowa te
patronuja takze opisywanemu przedstawieniu, odpowiednio dostosowanemu do
tre§ci opartej na antycznym materiale. Klasyczne sa zasady kompozycji prze-
strzeni. Ciala na ekranach godza realizm i idealizm, eksponujac swa harmoni¢
i wspotczesng ,,codzienno$¢” ubioru czy nieogolonej twarzy. Narzedzia komu-
nikacji ograniczono do wyraznie artykutlowanego stowa i ukazywanej obrazem
gry aktora, wykorzystujacych tylko nowe media. Klasycznie dazaca do doskona-
tosci jest mimika aktorow. Oczy pozostaja nieustajagco zwrdcone na wprost,
utrzymuja kontakt z widzem, jakby wpatrzone w jego twarz i zwigzane jego
spojrzeniem. Otwierajg patrzacego, tak jak rownolegle slowa otwieraja mysli.
Objawia si¢ lévinasowska wewnetrzna twarz, jednak w sposéb kontrolowany.
I moze przez to nie tylko jest metafizyczna, ale i rozumnie wskazuje na to, ze
oczekuje dobra. Mistrzostwem za$ jest sama twarzg dziata¢ przerysowaniem
wiasciwym aktorskiej grze, zachowujac jednoczesnie umiar w wykorzystywaniu
artystycznych $rodkow, pielggnujac dystans i konstruujac wzniosta (ale nie iro-
niczng) przewagg. Po to, by ukazaé prawde.

7 por. Mdr 6,12-16; Platon Fajdros wyd. cyt.
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Emocje pozostaja w sferze kontrolowanych sygnatow, raczej delikatnych
grymasow lub gestow, jednak gdy dochodzi do dramatycznego ataku choroby
wywotanego opisem bitwy, na ekranie pojawia si¢ czerwony, migoczacy kogut.
Wprowadzony stowem przez Herberta, tutaj przetamuje dotychczasowy statycz-
ny i monochromatyczny spokdj. To apogeum watku, w ktorym Homer — wbrew
tezom Profesora — méwi o ,,potrzebie krzyku”. Figury rozsuwajg si¢ szybko
W poziomych pasach, gto$nos$¢ narasta, typografia jest rozchwierutana.

Wracajac do rownowagi Homer do$wiadcza ,,koloru pustki” i wstydu bta-
gania o wzrok, w ktorych poetyckim efekcie Profesor dostrzeze niewaznosé
i uwiad. Jednak ostatecznie poeta dochodzi do metafizycznej istoty klasycznego
umiaru i spokoju. Méwi, ze ,,Bogowie, tak jak zakochani, lubig ogromne mil-
czenie”, a on w poezji stworzy nowego cztowieka, doceniajagcego zwyklg co-
dziennos¢, pigkny drobiazg, stowo i milczenie. Mate figurki Andrzeja Chyry
ptyng w goére, twarz w zblizeniach uspokaja sie.

Klasyczne zasady, codzienna rzeczywisto$¢ i nowoczesno$¢ odpowiadajg
tresci dramatu i znanym poglagdom Herberta'®, dla ktérego klasyczna przesziosé
ozywala w terazniejszo$ci i w swym uniwersalnym wymiarze. Jakby gadame-
rowsko jednoczesnie wyprzedzata historie 1 potwierdzata sens trwania, najle-
piej zrozumiatego w terazniejszym do$wiadczeniu. Natomiast manifestowane
w stowach, wazne dla rozumienia przez Herberta czlowieczej tozsamosci bycie
»wiernym”, nawet $lepemu i milczacemu Bogu, ilustruje ostateczny powrdt
harmonii, a przy tym tezy Ricoeura o podstawowym dla tozsamosci cztowie-
ka ,,dochowywaniu stowa”™. Stowa ciche, ale dobitne uktadajg si¢ w pro-
mienistych liniach, symetrycznie na bocznych ekranach. Na opanowanej twarzy
w $rodku zamykajg si¢ oczy, gdy poeta pojmuje ,,dodawanie stowa do milcze-
nia” jako syntetyczng zasade¢ tworzenia oraz alegori¢ relacji cztowieka i meta-
fizyki.

Dzieto w calosci okazuje si¢ za$ nowoczesnym Gesamtkunstwerk, dzieki kla-
syczno$ci potegujacym swa metafizyczng istote?.

Wybrane przyktady dziet z lat do 19892008, z ré6znych dziedzin sztuk wi-
zualnych, pokazuja chyba nie tyle zwrot ku klasycznemu, jako sytuacja, ktora
przetamujac — otwiera®, ile raczej trwanie klasycznego odczuwalne i w sztuce
wspolczesnej. W pracach oczywiste jest czerpanie inspiracji z tresci antycznych

18 Por. np. opinie, ze w tworczosci Herberta ,,Przeszlosé stanowi miare dla terazniejszo-
$ci”, http://pl.wikipedia.org/wiki/Zbigniew Herbert [data dostepu: 14.02.2013].

19 por. P. Ricoeur Pamie¢ — zapomnienie — historia J. Migasinski (tt.) [w:] Tozsamos¢
w czasach zmiany. Rozmowy w Castel Gandolfo K. Michalski (red.) Warszawa 1995 s. 22-43.

2 O metafizycznosci Gesamtkunstwerk por. E. Gieysztor-Mitobedzka W obronie ,,calo-
Sciowosci”. Pojecie Gesamtkunstwerk ,,Kultura Wspotczesna”1995 nr 3-4 s. 73-94.

2L por, A. Zeidler-Janiszewska, wyd. cyt.
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albo inspirujacych si¢ antykiem we wspotczesnej literaturze oraz zachowywa-
nie klasycznych wzorcéw i zasad. Kanon to tutaj nie postmodernistyczny tekst.
To doniosty temat: pickno samo w sobie, zmaganie si¢ z Erosem i niedoskona-
toscig, Smier¢, milczenie Boga. To pigkno harmonii gtadkiego i rozkwitajacego
ciata, ktoremu niczego nie brak i ktore, jesli nawet kusi naturalnie tlacg sie
W nim erotyczng intensywnos$cig, nie wyzywa, ale raczej uwzniosla i wzniosto-
$cig ostrzega. Lagodzi tez umiarem, brakiem eksponowania wulgarnego szcze-
gohu albo skojarzenia. Ciato i $wiat, w ktérym istnieje, sa harmonijnie uporzad-
kowane. Ten tad jest racjonalny, tak jak racjonalnie tgczg si¢ metafizyczny ide-
alizm i nienachalny naturalizm w sposob wlasciwy czlowieczej wrazliwosci.
Klasyczno$¢ jest w odpowiednim doborze elementow skali, w harmonijnej row-
nowadze pomigdzy sktadnikami metafory. W dazeniu do doskonato$ci wykona-
nia dzieta. A moze przede wszystkim heglowska harmonia miary i pelni trwa
W tej sztuce, bo w jej centrum jest ,,cztowiek i jego racjonalny porzadek jako
pigkno i dobro majace metafizyczne, absolutne zrodto™?,

Znamienne, ze to cytat z tekstu gloszacego potrzebe wspolczesnego kulty-
wowania klasycznej filozofii. Wydaje si¢ bowiem, ze wspotczesna klasyczno$§¢
to nie tylko po prostu jej przetrwanie, odrodzenie i Zycie po zyciu w rozumieniu
Edwarda Tylora®®. Gdyz wiasnie refleksja o filozoficznosci sztuki po jej koficu —
a moze po prostu krytycznym rozwazeniu jej wersji akademicko zaakceptowa-
nych czy nawet dwudziestowiecznie rewolucyjnych a promowanych przez tzw.
»Swiat sztuki” — pokazuje, jak interpretacja ujawniajaca filozoficzno$¢ przekazu
dzieta wspotczesnego i klasycystycznego harmonijnie wpisuje si¢ w cato$¢ do-
$wiadczenia estetycznego i zarazem poznawczego.

Opisane dzieta sg pickne jako obrazy w jak najbardziej klasycznym ujeciu.
Zarazem prowokuja do filozoficznej refleksji subtelnym zwykle uzyciem meta-
fory, symbolu, alegorii czy nawet ironii, ale takze samg decyzja o wyborze kla-
sycznego tematu i stylu, tego ,,wyrdznionego sposobu bycia dziejowym”, po-
zwalajacemu we wspolczesnym doswiadczeniu istnie¢ temu, co prawdziwe®,
Kolejny powrdt klasycznego, a raczej zndw ujawnienie jego trwania, to wigc nie
tylko obecnos$¢ sztuki pigknej, w ktorej schelerowsko jest czysta idea, prafeno-
men?, lecz takze przyczynek przynajmniej do refleksji, gadamerowskiej w du-

22 p. Mazanka, E. Morawiec Classic Philosophy and some Negative Characteristics of
Contemporary Culture http://www.bu.edu/wcp/Papers/Meta/MetaMaza.htm [data dostepu:
11.08.2011].

2 0, przetrwaniu”, ,,zyciu po zyciu” i ,,ocaleniu” u Tylora w Kulturze prymitywnej z 1971 r.
por. http://www.vanhoahoc.edu.vn/index.php?option=com_content&task=view& id=1667& Ite-
mid=120 [data dostepu: 12.09. 2011].

2 H.-G. Gadamer Prawda i metoda... wyd. cyt. s. 395-396.

% M. Scheler, wyd. cyt. s. 447-461.
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chu, o ponadczasowym procesie przekazywania dziedzictwa kulturowego moz-
liwym przez jego dorazne doznanie i krytyczne rozumienie, bedace wyznaczni-
kiem czlowieczenstwa.

A 1 dzigki wykraczajacej w sfere filozofii interpretacji dostrzec mozna donio-
stos¢ ludzkiej cielesnosci niosacej pickno, zdolnej do erotycznej mitosci (tak
zdewastowanej przez sztuke krytyczng) i ludzkiego mys$lenia — racjonalnego
i zarazem wrazliwego na metafory. Mozna doceni¢ respons cztowieka przyjmu-
jacego owg cielesno$é, biologiczno$¢, myslenie, racjonalno$é, zdolnos¢ do pra-
cy, dazenie do doskonato$ci, dziedzictwo historyczne i kulturowe, wreszcie:
przede wszystkim wrazliwos$¢ na pigkno i mito§¢ w czlowieku i w przestrzeni
metafizycznej oraz w intuicji, ze tylko ta przestrzen nadaje sens istnieniu.

Nie tylko intuicji, bo rozumienie obrazu, werbalne, a wiec nie antylogocen-
tryczne, wylaniajace si¢ tutaj czesto z analizowania tego, co Scheler nazwatby
fantazjg, prowadzi takze do poznawania rzeczywistosci prawdziwej, czyli dla
filozofa metafizycznej. Nie w wyniku mozolnego naukowego dyskursu, ale
estetycznego doswiadczenia. Nie tylko wizualnie pigknej formy, lecz réwniez
poetyckiej operacji, przez filozofow docenianej i stosowanej w celu dochodze-
nia do przedmiotu poznania. W syntezie z klasycznym obrazem poetyckie do-
$wiadczenie 1 wywolane przezen rozumienie jest ,,mostem ku niepoznawalne-
mu”, ,,wykraczaniem poza siebie”?® — ktdrego potrzeba wyznacza wciaz czio-
wieczenstwo. Dlatego filozoficzne rozumienie poetyckiej fantazji poméc moze
w ,,przezwycigzeniu wyobcowania sensu™’ metafizycznego obrazu.

Cztowiek za$ realizuje ,,podstawowy sposdb zachowania si¢ w Swiecie?
oraz potwierdza swg tozsamos$¢ 1 w rozumieniu, i w dos§wiadczeniu pigkna. Spo-
strzezenia Danto, docenione, co warto zauwazy¢, takze w srodowiskach bli-
skich idealizmowi®®, moze tez ostatecznie prowadza do wniosku, ze to nie para-
doks ani tautologia, ale synteza. Niekoniecznie modyfikujaca poglady Schele-
ra i Hegla, ktory sztuke lokowat obok ,.religijnego skupienia (Andacht) i reflek-
sji filozoficznej”, ale raczej ujawniajaca wieloaspektowos¢ heglowskiej «kon-

8

% Ppor. M. Ozigblowski Granica czy most? O funkcjach rozumienia w hermeneutyce
H.-G. Gadamera ,,Diametros” http://mww.diametros.iphils.uj.edu.pl/pdf/diam10o0zieblowski.pdf
[data dostepu: 13.09.2011].

21 H.-G. Gadamer Prawda i metoda wyd. cyt. s. 427.

2 por, A. Bronk Doswiadczenie hermeneutyczne i estetyczne w filozoficznej hermeneutyce
H.-G. Gadamera [w:] Estetyka i hermeneutyka F. Chmielowski (red.) Krakow 1990 s. 17-28
[za:] F. Chmielowski Hermeneutyczny wymiar podstawowych pytan estetyki [w:] Estetyki
filozoficzne XX wieku K. Wilkoszewska (red.) Krakéw 2000 s. 104.

2 por. J. Herrmann Filozofia sztuce koniecznie potrzebna ,,Znak” wrzesien 2007 http://
prasa.wiara.pl/doc/460077. Filozofia-sztuce-koniecznie-potrzebna/4, [data dostgpu: 12.09.2011].
Awutor jest franciszkaninem.
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templacji» (Anschaung) i gadamerowskiego Auffiilen, w ktéorym sztuka jest uni-
wersalna a czlowiek napotyka samego siebie®.

Classicism. Its Afterlife in the Era of the End of Art

Text analyses selected examples of photography, painting and video installations (Bernhard
Prinz, Bill Viola, Peter Holl, Adrian Gottlieb, Marcin Liber) stressing classical rules and
inspirations, as well as elaborating context of visual turn (parallel to the end of art concept).
Not only classical patterns and rules are presented but also weighty philosophical ideas are
discovered with the use of transdisciplinary methods. Finally, the fundamental questions
concerning aesthetic and metaphysical determinants of art in contemporary works are raised
(Plato, Kant, Scheler) in context of human identity discovered in hermeneutic interpretation
and experience of beauty.

Rafat Solewski — e-mail: solewski@poczta.fm

%0 por. H.-G. Gadamer Koniec sztuki? Od heglowskiej nauki o przesztosciowym charakte-
rze sztuki do dzisiejszej antysztuki [w:] tegoz Dziedzictwo Europy A. Przytebski (tt.) Warsza-
wa 1992 s. 53.
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POWTORZENIE W SZTUCE POLSKIEJ OD LAT 90. XX WIEKU
A PROBLEM ,, KONCA SZTUKI”

Artykul zarysowuje sposoby wykorzystania filozofii réznicy i powtorzenia jako narze-
dzia umozliwiajacego interpretacje wspotczesnej sztuki polskiej. Zostalty w nim wykaza-
ne sposoby jej ksztaltowania si¢ i funkcjonowania. Teoretyczne rozwazania dotycza
koncepcji Gilles’a Deleuze’a i Jacques’a Derridy, a takze wykorzystania owego kierunku
badan w dyskursach artystycznych przez Rosalind Krauss, Umberta Eco i Arthura C.
Danto. Syntetyczna analiza sposobow postrzegania powtorzenia morfologicznego, osten-
tacyjnego, transformacyjnego i transfiguracyjnego, pozwala odnalez¢ je zarbwno w pop-
-arcie, ktory interpretowac nalezy jako precedens wystgpowania powtdrzenia w sztuce
polskiej, jak i w popbanalizmie, ktory na potrzeby artykutu reprezentowany jest przez
Wilhelma Sasnala, Marcina Maciejowskiego, Jakuba Juliana Zidtkowskiego, Agate Bo-
gackg i Jadwige Sawicka.

Powtorzenie jest kategorig pozbawiong jednolitej tozsamosci, a jej wieloposta-
ciowo$¢ umozliwia zrozumienie wewnetrznych ztozonosci i wielorakosei sztuki
polskiej ostatnich dwoch dekad. Filozofia roznicy i powtérzenia, wystepujaca
glownie w mysli Gilles’a Deleuze’a i Jacques’a Derridy umozliwia zrozumienie
procesu, sensu i ksztaltu problemu wystgpowania powtorzenia w sztuce. Dzieki
temu dziatalno$¢ artystyczna na mocy rdznicy i powtorzenia staje si¢ reproduk-
cja, produkcja, reprezentacja, zastanianiem i odstanianiem tre$ci znaczeniowych
i znaczacych. Umozliwia to obalenie tezy o rzekomej bezproduktywnosci, bana-
lizacji czy wregcz dewaloryzacji minionych dokonan artystycznych przez sztuke
wspolczesng. Podporzadkowanie si¢ dyktaturze gustu spolecznego i komercja-
lizacja sztuki sg tylko pozorne. Pod przykrywka powtarzania tego, co oczywiste
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i codzienne, ukryte jest drugie, intelektualne rozwinigcie tego problemu. Powto-
rzenie zewngetrznosci problematyzuje to, co wewngtrzne, nadajagc mu nowe zna-
czenie i sens.

Problematyka ta zajmujg si¢ Gilles Deleuze i Jacques Derrida. Powtorzenie,
tradycyjnie pojmowane jako zdublowanie sytuacji, kryje w sobie paradoks. Aby
moglto by¢ ono w ogole mozliwe, musi wystepowaé z tym, CO jemu przeciw-
stawne i inne. To, co powtarzane musi cechowa¢ si¢ rdznicg w stosunku do
pierwowzoru, co umozliwia ich wyodrgbnienie. Element powtoérzony pojawia
si¢ w nowym konteks$cie, co determinuje sposob jego interpretowania. Powto-
rzenie jest przyczyna transformacji rzeczywisto$ci 1 sensu powtarzanego ele-
mentu’.

Punktem wyjscia koncepcji réznicy i powtorzenia u Deleuze jest niecheé fi-
lozofa do platonizmu. Podstawe stanowi umiej¢tno$¢ rozréznienia obrazu rzeczy
od samej rzeczy, idei od kopii, modelu od pozoru?. Deleuze rozwazania o rozni-
cy 1 powtérzeniu stawia w opozycji do sposobu postrzegania réznicy przez Pla-
tona. Bez rdznicy nie byloby mozliwe odrdznianie poszczegdlnych elementow
od najwyzszego wzoru, od najwyzszego punktu odniesienia®. Wedhug Platona
dusze przed wcieleniem ogladaly Idee, aby nastepnie przenie$¢ ich obraz na
swiat. Dzigki temu w rzeczywistym $wiecie istniejg kryteria rdznicy. Kierujac
si¢ tg zasadg Deleuze porzadkuje byt i odkrywa, ze istniejg dwa rdzne typy ob-
razow. Prawdziwe podobienstwo (kopie-ikony) chce by¢ jak najblizej Idei, na
mocy ktorej powstato, podczas gdy pozor-fantazmat, oprécz fizycznego podo-
bienstwa, nie wykazuje jakiejkolwiek checi zmian czy przeobrazen, gdyz nie to
jest istotg jego zycia. Hal Foster zauwaza, ze problem ten doskonale ilustruje
sztuka zawlaszczania, jak nazywa dziatalno$é Richarda Prince’a®. Ze wzgledu
na stosowany przez artyste nadmiar znakow, niestato$¢ powierzchni i probe
zagarnigcia patrzgcego zaciera si¢ granica miedzy tym, co pierwotne, a tym, co
wtorne. Oglad danego materiatu zostaje catkowicie zdeterminowany przez arty-
styczng konstrukcje nowej reprezentacji. Stosujgc techniki kopiowania foto-
grafii kwestionuje oryginalno$¢ pierwowzoru sztuki, a tym samym wykorzystu-
je w praktyce teoretyczne zatozenia Deleuze, wskazujac na niemoznos$¢ rozréz-
nienia wzoru i pozoru. W podobny sposéb interpretowa¢ mozna pierwsze prace
Sherrie Levine, bedace reprodukcjami dziet modernistycznych mistrzow. War-
to$¢ reprezentacji dokumentalnej fotografii zostaje jej odebrana poprzez refoto-
grafowanie i multiplikowany iluzjonizm.

Y Por. T. Zaluski Modernizm artystyczny i powtdrzenie. Préba reinterpretacji Krakow
2008 s. 89.

2 por. G. Deleuze Platon i pozor ,Principia” 1998 nr 21-22 s. 1.

® Por. tenze Roznica i powtorzenie ,,Colloquia Communia” 1988 nr 1-3 s. 239-252.

*Por. H. Foster Powrot realnego. Awangarda schylku XX wieku Krakow 2010 s. 175.
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Deleuze w swojej filozofii chciat stworzy¢ nowy system, w ktorym ,,r6zne
odniesie si¢ do réoznego za sprawa samej r()Znicy”S. Ustanowil kryteria, ktore
majg umozliwi¢ prawidlowe rozumienie roéznicy i jg dookreslaé. Przede wszyst-
kim autentyczna réznica calkowicie dyskwalifikuje tozsamo$¢é — pojawia si¢
pomigdzy og6lnym a szczegdlnym, rozumowym a zmystowym, migdzy poje-
ciem a jednostkowos$cig. Roznice nalezy postrzegac jako ciagle pojawiajace si¢
i powracajace nowosci. Odnosi si¢ to do postrzegania bytu jako przemiany
1 wieloaspektowosci egzystencji czlowieka. Wczesny okres tworczosci Cindy
Sherman wydaje si¢ odzwierciedleniem omawianego problemu. Tematyzowanie
podmiotu pod kontrolg spojrzenia jest probg nadania mu tozsamosci, przy row-
noczesnym podkresleniu odrebnosci ogladajacego. Przyktadows pracg artystki
realizujgcg omowiony postulat jest Untitled Film Still #2, w ktéorym dystans
miedzy umalowang twarzg kobiety a jej odbiciem w lustrze jest dowodem od-
miennos$ci realnego i wyobrazonego, ktére na mocy rdznicy jest powtdrzone.
Powracanie roznicy jest dla Deleuze procesem stawania si¢ i to jedyna tozsa-
mos¢, ktéra moze funkcjonowaé, jednocze$nie bedac mocg wtorng konstytuuja-
ca $wiat’. Deleuze nie pozwala przetrwaé¢ poczatkowi, oryginatowi. Na drodze
nieustannego powrotu i stawania si¢ nie mozna poznac oryginatu, gdyz to, co si¢
pojawia, jest rozne od poprzednika, ktory jest r6zny od swojego poprzednika.
W konsekwencji tych rozwazan Deleuze odkrywa, ze w §wiecie ,,r6zni si¢ jedy-
nie to, co podobne, albo podobne sa jedynie réznice”’. W ten sposob zaczynaja
zarysowywac si¢ dwie koncepcje $wiata. Pierwsza to Swiat oparty na roznicy
i rozumieniu tozsamosci, jako stawania si¢, a wi¢c bytby to $wiat kopii badz
przedstawien. Drugi $wiat to poszukiwanie tozsamosci jako dowodu na rozbiez-
no$¢ zalozen, czyli wlasnie réznice. Balansujac na ich granicy, arty$ci wielo-
krotnie odwotujg si¢ do tozsamos$ci okresu dziecinstwa, ktora ich uksztattowata.
Obiektami bgdgcymi punktami odniesienia pozniej podejmowanych dziatan sg
zrobione na drutach ptaszezyki i sukienki w sztuce Annette Messager czy ma-
lutkie cigzaréwki i olbrzymie szczury u Katarzyny Fritsch. Obrazy-elementy
Swiata pozbawione swojej wiasnej mysli, a wyposazone jedynie w rdznice, ktorg
sg lub stajg si¢, uwalniajg §wiat od jego podstaw, tworzac nowa kategori¢ istnie-
nia chaotycznego czy pozornego, silnie osadzonego w nadrzg¢dnej zasadzie
wiecznego powrotus. Teza ta odnosi si¢ rowniez do $wiata sztuki, w ktorym
neoawangarda jest swoistym powrotem awangardy, cho¢ o juz zupelnie nowej
tozsamosci 1 egzystujacej dzigki roznicy.

® B. Banasiak Ogrdd koczownika, Deleuze — rizomatyka i nomadologia ,,Colloquia Com-
munia” 1988 nr 1-3 s. 355.

® Por. tamze, s. 29.

" Tamze.

8 Por. S. Cichowicz Zycie i sens: lekcja Deleuze’a ,,Teksty” 1976 nr 3 s. 186.
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Zatuski wyszczegolnia u Deleuze’a powtorzenie paradygmatyczne i a-para-
dygmatyczne®. Pierwsze odnosi sie do obrazoéw-kopii-ikon, podczas gdy, drugie
jest powtdrzeniem dyferencjalnym. Wprowadza ono sztuk¢ w obrgb interdyscy-
plinarnych badan z pogranicza filozofii, estetyki, socjologii i historii. Elementy
wchodzace w zakres zainteresowania artystow sg powtdrzeniem przez transfor-
macje $wiata zewnetrznego. Dzigki rdéznicy wzgledem pierwowzoru, znaczace-
go od znaczonego wchodzg w nowe relacje i konteksty, nabieraja innych zna-
czen i sens6w, a dzieki koncepcji wiecznego powrotu nieustannie aktualizuja
si¢. Tak uzasadnia¢ mozna powracajace procesy historyczno-artystyczne, jak
istnienie neoawangardy, ktora jest powrotem awangardy o nowej tozsamosci
i egzystujacej dzieki roznicy. Odpowiedzig na dziatalnos¢ Aleksandra Rodczen-
ki i Marcela Duchampa jest artystyczna kreacja Daniela Burena, Hans Haacke
czy Michaela Ashera. Dostrzegli oni instytucje sztuki jako taka, podjeli jej twor-
czg analize i dekonstrukcje aby ostatecznie kontynuowac¢ zalozenia postawione
przez awangardg.

U Derridy dojscie do koncepcji roznicy ksztattuje sie w odmienny sposob.
Jego podstawowym zatozeniem jest ukryte 1 stopniowe podwazanie teorii, aby
wykaza¢ sprzeczno$ci u samych ich podstaw. Elementem odgrywajacym
ogromng role w dekonstrukcji jest ukryta mys$l, pozwalajgca na zdefiniowanie
tego, co udawane a szczere, na co wptyw ma tylko proces myslowy, ktéry nie
musi by¢ tozsamy z podejmowanym dziataniem. Tak krystalizuje si¢ pojecie
roéznicy, ktore wyklucza jednoznaczno$¢, a wprowadza $wiadomy dualizm™.
Réznica umozliwia percepcj¢ rzeczywistosci poprzez jej intelektualne poznanie
1 przedefiniowanie przesztosci, terazniejszosci 1 przysztosci. Jest wigc zrodtem
poznania, a konsekwencji staje si¢ bytem i sensem. Derrida r6éznice nazywa
r6éznig, a pod tym pojegciem ukryte sa dwie definicje: ,,nie by¢ tozsamym” (to, co
obecne, rozni sie¢ od samego siebie) i ,,odtozy¢ na pdzniej” (to, co obecne, jest
zawsze obecnym odwleczonym, ktére w pehi obecne bedzie jutro)'’. Poja-
wienie si¢ pojecia ,,roznia” przyczynito si¢ do powstania procesu powtorzenia,
ktére urzeczywistnia istnienie przedmiotu. Filozof zauwaza, ze pierwszy raz
bytby jedynym, gdyby nie drugi raz, ktory staje si¢ stworcg pierwszego. Po-
wtdrzenie jest wiec poczatkiem $wiata. Derrida zanegowat istnienie oryginal-
nych znaczonych i znaczacych, poza systemem roznic, dzigki czemu wszystkie
elementy sktadowe rzeczywisto$ci zostaja odgornie podporzadkowane warun-
kowi réznicy.

® Por. M. Zatuski, wyd. cyt. s. 35.
10 por. V. Descombes, wyd. cyt. s. 170.
Upor. tamze, S. 171.
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Mysl filozoficzna Derridy umozliwita zdefiniowanie sztuki postmoderni-
stycznej poprzez odrdznienie jej od modernizmu. Jego pojecie r6zni wprowadza
intertekstualno$¢ w obreb sztuki wizualnej, co determinuje istnienie powtarzal-
nosci i roznicy, iterowalnosci znakéw i zdolnos$ci funkcjonowania tych samych
znaczgcych w réznych kontekstach™. Ich rozpoznanie jest mozliwe dzigki po-
wtorzeniu jako elementowi nadajagcemu im tozsamos¢. Preziosi, komentujgc
mysl Derridy, uznaje dzieto sztuki za drogg do odkrycia odgérnie istniejacych
prawd i bytow w umysle, kulturze i spoleczefistwie™. Poprzez powtorzenie
kazde dzieto sztuki jest znakiem znaczacym co$ znaczonego, a niezaleznie od
roznych kontekstow, czasu i miejsca wystgpowania zawiera zawsze przekaz
w samym sobie. Mieke Bal, ktéra w obrgb semiotyki wprowadza dzieta sztuki
(na zasadzie rOwnowagi ze znakami), nadaje im interdyscyplinarno$¢ i intertek-
stualno$¢™. Dekonstrukcja, stajac si¢ teoria i praktyka interpretacji, catkowicie
przeksztatca tradycyjne metody historii sztuki na rzecz wprowadzenia réwno-
rzgdnosci 1 wieloSci podejmowanych watkéw analitycznych. Gdy uzna sig, ze
dzieto sztuki jest rownoznaczne ze znakiem semiotycznym, problem powto-
rzenia przestaje by¢ mimetyczng kopig rzeczywisto$ci, a staje sie pelnopraw-
nym znakiem, no$nikiem tresci, znaczonym znaczacego odwotujacym si¢ do
wizualnosci.

Powtorzenie zmotywowane jest przez roznice, dzigki czemu sztuka eksploru-
je nowe kategorie. Powtorzeniem w sztuce z perspektywy strukturalizmu i post-
strukturalizmu zajmowata si¢ Rosalind Krauss. Wedtug niej dzieto sztuki musi
by¢ osadzone w przesztych i wspotczesnych uwarunkowaniach, wzgledem
ktorych jest powtorzeniem. Sztuka postmodernistyczna zyskuje aktualno$§¢
dzieki reprodukowalnosci znakéw, powtérzen i kopii'®. Badaczka, wprowadza-
jac w obszar swoich rozwazan figure krate, zdaje si¢ interpretowac dziatalnos¢
artystyczng jako wieczny powrdt. Nie§wiadome powtdrzenie ma miejsce pod-
czas identyfikacji widza z wizerunkiem lub tez jego umiejscowieniem wzgle-
dem siebie z wprowadzeniem zmiany, rytmu i powtdrzenia. Krata sama w sobie
stanowi powtérzenie, zastepujace absolutny poczatek. Powtdérzenie podwaza
autonomig¢ i autoreferencyjnos¢ sztuki, ktora rozstrzygnigta zostaje przez termin
przezroczystosci, odnoszacy si¢ do ,,systemu reprodukcji pozbawionych orygi-

12 por, M. Bryl Historia sztuki wobec Derridy [w:] Historia sztuki po Derridzie L. Kiepu-
szewski (red.) Poznan 2006 s. 55.

13 por. tamze, s. 58-63.

4 por. M. Bal, N. Bryson Semiotics and Art. History [w:],,The Art Bulletin” 1991, 73 s. 2.

5 por. R. E. Krauss Oryginalnos¢ awangardy [w:] Postmodernizm. Antologia przekladéw
R. Nycz (red.) Krakéw 1997 s. 399-420.
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natu™®. Reinterpretacja sztuki poprzez powtorzenie musi byé osadzona w eko-
nomii powtdrzenia i oryginalnos$ci, dzigki czemu te same motywy pojawiajace
si¢ u Jaspera Johnsa, Andy Warhola czy Sol LeWitta interpretowane sg jako
wyparcie, przymus, niepodatno$¢ na przeksztalcenia, brak mozliwosci rozwo-
ju'’. Problemem powtorzenia zajmowat si¢ rowniez Umberto Eco. Wprowadza
on termin powtoérzenia ostentacyjnego, w ktorym powtoérzenie oscyluje miedzy
potwierdzeniem i przeksztalceniem tozsamosci powtarzanego elementu'. For-
my sztuki odzwierciedlaja system, ktory ukryty jest w realnej rzeczywistosci,
dzigki czemu sztuka jest powtorzeniem globalnej kondycji wspotczesnosci.
Powtorzenie moze mie¢ rowniez charakter filologiczny, gdy stanowi rekon-
strukcje 1 konserwacje dawnych kodoéw i1 znaczen, ktore zostaja wiaczone
w kontekst wspotczesnosci. Takie powtdrzenie ma na celu ponowne odkrywanie
znaczen i kreowanie nowych kodéw. Powtdrzenie ma strukture otwartg i global-
ng, a dzieki nadmiarowi elementdw, ktore aktywizuje, wptywa na rozwdj proce-
sow artystycznych. Wyraznie widoczne jest to w dziataniach dadaistycznych
i neodadaistycznych. W jeszcze inny sposob kategoria powtorzenia byta inter-
pretowana przez Arthura C. Danto. Ta interpretacja wydaje si¢ najwazniejsza
w kontekscie wspotczesnej sztuki polskiej, szeroko nazywanej popbanalizmem.
Odnosit on ja do okreslenia niepercepcyjnej roznicy pomigdzy sztukg a nie-
sztuka, przede wszystkim do ready-mades i pop-artu. Roznica ma w tym wy-
padku charakter morfologiczny i funkcjonuje dzigki powtdrzeniu transfiguracyj-
nemu’®®. Elementy wykorzystywane w sztuce sg wizualnie identyczne z przed-
miotami codziennego uzytku, a mimo to ich dogtebna analiza wykazuje znaczg-
ce roznice ich funkcjonowania, dla ktérych podloze stanowi kontekst, czas,
miejsce 1 odbidr spoteczny. Kluczem, ktéry umozliwia rozwiktanie tej sytuacji,
jest uswiadomienie sobie, ze obiekt powtarzajacy jest emblematem powtarzane-
go. Odsyta on do wielu ré6znych dziet i zdarzen, a takze percepcji i doswiadczen
zar6bwno artysty, jak i 0s6b postrzegajacych sztuke, ktore tym samym uczestni-
czg w procesie jej powstawania. Gdyby bowiem owo powtdrzenie rozpatrywaé
jako morfologiczng i tozsamg identyczno$¢, nie mozna by méwic¢ o istnieniu
sztuki, ale dwoch identycznych przedmiotach. Status sztuki nadany obiektom
przez artyst¢ umozliwia rozpatrywanie ich w zupelie nowych kategoriach.
Dzieto sztuki jest w takim wypadku powtdrzeniem fragmentu rzeczywistosci,
a nie samym tym fragmentem. Owa repetycja wprowadza dystans miedzy od-

18 R. E. Krauss The Originality of The Avant-Garde and Other Modernist Myths Massa-
chusetts 1986 s. 162.

Y Por. M. Zatuski, wyd. cyt. s. 106.

'8 por. U. Eco Innowacja i powtorzenie: pomiedzy modernistyczng i postmodernistyczng
estetykq ,,Przekazy i opinie” 1990 nr 1-2 s. 13.

¥ por. A. Danto After the End of Art New Jersey 1997 s. 35.
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biorcg a artefaktem i wytraca obiekt z jego pierwotnego kontekstu, a odbiorce
z mechanizmu mys$lowego, ktorym podaza. Dzielo sztuki na mocy powtorzenia
rzeczy w obrgbie nowego zespotu nadaje im nowsg tozsamos$¢: bycie znakiem
znaczgcego lub bycie znaczonym. Z zarysowanej analizy sytuacji wynika, ze
sztuka wypeia niezdefiniowang przestrzen miedzy elementami mimetycznymi
1 niemimetycznymi. Aby powtoérzenia nie pomyli¢ z mimesis nalezy rozpatry-
wac sztuke w kategoriach antymimentycznych, czyli wedtug Danto: w konwen-
cjonalnie okreslonych ramach.

Tego rodzaju zaleznosci pojawiajg si¢ rOwniez w literaturze. Warto przywo-
ta¢ tu tekst Pierre Menard, autor Don Kichota Jorge Luisa Borgesa, ktory funk-
cjonuje jako swoisty traktat filozoficzno-literacki, oscylujacy wokot problemu
powtorzenia”’. Opisane zostaly w nim fragmenty Don Kichota Cervantesa i ich
doktadne graficzne powtdrzenie bedace dzietem Pierre’a Menarda. Celem tego
drugiego nie byt plagiat, ale stworzenie identycznego pod wzglgdem wizualnym
dzieta, do ktérego chciat doj$¢ przez do§wiadczenie samego siebie. Czynnikiem
umozliwiajacym bezpieczne funkcjonowanie takiego powtdrzenia jest kontekst,
ktéry pozwala dostrzec rysy wtorne i1 pierwotne w kazdym z utwordw 1 uszere-
gowac je w odpowiednich wzajemnych konfiguracjach. Borges, analizujac oba
teksty, dochodzi do wniosku, Ze ten autorstwa Menarda jest o wiele bogatszy od
pierwowzoru. Wpltyw ma na to wlasnie kontekst, ktéry zlokalizowany jest za-
réwno na zewnatrz, jak i wewngtrz danego dziela, a oba si¢ determinujg i prze-
istaczajg w konsekwencji tej wzajemnej relacji. Dlatego tez praca Menarda nie
moze by¢ rozumiana jako powtorne zdarzenie si¢ tego samego: juz raz napisanej
ksiazki.

Danto rozpatruje powtdrzenie w sztuce przy rozwoju tendencji esencjali-
stycznej, ktora determinuje powtorzenie w stalej, niezmiennej istocie, z uwzgled-
nieniem metamorfoz istotnych tresci prac®’. Co wigcej, niezwykle istotne jest
dookreslenie sposobu zaistnienia dzieta sztuki, na ktory wptyw ma okreslona
relacja do artysty, a takze jego wypowiedz ukryta w obiekcie artystycznym.
Dzieto sztuki ma zawsze intencjonalny charakter i jest to jeden z elementow
umozliwiajacych jego odrdéznienie od nie-sztuki. Nie mniej wazne sg kategorie
interpretacji i identyfikacji. Tytut obiektu ma niepodwazalny wptyw na identyfi-
kacje namalowanej formy. Wydaje si¢ wigc logiczng konsekwencjg teza Danto,
ktory wskazuje, ze zmiana tytutu obiektu przyczyni si¢ do zmiany identyfikacji
tych samych jego fragmentéw, co kolejno wptynie na zmiany interpretacyjne.
Interpretacja ma wedhug filozofa konstytutywny charakter i dokonuje transfor-

20 por. J. L. Borges Pierre Menard, autor Don Kichota [w:] tegoz Fikcje Warszawa 1972
s. 36-45.
2 por. M. Zatuski wyd. cyt. s. 238.
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macji zwyktych rzeczy w artefakty, dzigki niej sztuka istnieje i jest elementem
znaczacym i znaczonym, powtarza rzeczywistos¢, ale rownoczesnie jest nieza-
leznym, samodzielnym bytem. Aby w peni uwypukli¢ takie przeksztatcenia,
Danto wprowadza termin ,.transfiguracja”. Odnosi si¢ on do przeksztalcen o cha-
rakterze stricte wewnetrznym, ktore w wizualnej warstwie powtorzeniowej nie
muszg by¢ dostrzegalne.

Przedstawiony tu zarys mysli Danto nie jest nawet przyczynkiem do jakze
rozbudowanej koncepcji filozoficznej, umozliwiajacej wyjasnienie problematyki
powtdrzenia i relacji zachodzacych migdzy elementem pierwotnym i wtdrnym.
Niemniej wydaje si¢, ze na potrzeby niniejszego tekstu wprowadza niezbedna
nomenklature, ktéra pozwoli w pelni dostrzec problem powtorzenia fragmentow
rzeczywisto§ci w obszarze sztuki. Raz jeszcze wskaze czynniki majgce wpltyw
na sposob odczytania repetycji. Sg to: historia i czas powstania dzieta, indywi-
dualizm tworcy, relacje zachodzace miedzy danym obiektem a dyskursem arty-
stycznym w obrgbie ktorego ono funkcjonuje, przyczyna jego powstania, a takze
identyfikacja i interpretacja, a w konsekwencji — transfiguracja.

Pop-art doskonale wpisuje si¢ w nurt rdznicy i powtdrzenia, gdyz jest row-
niez odpowiedzia na wspotczesng sobie kulture seryjnej produkcji i konsumpc;ji.
Poprzez zwielokrotnienia dochodzi do demaskacji absurdalnosci systemu i pro-
by wytracenia odbiorcy z narzuconego mechanizmu myslenia. W sztuce amery-
kanskiej lat 60. pojawit si¢ pop-art, ktory odnosi si¢ do podstawowych modeli
reprezentacji, w tym obrazow odsytajacych do istniejacych juz obrazéw, staja-
cych si¢ tym samym autoreferencyjnymi kodami i symulakrami rzeczywisto-
zmiang praktyki artystycznej i dominujaca rola Andy’ego Warhola. Bedac
przedstawicielem kultury popularnej, ktora jednoczyt ze $wiatem sztuki, starat
si¢ on pozbawi¢ przedmiot symbolicznych znaczen. Wedlug Rolanda Barthes’a
byl to proces majacy na celu stworzenie symulakralnej powierzchni®. Twor-
czo$¢ Warhola mozna traktowac jako transpozycje motywow funkcjonujacych
w kulturze masowej na dzieta sztuki, ale i jako kreowanie $wiata sztuki. Podda-
ne ogladowi odbiorcy stajg si¢ ponownie przeksztalcone i powtdrzone w obrebie
intelektualnej percepcji obserwatora. Tym samym rzeczywistos¢ i $wiat sztuki
zaczynaja zapetlaé si¢. Proces ten jest napgdzany przez percepcje kolejnych
obserwatorow sztuki. Przyczynia si¢ to do pozbawienia ich symbolicznego zna-
czenia i antropomorficznego statusu. Tym samym dochodzi do zaburzenia pro-
cesu reprezentacji, a dzielo wlgczone zostaje réwnolegle do dwoch Swiatow:
znakow-towarow i elementow nowej rzeczywistosci. Powtorzenie wielokrotnie

22 por, H. Foster, wyd. cyt. s. 154
Z por, R. Barthes That Old Thing Art [w:] Post-Pop Cambridge 1989.
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warunkuje oryginalno$¢ przedstawienia, co thumaczy¢ mozna mnogoscia konfi-
guracji zagadnien, praktyk i dziet artystycznych. Moze by¢ réwniez proba ogra-
niczenia lub mnozenia traum i obsesji. R6znica powstata na skutek powtdrzenia
wyznacza rOwniez granice mi¢dzy sztuka wysoka a kulturg popularnaf“.
Postulowane przez Barthesa stworzenie symulakralnej powierzchni lub, jak
twierdzit Baudrillard, koncepcji znakow-towardw, jest w pop-arcie emblematem
o rozproszonym charakterze. Co jednak najwazniejsze, sam pop-art mozna in-
terpretowac jako powtdrzenie, gdyz precedensem jego istnienia byta Fontanna
Marcela Duchampa. Powtorzenie obiektow popularnych i fetyszyzowanie ich na
mocy rdznicy staje si¢ pytaniem o warto$¢ estetyczna sztuki. Moze by¢ rowniez
préba ograniczenia lub mnozenia traum i obsesjizs. W dziatalno$ci artystycznej
Jeffa Koonsa produkcja obrazoéw i ich powtarzalno$¢ przyczynity si¢ do po-
strzegania roznicy jako jednego z wielu rownorzgdnych znakow, co sprawilo, ze
stata si¢ ona pociaggajacym fetyszem. Multiplikowanie bedace gtowna metoda
nadawania obrazom nowych tresci i znaczen jest $rodkiem dzialan artystycz-
nych podejmowanych réwniez przez takich tworcow, jak Bernd i Hilla Beche-
rowie czy Thomas Struth. Koncepcja artystyczna, ktorg nieustannie rozwijali,
polegata na systematycznym fotografowaniu obiektow wykazujacych wizualne
podobienstwo. Powtdrzenie odnosi si¢ do seryjnosci zdje¢ i powtdrzen moty-
wow, jakie podejmowali. Wielowatkowa typologia umozliwita stworzenie
wzornika, w ktdérym zestawione ze sobg na zasadzie powtorzen fotografie two-
rza ustrukturyzowany obraz codzienno$ci. W efekcie odbior prac jest ,,domnie-
maniem autentyczno$ci”, stopien podobienstwa przedstawien kwestionuje bo-
wiem ich realizm®. Ma na to wplyw sposéb interpretowania kolejnych zdje¢,
jednoznacznie odnoszacych si¢ do siebie, budujacych tkanke znaczeniowa, dla
ktoérej czynnikiem konstytuujacym istnienie jest powtdrzenie. Oscyluje tu ono
wokot powierzchownej i doglebnej interpretacji, dopiero ta druga pozwala do-
strzec wielo§¢ wymiardw prezentowanych prac. To nie tylko obraz bedacy
uwiecznieniem percepcyjnego poznania wizualnej strefy $wiata. To takze do-
skonaty, cho¢ w swoim charakterze halucynacyjny — czy moze raczej halucyno-
genny — obraz, ktéry uzmyslawia tragiczny wymiar §wiata. Nadmierne podo-
bienstwo moze prowadzi¢ do catkowitej degradacji indywidualizmu zaréwno
osobowego, jak i tworczego. Srodkiem, ktéry by¢ moze przyczyni sie do zaha-
mowania owego procesu, jest intelektualne poznanie charakteru powtorzenia.
W sferze mentalnej ma ono — zauwazajac za Danto — cechy transfiguracyjne,

24 por. G. Deleuze Réznica i powtdrzenie \Warszawa 1997 s. 245,

% por, tamze.

% por. M. M. Bieczynski Thomas Struth — najmlodszy uczer Becheréw ,Arteon” nr 6
(134) 2011.
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w kazdorazowo identycznych lub niemal identycznych przedstawieniach ukryty
jest sens istnienia danego obrazu.

Powtorzenie pojawiajgce si¢ u podstaw prac wspodtczesnych tworcow daje
asumpt do spojrzenia na cato$¢ sztuki polskiej ostatnich dekad pod katem pro-
blemu powtérzenia. Przy zalozeniu, ze rdznica jest tozsamoscig, postrzezenie
percepcyjne i intelektualne mozliwe jest wytacznie dzieki niej i staje si¢ czynni-
kiem konstytuujacym to, co rzeczywiste. We wspoélczesnej sztuce polskiej ob-
jawia si¢ to przez eksplorowanie osiagnig¢ awangardy artystycznej (Edward
Krasinski, Tadeusz Kantor) i historii indywidualnej 1 powszechnej. Zjawisko to
mozna kazdorazowo interpretowa¢ jako konsekwencj¢ roznicy, poniewaz jest
wtornym odzwierciedleniem minionych zdarzen, pojawiajacym si¢ z opdznie-
niem. Sztuke polska powstalag w okolicach roku 2000 nazywa si¢ popbanali-
zmem, a w obszarze jej zainteresowan znalazta si¢ cywilizacja obrazkowa, banat
i codzienno$é”’. Tworzac indywidualny maly realizm, tworcy poprzez sama juz
tematyke zmuszeni zostaja do bazowania na powtarzalnosci okreslonych ka-
drow, fotografii, obrazow czy zdarzen. Wielokrotnie pojawiaja si¢ tez motywy
bezposrednio zaczerpnigte z medidw. Pozornie wierne przemalowywanie opiera
si¢ na roznicy, a poprzez powtorzenia zostaje wzbogacone w dodatkowe tresci
0 wymiarze egzystencjalnym. Brak w tym krytycznego zacigcia czy proby na-
dania realiom nadmiernego patosu. Zatuski wysuwa teze, ze kazdy jednostkowy
kontekst sztuki modernistycznej jest odkryciem innej postaci problemu powto-
rzenia’®. Wydaje si¢, ze zalozenie to mozna réwniez zastosowaé wzgledem
wspolczesnej sztuki polskiej.

Problemem jaki nalezy rozwazy¢ jest odpowiedz na pytanie, czy w sztuce
polskiej po roku 2000 powtorzenie wykorzystywane jest celowo, czy nieSwia-
domie i jakie treSci poprzez réznice i multiplikacje zostajg wiaczone do prac
artystow. Precedensem wystgpowania w powtorzenia w sztuce polskiej sg twor-
czo$¢ Natalii LL, ktora opiera si¢ na roznicy jako fetyszu, czy prace Romana
Opalki, przepetnione pierwiastkiem duchowosci. Artysta poszukiwal wizualne-
go ekwiwalentu wielo$ci, ktérej miernikiem jest przemijajacy czas. Gradacja
liczb i koloréw jest u Opatki odzwierciedleniem procesu jednoczenia si¢ artysty
i dzieta.

Analiza powtorzenia w sztuce polskiej ukierunkowana jest w strong zagad-
nien autentycznosci, efemerycznos$ci, dematerializacji, kontekstualno$ci, zaan-
gazowania, utopijnosci i okreslenia, kim lub czym jest podmiot tworczy. Ma to
na celu dekonstrukcje powszechnego sposobu odczytywania sztuki polskiej po
roku 2000. Za pomocg aparatury pojeciowej zaczerpnietej z filozofii Deleuze’a

2 por, J. Banasiak Zmeczeni rzeczywistosciq Warszawa 2009 s. 218.
2 pod. T. Zatuski, wyd. cyt. s. 424.
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i Derridy, ktora umozliwia wyprowadzenie roznorodnych rodzajéw powtorzen,
a z uwzglgdnieniem réznicy dookreslenia istnienia danych przedstawien wyka-
za¢ mozna ich mechanizm reprezentacji i intertekstualnos¢ istnienia. Interpreta-
cja ta ma wykaza¢ potencjalno$¢ ukrytag w dzietach, ktorej poszukiwania oscylu-
ja wokot estetycznej wieloznaczno$ci prowadzacej do zroédet poznania i poza
granice malarskiej rzeczywistosci. Mysl ta zostanie zarysowana na przykladzie
dziatan artystycznych Wilhelma Sasnala, Marcina Maciejowskiego, Jakuba Ju-
liana Ziotkowskiego, Agaty Bogackiej i Jadwigi Sawickie;j.

Obrazy Sasnala sg intensywna eksploracja wspotczesnej rzeczywistosci.
Elementy wspoélczesnej kultury wielokrotnie powtarzane na ptdtnach, poprzez
zmieniong forme¢ jawig si¢ jako autonomiczne obiekty. R6znica miedzy pierwo-
wzorem-zroédlem inspiracji a malarskim przedstawieniem jest badawczym para-
dygmatem umozliwiajacym interpretacje jego tworczosci w kategoriach poszu-
kiwania tozsamo$ci artystycznej, poznania zrodla pochodzenia, dekonstruowa-
nia rzeczywistosci i produkowania nowych zagadnien o naturze estetyczne;j.
Krajewski, piszac o estetyce podobienstwa, wskazuje na pojawiajace si¢ w sztu-
ce proby unicestwienia rzeczywisto$ci poprzez praktyczne zmiany ram interpre-
tacyjnych i eliminowanie statych punkt(')wzg. Powtarzanie r6éznicy w zakresie
dyskursu interpretacyjnego pozwala na zmian¢ wizualnoéci przedstawienia
i wizualizowanie tego, co abstrakcyjne lub ulotne w nieustannie zmieniajgcym
si¢ §wiecie. Rzeczywistos¢ jest u Sasnala rozdzielana na niewielkie uktady
i czastki, ktére na mocy réznicy podwazajg banat wspotczesnosci. W wypadku
malarstwa Wilhelma Sasnala mozna mowi¢ wregcz o kreowaniu przestrzeni ma-
larskiej, w miare ogladania stajacej si¢ przestrzenia, w ktorej wytwarza si¢ do-
$wiadczenie. Artysta nie maluje wigc przedmiotow, a jedynie ich obrazy, a na-
wet stosunek do nich. Tak rozumiane postrzeganie obrazow nie ma naprowa-
dzaé ogladajacego na tre$¢ ukryta poza obrazem, ale sam ma by¢ ta tres’ciqgo.
Obraz-doswiadczenie jest u Sasnala zewnetrznie przyjemnym wizualnie artefak-
tem, nasigknigtym gleboko krytyczng trescia, bedacym wypadkowa roznych
funkcji 1 procedur funkcjonujacych we wspolczesnym swiecie. Zebrane w jedna
cato§¢ wspottworza malarskg przestrzen, ktéra z jednej strony koresponduje
Z rzeczywistoscig, na bazie ktorej zostala skonstruowana, z drugiej natomiast
problematyzuje ja za pomocg materialno$ci samego obrazu. Dodatkowo dzieki
op6znieniu czasowemu mi¢dzy dwoma formami wypowiedzi dochodzi do pet-
nego zrozumienia pierwotnych i wtornych tresci. Gorezyca podkresla tu realizm
tych przedstawien, ktore funkcjonujac niejako w zwolnionym tempie, deformuja

2 por, M. Krajewski Estetyka podobieristwa. Sztuka wobec trwatosci gustow [w:] Nowe
zjawiska w sztuce polskiej po 2000 Warszawa 2008 s. 27.

® por. P. Moscicki Gra w malarstwo. O obrazach Wilhelma Sasnala [w:] Sasnal War-
szawa 2008 s. 113.
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rzeczywisto§¢, pozwalajac na zrozumienie jej sensu i emocji towarzyszacych
percepcji*".

Powtérzenie morfologiczne elementow wspotczesnej kultury jest badaw-
czym paradygmatem umozliwiajacym interpretacje jego tworczosci w katego-
riach poszukiwania tozsamos$ci artystycznej, dekonstruowania rzeczywisto$ci
i produkowania nowej estetyki. Ranciere wprowadza ,estetyczny porzadek
sztuk”, ktory motywowany jest przez dazenie do przekraczania granic sztuki
i utozsamiania jej z zyciem, a definiowany jako autonomia sztuki — specyficzne-
go obszaru do§wiadczenia. Stworzyt on réwniez kategorie ,,podziatu zmystowo-
$ci”, ktora porzadkuje mozliwosci doswiadczenia i dziatania®. W ten Sposob
zrywa podzial migdzy czystoScig sztuki a jej uzytecznoscig. Malarstwo Sasnala,
przy zachowaniu estetycznego porzadku, przedstawia $§wiat z uwzglednieniem
jego réznorodnoscei i niechecig do catkowitej demaskacii.

U Marcina Maciejowskiego powtdrzenie przeksztalcone na potrzeby danej
wypowiedzi artystycznej jest przeniesieniem stereotypoOw ze $wiata informacji
do struktur symbolicznych malarstwa. Artysta ujawnia che¢é subiektywnej re-
konstrukcji rzeczywisto$ci w malarskiej przestrzeni poprzez wielokrotne nawig-
zywanie do fotografii przedstawiajacej to, czego juz nie ma, co na drodze nie-
ustannie zmieniajacej si¢ roznicy stato si¢ roznym od roéznicy samej w sobie.
Goschka Gawlik postrzega malarstwo Maciejowskiego jako heterogeniczne
formy bedace zarowno odzwierciedleniem dynamiki otwartego spoteczenstwa,
jak 1 transformacja pojecia kultury33. Motorem tego rodzaju przesuni¢¢ o cha-
rakterze interpretacyjnym jest powtorzenie, ktore poddane zostaje krytycznemu
przeinterpretowaniu. Jego obrazy stajg si¢ w tym konteks$cie spektaklem zaste-
pujacym realne Zycie34. Powtorzenie zyskuje charakter egzystencjalny. Obrazy
Maciejowskiego mogg by¢ interpretowane jako derridianskie ztozone interak-
cje®. Sa bowiem réwnocze$nie no$nikami prawdy i informacji, a takze przed-
stawiaja to, co zwykle niewidzialne w otaczajacej rzeczywistosci (szalenstwa,
fascynacje, traumy). Hans Belting opisywat relacje zachodzace miedzy obrazem
w §wiadomoS$ci wewngtrznej cztowieka a jego zewngtrznym, cielesnym wymia-
rem w tym, co Realne®. Maciejowski odwotuje si¢ do obrazéw przechowywa-
nych w umystach odbiorcéw, dzigki czemu ich pelne zrozumienie jest mozliwe

3 por. L. Gorczyca Wilhelm Sasnal [w:] Nowe zjawiska... wyd. cyt. s. 126.

%2 por, J. Ranciere Estetyka jako polityka Warszawa 2007 s. 27—29.

% por. G. Gawlik Podwdjna perspektywa [w:] Tak jest. Marcin Maciejowski Krakow
2010s. 11.

% Por. tamze, s. 12.

% por. L. Kiepuszewski Historia sztuki po Derridzie Rogalin 2004.

% por. H. Belting Obraz jego media Préba antropocentryczna ,,Artium Questiones” XI
2000 s. 296.
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poprzez skonfrontowanie réznicy obrazu na ptotnie z tym w fantazji odbiorcy.
Wedtug Ranciere’a malarstwo kazdorazowo wspiera lub zaprzecza stereotypom
masowej wyobrazni, tym samym jest zobowigzane do odnalezienia nowych
relacji do zjawisk obecnoscei i nicobecnosei w tradycji®’ . Maciejowski, podejmu-
jac na nowo tradycje realizmu i kopiowania, szuka tych relacji w zmystowosci,
zrozumiato$ci 1 przemieszaniu form i tresci definiujacych nowoczesng autono-
mi¢ jego sztuki. Tworczo$¢ Maciejowskiego moze by¢ rowniez interpretowana,
jak wskazuje Szczerski, jako alegoryzacja rzeczywistos’,cisg. Poprzez réznice
alegoria staje si¢ baza dla wykazania hybrydycznosci, powtarzalno$ci i zawtasz-
czania nowych terenéw poznania przez wspodtczesna sztuke.

Prace Ziotkowskiego mozna interpretowaé jako surrealistyczny komentarz
do aktualnej kondycji $wiata. Cichocki podkresla, ze sa one opisem zdarzen
minionych i obecnych, powtérzonych z Realnego na wyimaginowane i poprzez
roéznice stajacych si¢ nowym wymiarem problemu, ktory rozwigzany moze by¢
przez wspolodczuwanie i ekstatyczne poszukiwaniesg. Obrazy Ziotkowskiego sa
$wiatami samymi w sobie, w ktorych kazdy watek generuje nastepny. Sg one
magazynami mysli o Realnym, ktore balansujac na granicy symulakrow i réznic,
przez obsesyjne powtarzanie stajg si¢ autonomicznym S$wiatem. Dostrzec tu
mozna ,,gombrowiczowskg forme”. Banasiak tworczos¢ Ziodtkowskiego sytuuje
w ramach ,,zmeczenia rzeczywisto$cig”, ktore jest samodzielng postawa odcho-
dzaca od analizy rzeczywisto$ci na rzecz kreowania indywidualnych artystycz-
nych przestrzeni, opierajacych si¢ na wlasnych przeZyciach40.

W obrazach Bogackiej elementy artystyczne poddane sa odpowiednim
uproszczeniom i nasyceniom formalno-tresciowym i zacieraja granicg miedzy
banatem a wielka formg. Malarstwo jest nowatorskim powtdrzeniem pozornie
znajomych treéci. Silnie nasycone pierwiastkiem kobiecos$ci ptdtna sg opowie-
$cig o zyciu artystki. Tym samym jej tworczos¢ jest powtdrzeniem tego, co zna-
jome i powszechne, a jednak rozne i kazdorazowo inne. Do kolejnych prze-
ksztatcen dochodzi na drodze odbioru przez kobiety-obserwatorki. Motyw lustra
nawigzuje do powtdrzenia i staje si¢ obszarem postrzegania zmieniajacej si¢
rzeczywisto$ci oraz réznica migdzy poznanym a nieznanym. Gorczyca pod-
kresla pojawiajacy si¢ w tworczosci Bogackiej styk iluzji i deziluzji, ktory
jako povﬁarzajqcy si¢ paradoks malarstwa oddaje glgboki, fantazmatyczny sens
obrazow .

% por. J. Ranciere Los obrazéw [w:] tegoz Estetyka jako polityka Warszawa 2007 s. 43.
® por. A. Szczerski Marcin Maciejowski [w:] Nowe zjawiska... wyd. cyt. s. 98.

¥ por. S. Cichocki Jakub Julian Ziétkowski [w:] Nowe zjawiska... wyd. cyt. s. 136.

0 por, J. Banasiak, wyd. cyt. s. 224.

* Por. £.. Gorczyca Agata Bogacka [w:] Nowe zjawiska... wyd. cyt. s. 62.
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Jeszcze inne sg prace Sawickiej, na ptotnach ktorej pojawiaja sie krotkie ha-
sta, odnoszace si¢ do blizej nieznanych zjawisk lub wydarzen. Roznorodnosé
spojrzen powoduje, ze powtarzanie tej samej frazy buduje rozne Swiaty i r6zno-
rodne sposoby ich rozumienia. To, co bezosobowe, nabiera charakteru, a dzigki
zwielokrotnionej poprzez obecno$¢ odbiorcy wyobrazni i wrazliwosci dochodzi
do przedefiniowania $wiata i kreowania nowych realnych rzeczywistosci. W jej
sztuce dochodzi do catkowitej dezintegracji znaczacego i znaczonego, poprzez
takowe zwielokrotnienia pojawia si¢ nieskonczenie wiele nowych sensow*.
Stracona jednoznacznos$¢ réznicuje to, co pierwotne. Powtdrzenia u Sawickiej
maja tez zupetnie inny charakter, zblizony do oméwionego juz wczesniej multi-
plikowania rzeczywistosci, w ktorej osadzone sg prace artystki i do ktorej si¢
one odnosza,43. Zatuski tworczos$¢ artystki interpretuje jako ,,Srodowiska powta-
rzalnosci”, ktore poprzez powtorzenie moze zostac strywializowane, a jego pa-
tos mu odebrany. Badacz uwaza, ze Sawicka jest artystka, ktéra w swoich pra-
cach szuka réwnowagi migdzy metamorficznym powtorzeniem jednostkowych
fragmentow $wiata a istnieniem samych tych fragmentéw. Podobny rodzaj po-
wtorzenia i technika jego zastosowania pojawia si¢ takze w pracach Jenny Hol-
zer czy Barbary Kruger.

Aby w pelni dostrzec istote powtorzenia w tworczosci Bogackiej i Sawickiej,
warto przywotac teori¢ Griseldy Pollock, ktora wykorzystuje réznice i r6znico-
wanie do rozwijania problematyki gender i przedefiniowania terminow ,,mez-
czyzna” i ,.kobieta” w ramach r6znicy piciowej. Dzigki temu specyfika kobieco-
$ci w procesie samoustanawiania ksztattuje si¢ w oparciu o spoteczne tozsamo-
$ci 1 psychiczne formacje“. U Sawickiej proces ten zachodzi dzigki powtarzaniu
tej samej frazy, ktoéra buduje ona rézne §wiaty i skojarzenia. To, co bezosobowe,
nabiera charakteru. Calkowita dezintegracja znaczacego i znaczonego roznicuje
to, co pierwotne®. Pollock, odnoszac sie do réznicowania plciowego tego-co-
-kobiece, nie zgadza si¢ na podzial na rzeczywiste materialne ciato i jego kultu-
rowe reprezentacje, ale podkresla, ze obraz ciata jest funkcja psychologii, kon-
tekstu spoleczno-historycznego i anatomii. Prace Bogackiej nalezy odczytywaé
jako rodzaj pamigetnika, ale i walke o jednostkowg pozycje kobieco$ci w domi-
nujacej meskiej wielosci, sprzeciw wzglgdem hierarchizacji spoleczenstwa
w odniesieniu do plciowosci. Jej §wiadoma nago$¢ jest reprezentacja psychiki
i podkresleniem réznicy miedzy tym, co wewngtrzne a tym, co zewngtrzne.
Kobieta jako Inna (r6znica) wystepuje u Derridy w postaci czynnika destabilizu-

*2por, J. Sawicka Nic w srodku Krakow 2003 s. 37.

3 Por. M. Krajewski Powtarzanie poznawanie kfusowanie [w:] J. Sawicka, wyd. cyt. s. 65.

* Por. A. Jakubowska ,,/...] aby mozna wokét nich tariczyé...” [w:] Historia sztuki po
Derridzie wyd. cyt. s. 110.

5 por. M. Krajewski Powtarzanie poznawanie klusowanie [w:] J. Sawicka, wyd. cyt. s. 65.
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jacego metafizyke obecnosci i reprezentuje ptynne granice, nieobecno$é, niesta-
bilno$¢™. Sztuka Sawickiej i Bogackiej w tym kontekscie nie jest sztuka o Ko-
biecie, ale o przestrzeni rdznicy, niezgodnosci i odmiennosci. Pierwiastek zen-
ski, bedacy sita transformujgcg powtorzenie, nieustannie zmienia sSwoj ze-
wngetrzny status, aby poprzez réznice dekonstruowac zastany porzadek.

Filozofia réznicy i powtorzenia jest jednym z wielu dyskurséw, ktére umoz-
liwiaja zrozumienie sztuki polskiej po roku 2000. Wyraznie krystalizujace si¢
podobienstwa pomiecdzy sztukg amerykanska lat 60. i jej kontynuacjami na
gruncie europejskim a dziatalno$cia wspotczesnych polskich artystow sg czyn-
nikiem dodatkowo podkreslajagcym stuszno$¢ postawionej tezy. Zainteresowanie
otaczajacym $wiatem, jego multiplikowanie i przetwarzanie, a takze fascynacja
popkulturg jako elementem wspottworzacym rzeczywisto$¢ sg niezaprzeczal-
nymi cechami wspolnymi tych nurtéw. Inne jest tlo ich powstania, cel, a $§rodki
wypowiedzi artystycznej sg do siebie jedynie zblizone. Mimo to wystepuje mig-
dzy nimi zbiezno$¢, a analiza zjawisk w Polsce w kontekscie filozofii roznicy
i powtorzenia wydaje si¢ petniejsza dzieki dyskursowi historycznemu i podo-
bienstwu zjawisk, jakie zapoczatkowal pop-art. Popbanalizm jest powtorzeniem
pop-artu, ale dzieki roznicy zarysowanej poprzez czas, geografie i kontekst spo-
teczny stat si¢ zupelnie nowa jakoscia.

Analiza wspoélczesnej sztuki przy wykorzystaniu aparatury pojeciowe]j za-
czerpnigtej z filozofii réznicy 1 powtdrzenia przedefiniowuje ja w kontekscie
inno$ci i multiplikacji, co pozwala na wykazanie interdyscyplinarnosci, kontek-
stualno$ci i aktualnosci sztuki. Tym samym powtorzenie staje si¢ czystym za-
przeczeniem koncepcji ,,konca sztuki” a wykazana wieloznaczno$¢ i réznorod-
no$¢ powtdrzenia determinuje powstawanie wcigz nowych sposobéw tworzenia
i interpretowania sztuki. Podsumowujac, kazdorazowo podejmowana dziatal-
no$¢ artystyczna jest osadzona w danym kontekscie, uczestniczy w okreslonych
uktadach i relacjach, jest efektem wielu zlozonych zaleznoS$ci, co sprawia, ze
mimo morfologicznego podobienstwa zawsze jest czym$§ nowym. Wydaje si¢
wigc, ze wprowadzenie nomenklatury zaczerpnigtej z filozofii roznicy i powto-
rzenia w znacznym stopniu marginalizuje problem ,,konca sztuki”.

* G. Pollock Polityka teorii: pokolenia i geografie. Teoria feministyczna i historie historii
sztuki [w:] Atrium Questiones 1997 VIl s. 174.
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Repetition in the Polish Art Since the 90s XX Century
and the Problem of ,,the End of Art”

Article presents ways of using the philosophy of difference and repetition as a method of
interpretation the contemporary Polish art. It is shown how the philosophy is functioning and
forming itself. Theoretic considerations apply concepts of Gilles Deleuze and Jacques Derrida
and the use of this line of researches in the discourses of art taken by Rosalind Kraus, Umber-
to Eco and Arthur C. Danto. Synthetic analysis of repetition which is understood as a morpho-
logical, ostentatious, transformation and transfiguration can be found both in the pop-art and
contemporary Polish art, called popbanalizm, which for the purposes of the article is repre-
sented by Wilhelm Sasnal, Marcin Maciejowski, Jakub Julian Zidtkowski, Agata Bogacka,
Jawdiga Sawicka.
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DIAGNOZY | PROGNOZY SZTUKI:
WITKACY 1 POSTMODERNISCI (MIEDZY INNYMI)

Hegel stworzyt trzy wizje losow sztuki: dwie sg historiozoficzne, trzecia — zdroworoz-
sadkowa. Wedlug pierwszej duch najpierw przejawia si¢ w sztuce, potem w religii, na
koniec w filozofii. Narodziny religii (chrzescijanskiej) to zarazem $mier¢ sztuki. Wedlug
drugiej wizji sztuka jest najpierw symboliczna, potem klasyczna, na koniec romantyczna,
czyli chrze$cijanska — jej przyszto$¢ jest niezachwiana. Wedtug trzeciej wizji rodzi sie
wlasnie nowa epoka, w ktorej sztuka porzuca tradycje, srodki artystyczne staja si¢ trescig
sztuki, a nowym celem artystow jest juz nie wyrazanie idei, ale ekspresja ich osobowo-
$ci. Ta nowa ekspresyjna sztuka ma wielkg przysztos¢. Kontynuatorzy Hegla inspirowali
si¢ badz pierwszg, badz trzecig koncepcja. ,,Realidealisci”, a wérdd nich estetycy polscy
— Jozef Kremer (uczen Hegla) i jego kontynuator Henryk Struve — przejeli koncepcje
pierwsza, ale poddali jg teistycznej reinterpretacji. Eugéne Véron rozwingt koncepcje
trzecig, ekspresyjng. Witkacy potaczyt koncepcje pierwszg i trzecia, ale poddat je speku-
latywnej, materialistyczno-psychologicznej reinterpretacji, w efekcie ktorej diagnozowat
stan sztuki jako agonalny, poniewaz po pierwsze wyczerpuja si¢ mozliwosci formalne
sztuki, a po drugie zanika wrazliwo§¢ metafizyczna tworcow i odbiorcow, ktora jest
zrodlem tworczosci i jej powodem. Jednakze zdefiniowat dzieto sztuki w sposob podob-
ny do tego, jaki potem stat si¢ czgscia idei przetomu postmodernistycznego. Nie odegrat
roli inspirujacej, bo wyprzedzit ewolucje¢ sztuki i jej estetyki o pot wieku.

Mozliwos$¢ orzekania o $mierci sztuki pojawia si¢ wraz z mysleniem historycz-
nym o sztuce. Zapoczatkowat je Vico, ale rozwinigta konceptualizacje stworzyt
dopiero Hegel. Skonceptualizowal on atoli nie jedna, lecz trzy wizje sztuki.
Pierwsza jest czgsécig jego historiozofii ducha. Duch absolutny wyraza si¢ kolej-
no w sztuce, religii i na koniec w filozofii. Sztuka jest wigc — zgodnie z ta wizja
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— historyczna forma wyrazania si¢ ducha, ktéra w pewnym momencie historii
zastepuje religia, a potem religie zastepuje filozofia. Smier¢ sztuki jest warun-
kiem chwaly filozofii. Ta wizja konca sztuki jest z punktu widzenia Hegla wizja
radosng, bowiem dzigki zanikowi sztuki (podobnie jak p6zniej dzicki zanikowi
religii) duch absolutny osiaga pelng samoswiadomos¢ w filozofii — w filozofii
dziejow samego Hegla, rzecz jasna. Czyz mozna sobie wyobrazi¢ wickszg ra-
dos¢ filozofa niz rado$¢ wzbudzona przekonaniem, ze jego wlasna filozofia
ujawnia prawde absolutna?! Jest to wizja apodyktyczna i dogmatyczna, nie
stwarza sposobnos$ci dla dyskusji, krytyki, korekty, konfrontacji z faktami. Na-
zwijmy ja ,,Hegel 1.

Hegel nie poprzestat na tej wizji. Gdy zajat si¢ dziejami sztuki, dostrzegt
W nich fazy ciggtosci i fazy przelomow. Dzieje sztuki rozpadty mu sie — zgodnie
z aprioryczng triadyczng logikg — na trzy fazy: symboliczna, klasyczng i roman-
tyczng. Pierwsza jest sztuka przedgrecka — polega na symbolizowaniu tresci
przez forme; druga to sztuka grecko-rzymska — polega na harmonijnym potg-
czeniu tresci 1 formy; trzecig za$ jest sztuka chrzescijanska — polega na prymacie
tresci ideowej nad forma. Znowu dogmat wzigt prymat nad faktami. Hegel zi-
gnorowat to, ze nowozytna §wiecka sztuka, korzystajagca z klasycznego dzie-
dzictwa, nastala po rozkwicie sztuki chrzescijanskiej w okresie $redniowiecza
i rownolegle z nowozytng sztuka chrzescijanskg. Ukute w jego czasach pojecie
romantyzmu Hegel rozciagnat wstecz o kilkanascie wiekow, do poczatkow
sztuki chrzescijanskiej. A co jeszcze gorsze dla spojnosci jego przekonan, wizja
ta — nazwijmy ja ,,Hegel 2 — jest sprzeczna z poprzednia, bo sztuka romantycz-
na, czyli chrzedcijanska, rozwija si¢ nie po religii, ale réwnolegle z religia
chrzedcijanska. Ta wizja jest, podobnie jak poprzednia, apodyktyczna, dogma-
tyczna i nie liczy si¢ z faktami historycznymi. Ten ostatni argument Heglowi nie
wydawat si¢ zapewne grozny, bo przeciez nie ma gotych faktow, fakty sg fak-
tami tylko w §wietle teorii. Jednakze historiozofia Hegla nie byta przeciez jedy-
ng teorig pozwalajaca na interpretacje dziejow sztuki, a w kulturze funkcjono-
waty juz od starozytnosci, o czym Hegel dobrze wiedzial, takie interpretacje (na
niskim poziomie uteoretycznienia — na poziomie ikonograficznym w sensie
Panofsky’ego), co do ktérych panowata i panuje nadal powszechna zgoda, bez
wzgledu na wszelkie glebsze réznice. Na przyktad nikt by nigdy nie kwestiono-
wal, ze obraz Narodziny Wenus Botticellego odwotuje sie do tradycji klasycznej,
a Ostatnia wieczerza Leonarda jest dzietem chrzescijanskim i ze sztuka chrze-
Scijanska rozkwitla w czasach nowozytnych, kiedy religia chrzeécijanska byta
W pelni uksztattowana, ale nie miata juz pozycji monopolistycznej (jak w $re-
dniowieczu), lecz towarzyszyla jej sztuka klasycystyczna, w duzej mierze beda-
ca sztuka $wiecka, bo przeciez wierzenia, do ktérych si¢ odwolywala, byly juz
od kilkunastu wiekéw martwe. Zadne kontradykcje nie przeszkadzaty jednak
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Heglowi w rozwijaniu swojej wizji. Filozoficzny dogmat tryumfowat nad rze-
czywistoscig. Sztuka w tej wizji — w odroznieniu od poprzedniej — nie umarta
i nie umrze, lecz trwa i bedzie trwaé nadal, ale przy zatozeniu, ze ,,prawdziwg”
sztuka jest tylko ta wyrazajaca idee chrzescijanskie. Koncepcja ta jest zamknieta
na wszelkg inng tworczos¢ artystyczng — odmawia jej rangi sztuki.

Atoli Hegel na tym nie poprzestat. W Wykiadach o estetyce jest wiele roz-
rzuconych przebtyskow zupetnie innej estetyki. Ukazuje si¢ w nich catkowicie
odmienny Hegel — wrazliwy i btyskotliwy mito$nik wszelkiej sztuki, rozmito-
wany takze w rodzajowym malarstwie holenderskim XVII i XVII wieku i ak-
ceptujacy zmiany, jakie dostrzega w malarstwie swojego czasu. W sobie wspot-
czesnej sztuce za najwazniejsza uznaje Hegel zmiane polegajaca na tym, ze
srodki artystyczne zyskuja samodzielne znaczenie, stajg si¢ celami, a ,.temat
moze by¢ dla artysty obojetny, byleby tylko nie sprzeciwiat si¢ ogolnej zasadzie,
ze powinien by¢ w ogoéle piekny, i nadawac si¢ do artystycznego opracowania”l.
Skupiajac si¢ na Srodkach artystycznych, artysta nowoczesny wyraza swoja
duszg. Celem sztuki nie jest juz wige wyrazanie idei religijnych ani nawet ogoél-
noludzkich, ale ekspresja duchowego wnetrza artysty.

Im bardziej btahe w stosunku do tematow religijnych sg przedmioty, ktorymi
malarstwo na rozpatrywanym teraz szczeblu si¢ zajmuje, tym bardziej jako cen-
tralny punkt zainteresowania wysuwa si¢ sama artystyczna tworczo$¢, sposob
patrzenia artysty, jego koncepcja, jego wzycie si¢ w catkowicie indywidualny
krag zadan, uczucie oraz zywa mito$¢, z jaka dzielo wykonuje, przy czym
wszystko to staje si¢ rowniez elementem do tre$ci nalezgcym.

Co$ nowego dochodzi jednak do tych zwyczajnych przedmiotow; jest tym mianowicie
milos¢, sens i duch — dusza artysty, z ktdrej czerpie on tematy, przyswajajac je sobie
i wlewajac w ten sposob w to, co tworzy, swe tworcze natchnienie jako ich nowe zycie?.

Ta wizja implikuje chwale przyszlej sztuki, bowiem sztuka bedaca ekspresja
duszy artysty jest sztukg bez konca. Nazwijmy t¢ koncepcje ,,Hegel 3”.

Sg wiec u Hegla, trzy niezgodne ze soba wizje. ,,Hegel 1” to wizja sztuki,
ktora kiedy$ petita swa esencjalng role — wyrazania ducha absolutnego — ale
przestata ja petni¢, gdyz duch absolutny przeniost si¢ najpierw do religii, a po-
tem do filozofii. A zatem sztuka istniejaca pozniej, to sztuka po koncu sztuki,
czyli wlasciwie nie-sztuka. ,,Hegel 2” to wizja sztuki zmieniajgcej swg postac
wedle triadycznego schematu, a wspoétczesnie przybierajacej posta¢ sztuki ro-

1 G. W. F. Hegel Wykiady o estetyce t. 2 J. Grabowski i A. Landman (t}.) Warszawa 1966
S. 284.
2 Tamze, s. 74.
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mantycznej, czyli chrzescijanskiej. Wizja ta w izolacji od poprzedniej implikuje
proroctwo dalszego nieprzerwanego trwania sztuki w jej dotychczasowej posta-
ci. ,,Hegel 3” to wizja sztuki porzucajgcej tematy religijne i skupionej na $rod-
kach artystycznych traktowanych jako medium ekspresji duszy artystow. Taka
sztuka moze trwa¢ w nieskonczono$¢, przybierajac coraz to inne, nowe formy.
Jest sztuka rodzacej si¢ nowej epoki — epoki nowoczesnosci .

Tych trzech wizji nie da si¢ potaczy¢ w spdjna catos¢. Nastepcy Hegla czer-
pali inspiracje z roznych fragmentdéw jego estetyki, zaden ze wszystkich. Konty-
nuatorzy Hegla nalezacy do tzw. prawicy neoheglowskiej poddali jego historio-
zofig¢ teistycznej reinterpretacji. Do tego nurtu filozofii nalezeli kolejni dwaj
najwicksi prawodawcy estetyki polskiej: uczen Hegla Jozef Kremer, potem
profesor Uniwersytetu Jagiellonskiego, zas§ w nastgpnym pokoleniu wyksztatco-
ny na niemieckich uniwersytetach Henryk Struve, potem profesor w warszaw-
skiej Szkole Gtownej, a podzniej w utworzonym w jego miejsce Impieratorskim
Warszawskim Uniwersitiecie. Kremer potaczyt estetyke oznaczong powyzej jako
»Hegel 27, ale uwolniong od jej sztywnej dialektycznej dogmatyczno$ci, ze
zmodyfikowana koncepcja okreslong jako ,,Hegel 1. Modyfikacja polegata po
pierwsze: na przestawieniu miejscami religii i filozofii w heglowskim triadycz-
nym schemacie, po drugie: na oslabieniu jego dialektycznego charakteru, zas$ po
trzecie: na zastgpieniu heglowskiego ducha absolutnego Bogiem religii chrzesci-
janskiej. Ujmujac rzecz lakonicznie: do schematu heglowskiego wlaczyt Kremer
przekonanie, iz religia chrzescijanska jest najpelniejszym objawieniem prawdy,
prawda ma charakter prawdy Boskiej, a ponadto — ze sztuka chrzes$cijanska jest
najwarto$ciowszym nurtem w sztuce przesztosci i wspoétczesnosci. Takie rozu-
mienie sztuki pozwala na optymistyczng wiar¢ w jej przyszly rozwoj, jednak za
ceng ignorowania malarstwa romantycznego i realistycznego, traktowanych albo
jako sztuka podrzedna, o ile jest nosnikiem jakich§ uznanych za wazne idee,
typami jakiego$ fragmentu rzeczywistoci realnie istniejacej”.

Poglady estetyczne przejat od Kremera Struve, majgc juz — zgodny z nimi —
»realidealistyczny” podktad filozoficzny, zdobyty na studiach u Fichtego juniora
i u innych niemieckich idealistycznych filozofow. Przez dwie dekady glosil te
poglady ex cathedra, nie napotykajac wickszego oporu. Przyszedt jednak czas,
kiedy Struve zepchniety zostat do defensywy. Najpierw z powodu Witkiewicza,
ktory walczyt z nim or¢zem zaczerpnigtym czgsciowo z estetyki francuskiego
realizmu (szczegdlnie Thore-Biirgera), a cz¢sciowo estetyki ekspresjonistyczne;j

3 Przeblysk tej idei zwerbalizowal Hegel w przedmowie do Fenomenologii ducha: , Nie-
trudno zreszta dostrzec, Ze nasze czasy sa czasami narodzin nowej epoki i przechodzenia do
niej”. G. W. F. Hegel Fenomenologia ducha t. 1 A. Landman (tt.) Warszawa 2010 s. XIII.

*J. Kremer Listy z Krakowa t. 1 Krakow 1843 s. 278.
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Vérona. Batali¢ z Witkiewiczem Struve przegrat i z pogladow idealistycznych
czesciowo poczal sie¢ pod koniec zycia wycofywac. Drugim ciosem dla jego
idealistycznej estetyki byly zmiany zachodzace w dwczesnej sztuce. Ze smut-
kiem konstatowat zanik malarstwa religijnego, a nawet malarstwa zawierajacego
jakie$ wazne ogolnoludzkie idee i1 pryncypialnie krytykowat cate wspolczesne
malarstwo.

Gdy [...] obecnie ustala si¢ przekonanie, ze publiczno$¢ przesycita si¢ utworami [...] na-
turalizmu [...] talent niepodlegly, nickierujacy si¢ zadnymi [...] wskazowkami estetyki
[...] goni [...] za zwodniczymi marami, batamuci siebie i innych wymuszonymi utworami
samowoli, skazanymi z gory na efemeryczne istnienie. Swiadcza o tym adepci intuicjoni-
zmu, symbolizmu, dekadentyzmu, impresjonizmu, wibryzmu i tylu innych kierunkow
wspotczesnej poezji i sztuki szukajacy nowych drog, aby tylko nie i$¢ po utorowanym go-
$cincu, aby uchodzi¢ koniecznie za oryginalnych, jak gdyby oryginalno$¢ nie byla juz
mozliwa w granicach dotychczasowej kultury artystyczne;j®.

Ratunek widziat Struve w powrocie do tradycji idealistycznej i przepowiadat
nieuchronny upadek sztuki, jesli pdjdzie ona dalej drogg realizmu lub zrywaja-
cego z idealistyczng tradycjg ekspresjonizmu. Pisat to przeciwko Witkiewiczowi
i zarazem przeciwko Véronowi. Obydwaj widzieli przysztos¢ sztuki optymi-
stycznie, ale z réznych powodéw. Véron negowat jako sztuke ,,prawdziwg”,
czyli warto$ciowa, zarowno fotograficzny realizm, jak i reprodukujgcy status
quo ante sztuki akademizm. Prawdziwg sztuka byta dla niego sztuka uwolniona
od tradycji i mechanicznej reprodukcji, sztuka wyrazajaca dusze artysty. Inspi-
racja koncepcja okreslong wyzej jako ,,Hegel 3 jest w tym pogladzie oczywista.
Véron poszedt jednak dalej niz Hegel - porzucil jego zastrzezenie, ze trzeba si¢
w tym kierowa¢ pigknem. Idealne pickno dla Vérona to pojecie bez tresci, hy-
bryda, marzenie metafizykéw, mieszanina ,,zasadniczych fantazji i transcenden-
talnych tajemnic™®. Pojecie idealnego pickna to fundament ,,urzedowej estetyki”,
shizacej akademiom za narzedzie zniewalania artystow. Uwolnienie si¢ od tego
jarzma otwiera sztuce szerokie perspektywy tworczosci bedacej wolnym wyra-
zem indywidualno$ci tworcy. Véron naklada tylko jeden warunek na nowg
tworczos$¢: ma by¢ ona absolutnie szezera'. Jednakze w rozwazaniach Szczego-
towych nie jest tak radykalny jak w deklaracjach ogélnych i na przyktad wcale
nie neguje ani roli idei w dziele sztuki, ani nawet hierarchii wazno$ci rodzajow,
jednak nie czyni tego warunkiem normatywnym dzieta sztuki 8 Warto$¢ $rod-

® H. Struve Wybor pism estetycznych J. Sztachelska (red.) Krakow 2010 s. 319.
® E. Véron Estetyka A. Lange (tt.) Warszawa 1892 s. 1.

7 Tamze, s. 3.

8 Tamze, s. 60.
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kéw artystycznych wyzej jednak stawia od warto$ci tematu: ,Niewatpliwie
talerz ostryg dobrze namalowany moze pod wzglgdem rozkoszy estetycznej
mie¢ daleko wyzszg wartos¢ niz zle oddana wielka scena historyczna”g. Jest to
w zasadzie przetworzona mys$l Diderota, potem wykorzystana przez Thore-
-Biirgera w Salonie 1863, teraz postawiona przez Vérona z nowa sila. Skorzy-
stat z tej mys$li potem Stanistaw Witkiewicz, piszac: ,,Czy to bedzie Zamoyski
pod Byczyna, czy Kaska obierajaca rzepe, nie przybedzie ni w pierwszym, ni
w drugim wypadku ani jednego potysku, ani jednego cienia albo refleksu, jesli
beda o tej samej porze dnia oglqdani”ll.

Witkiewicz w §lad za francuskim realizmem propagowat sztuke oddajgca
»prawde natury” i bronit jej. Po zwyciestwie nad Struvem — a byto to zwycig-
stwo nie tylko osobiste, ale i ideowe: zwycigstwo estetyki realistycznej nad
idealistyczng — przysztos¢ sztuki widzial optymistycznie, bowiem sztuka dgzaca
do oddania Zycia zawsze bg¢dzie miata nowy material do przetworzen, bo Zycie
sic ciagle zmienia'. Estetyka Stanistawa Witkiewicza nie jest jednak moni-
styczna. Realizm jest w niej dominantg, ale zawarte sg w niej takze inne elemen-
ty, akcentowane w miar¢ potrzeb: formalizm, wyrazajacy si¢ we Flaubertow-
skim hasle ,,nie co, lecz jak” (musniety, jak wskazatlem wcze$niej, juz przez
Hegla), oraz emotywizm, zawarty w przejetym przez artystow polskiej kolonii
przy monachijskiej akademii sztuk pigknych od malarzy i zarazem nauczycieli
niemieckich dezyderacie ,,sztymowania” obrazu, czyli nadania mu wyraznego
minorowego zabarwienia emocjonalnego®®.

Witkiewicz junior, przyszty Witkacy, poczatkowo szedt w $lady ojca, osiaga-
jac w mtodym wieku wyzyny kunsztu jako malarz naturalistyczny, ale gdy miat
lat 26, podczas pobytu u Slewinskiego porzucit naturalizm na rzecz konstruk-
tywizmu formalnego. Réwnoczesnie ze zmiang sposobu malowania tworzyt
nowg teori¢ sztuki. Relacj¢ swojej estetyki do estetyki ojca opisat po latach na-

stepujgco:

9 Tamze, S. 63.

10 7ob. H. Morawska Francuscy pisarze i krytycy o malarstwie 1820-1876 tom 1: W po-
szukiwaniu nowoczesnosci Warszawa 1977 s. 97.

11 s, Witkiewicz Pisma zebrane t. 1: Sztuka i krytyka u nas J. Z. Jakubowski i M. Olsza-
niecka (red.) Krakow 1971 s. 52.

2.0 batalii Witkiewicza ze Struvem pisze we wprowadzeniu do: S. Witkiewicz Wybdor
pism estetycznych J. Tarnowski (oprac.) Krakow 2009.

3 Ten motyw tez wystepuje juz u Hegla: w Wykladach o estetyce pisze, ze celem pej-
zazu powinno by¢ nie proste nasladowaniem przyrody ale ukazaniem zgodnosci jej ,,standw
z pewnymi okre$lonymi nastrojami duszy”. G. W. F. Hegel Wykiady o estetyce wyd. cyt.
S. 67.
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Musze przede wszystkim zaznaczy¢, ze teoretycznym formista, a wlasciwie wyznawca
teorii Czystej Formy, bylem od szesnastego roku Zycia, tj. mniej wigcej od roku tysiac
dziewigcéset drugiego (1902). Wtedy juz wykoncypowalem zasadnicze podstawy teorii tej
w dyskusjach z moim Ojcem, ktory byt przedstawicielem realizmu w malarstwie, mimo
ze pod koniec zycia o tyle zmodyfikowal swe poglady, ze konsekwentnie rozwinigte dalej
musiatyby go zaprowadzi¢ do uznania Czystej Formy jako takiej™.

Sprawa jest wszakze duzo bardziej skomplikowana. Po pierwsze dlatego, ze
formizm Witkiewicza seniora jest zasadniczo rézny od formizmu Witkiewicza
juniora. Formizm ojca wigze si¢ z realizmem; syna — jest spekulatywng teorig
Czystej Formy. Po drugie pierwiastek formistyczny w estetyce seniora jest nie-
metafizyczny, za§ formizm juniora jest wpleciony w rozbudowana koncepcje
metafizyczng. Elementy tej koncepcji wziglt Witkacy z r6éznych zrédet i ztozyt
z nich eklektyczng cato$¢. Czysta Forma jest jednoscig w wielosci elementow
formalnych dzieta konstytuowana dzigki napigciom kierunkowym generowanym
przez skojarzenia z przedmiotami rzeczywistymi. Jest wiec z koniecznosci ,,za-
brudzona trescig”. Ide¢ napie¢ kierunkowych wziglt Witkacy od Struvego, ale
nadbudowat nad nia koncepcje jednosci w wielosci™®. Czysta Forma dziela
jest ekspresjg przezycia tworczego artysty. Idea ekspresji osobowosci artysty
w dziele jest heglowska, ale — jak sadze — wzigt jg od Vérona i nadat jej spekula-
tywny, wlasny charakter. Przezycie tworcze, zwane przezen ,,wstrzgsem metafi-
zycznym”, charakteryzuje si¢ jedno$cia w wielodci elementéw przezyciowych.
Struktura przezycia tworczego jest homologiczna ze struktura dziela, ktore jest
wyrazem przezycia na poziomie abstraktu formalnego. Na tym si¢ jednak kon-
cepcja Witkacego nie konczy, jedno$¢ w wieloSci przezycia tworczego jest od-
zwierciedleniem jednosci w wielo$ci wszechbytu. Czysta Forma jest wyrazem
wstrzgsu metafizycznego tworcy i zrodtem analogicznego wstrzasu metafizycz-
nego odbiorcy. Atoli wrazliwo$¢ metafizyczna ludzkosci w toku ewolucji spo-
tecznej spada, bo jest odwrotnie proporcjonalna do uspotecznienia i zaspokoje-
nia potrzeb biologicznych. W obecnych czasach przezycie metafizyczne artysty
nie moze si¢ juz wyraza¢ w dzielach realistycznych ani dziela realistyczne nie
mogg juz wywola¢ takichze doznan u odbiorcéw. Spadek wrazliwo$ci metafi-
zycznej determinuje poglebiajace si¢ ,,nienasycenie formg”: Czysta Forma staje
si¢ z koniecznoséci coraz bardziej skomplikowana, ,,rozwydrzona”. Jednakze
mozliwoséci kombinatoryczne wyczerpuja sie. Tworczos¢ Witkacego to ,,ultimos
podrigos”™ artysty dazacego do wyrazenia przezy¢ metafizycznych. Przysztos§¢

145, 1. witkiewicz Bilans formizmu [w:] O znaczeniu filozofii dla krytyki i inne artykuly
polemiczne J. Leszczynski (oprac.) Warszawa 1976 s. 140.

5 H. Struve Obraz Matejki Bitwa pod Grunwaldem [w:] Wybor pism estetycznych
J. Sztachelska (oprac.) Krakéw 2010 s. 220-230.
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sztuki jest przesadzona: nie bedzie miat kto i dla kogo tworzy¢. Miejsce sztuki
zajmie rozrywka. Sposrod form kultury — za Heglem — wyodrebnia trzy, ale
w innej kolejnosci diachronicznej: najpierw religia, potem sztuka, na koniec
filozofia. Po zaniku sztuki zywa pozostanie tylko filozofia, ale i ona takze
W przyszto$ci zaniknie, jednak zanim to nastgpi, wyda system prawdy absolut-
nej, okreslajacy granice Tajemnicy Istnienia. Jego wiasna filozofia — mona-
dyzm biologiczny — wskazuje droge, jaka podazy filozofia by osiagnaé granice
poznania.

Witkacy do swojej koncepcji wlacza takze historyczne proroctwo, ktore jed-
nak nie ma zwiagzku teoretycznego z jego historiozofig. Jest fenomenalistyczne
i zarazem katastroficzne: rewolucje typu sowieckiego ogarng $wiat i zmienig go
na podobienstwo Zwigzku Sowieckiego.

Nawet negatywne wyniki ,.pietiletki”, ilos¢ ludzi zabitych i storturowanych w imi¢ za-
prowadzenia szczesliwosci ostatecznej dla wszystkich i Scisnienie zycia indywidualnego
i bezwzgledno$¢ w wyssaniu jednostki poprzez nadmiernie natezong prace w tych rozmia-
rach, jak to jest zdaje si¢ obecnie w Rosji, nie moze wstrzymac¢ warstw robotniczych in-
nych krajow od mysli, ze moze pewne nieudanie si¢ i pewne niedociagniecia bolszewi-
zmu rosyjskiego, natezenie cierpien osobistych i ilo$¢ strat w ludzkich mézgach i zdoby-
czach kultury jest wynikiem specjalnych warunkow, w jakich znajduje si¢ Rosja i jej bez-
posredniej przesztosci, tak roznej od przesztosci innych krajow, i ze w innych warunkach
i na innym poziomie swego ,,point de déclanchement” bolszewizm moégtby wydaé daleko
lepsze, a moze idealne rezultaty™®.

Sa to przekonania inteligentnego i pesymistycznego obserwatora rzeczywistosci
politycznej, a nie Witkacego-historiozofa, jednakze wigczone sg do jego kon-
strukcji historiozoficznej jako jej heterogeniczny, ale integralny sktadnik.

Negatywny stosunek do rewolucji sytuuje Witkacego w pozycji osobnej
w stosunku do calej prorewolucyjnej, antytradycjonalistycznej awangardy arty-
stycznej. Witkacy wierzyl w dziejowa konieczno$é¢ globalnych zmian rewolu-
cyjnych, ktore dla sztuki w dotychczasowej postaci sg zabdjcze, a zarazem nie
akceptowat ich, chociaz sam sztukg tradycyjng byt odrzucit.

Przewidywana przez Witkacego $mier¢ sztuki ma wiec dwie przyczyny. Jed-
na jest zewngtrzna — rewolucja §wiatowa zapoczatkowana w Rosji, ktora niszczy
stary $wiat, a wraz z nim sztuke, kazda sztuke'’. Druga ma charakter wewnetrz-
ny — wyczerpanie sztuki. Ma ono dwa wymiary: jeden ekspresyjny, drugi for-
malny. Witkacy przejat od Vérona idee, ze prawdziwa ekspresja to ekspresja

16'S. | Witkiewicz Odpowied? i spowied? ,Linia” Krakow 1931 nr 3 s. 77.
7 Szerzej pisze o tym w artykule: Witkacy, Fukuyama i koniec historii [w:] Witkacy — zy-
cie i tworczos¢ J. Degler (red.) Wroctaw 1996.
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bezposrednia i szczera. Mysl t¢ zreinterpretowal po swojemu, czyli tak: praw-
dziwa ekspresja to bezposrednia i szczera ekspresja przezycia metafizycznego
tworcy. A poniewaz wrazliwos¢ metafizyczna u ludzi wspoétczesnych zanika, to
taka ekspresja jest coraz mniej mozliwa, a kombinowanie form na zimno praw-
dziwg ekspresja nie jest. Swiadectwem upadku wspoltczesnej sztuki jest wymy-
$lanie nowych ,,-izmow”.

Kazdy moze tworzy¢ byle co i ma prawo by¢ z tego zadowolonym, byleby nie byt w swo-
jej pracy szczerym i znalazt kogo$, ktory rownie ktamliwie bedzie to podziwiat. Ogarnia-
my wszystkie nie uznane dotad kierunki: neo-pseudo-kretynizm, filutyzm, na-dudka-
-wystrychizm, neo-naciaggizm, matpizm, papugizm, neo-kabotynizm, fatszyzm, solipso-
edryzm, mistyficyzm, nabieryzm, fiktobydletyzm, oszukizm, neo-humbugizm, kr¢tacyzm,
udawizm (odr6zni¢ od udaizmu, czyli tego, co si¢ udaje w znaczeniu powodzenia), blaz-
nizm, nieszczeryzm, w-pole-wyprowadzizm, z-manki-zazywaizm, przecheryzm, igizm,
tgarstwizm, braé-na-kawalizm, wmowizm, co-$lina-na-jezyk-przyniesizm, zawraco-glo-
wizm. Wszyscy przedstawiciele tych kierunkéw odetchng w naszej rozkosznej atmosfe-
rze Czystej Blagi. Niech zyje czysta, rozkoszna, $wiadoma swej potegi, swobodna, bez-
wstydna BLAGA!. O BLAGO, Czysta Blago — kt6z ci¢ przelicytuje?!1

Czy mozna mie¢ pewnos¢, ze wilasnej teorii Czystej Formy nie mial na mysli
takze jako sktadnika nowoczesnej blagi? Gdyby nawet tak bylo, to nie pozosta-
wil na to dowodow. Jesli przyjac jego poglady i decyzje artystyczne z wiarg, ze
myslat naprawde to, co glosil, to sam ustawit si¢ w roli podwojnej: obserwatora
procesu agonii sztuki, a zarazem tego procesu uczestnika. A w pewnym mo-
mencie — majac lat 39 — wyltaczyt si¢ w swoim mniemaniu bezpowrotnie z pro-
cesu agonii sztuki, porzucit malarstwo uznawane przez siebie za artystyczne
i dalej malowat juz tylko komercyjnie — w ramach Firmy Portretowej. Kluczowe
jest przeto pytanie, czym jest malarstwo artystyczne, ktore w mniemaniu Witka-
cego przezywa konwulsje przed$miertne? Odpowiadal na nie Witkacy negatyw-
nie i pozytywnie. Pierwsza odpowiedz negatywna brzmi: nie moze by¢ naturali-
styczne; druga odpowiedz negatywna: nie moze by¢ wtorne, a wyczerpuje si¢
zakres mozliwych przeksztalcen i kombinacji formalnych. Odpowiedzi pozy-
tywne tez sg dwie: jedna jest bardziej spekulatywna, druga — bardziej konkretna.
Spekulatywna brzmi — powtérzmy — malarstwo artystyczne jest malarstwem
w Czystej Formie, a Czysta Forma jest wyrazem przezycia metafizycznego arty-
sty — takie ujecie nie daje si¢ przetozy¢ na opis analityczny obrazu. Jest jednak
i druga odpowiedz: Czysta Forma jest jednoscig w wieloéci stworzong przez

18 3. 1. Witkiewicz Najnowsza artystyczna nowalia — piérblagizm. Teoria czystej blagi —
najlepsze utwory piorblagistow. [W:] Wistos¢ tych rzeczy jest nie z $wiata tego. Stanistawa
Ignacego Witkiewicza wiersze i rysunki A. Micinska i U. Kenar (oprac.) Krakéw 1977 s. 13.
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napiecia kierunkowe, zawdzigczajace swoje ukierunkowanie i site przedmiotom
rzeczywistym, z ktorymi w percepcji odbiorcy si¢ kojarza. Jesli pominiemy owa
»jednos¢ w wielosci” jako kategori¢ zbyt subiektywng, pozostanie nam pojecie
napigcia kierunkowego jako elementu z konieczno$ci zabrudzonego trescig sko-
jarzeniowa z czyms, co jest transcendentne wobec dzieta malarskiego. Co to
moze by¢? Na przyklad elementy tradycji malarskiej. W jaki sposéb przetwo-
rzone? W sposob nienaturalistyczny. Wilasna tworczo$¢ malarska Witkacego
ukazuje, jak przetwarzal tradycje: pastisz, parodia, sprowadzenie do absurdu.
A sg to typowe strategie tworcze pdzniejszej o pot wieku tworczosci postmo-
dernistycznej. Dzieta Witkacego wykonane wedle jego estetyki normatywnej
uznane by byly z perspektywy postmodernistycznej za ,,podwdjnie kodowa-
ne”*®, czyli typowo postmodernistyczne. Nic przeto dziwnego, ze Daniel Ge-
rould uznat Witkacego za prekursora postmodernizmuzo. Bylby nim w znacznie
wiekszym stopniu, gdyby w swojej sztuce — i jej podobnej — widziat symptom
nie Wyzclzerpania, ale odrodzenia sztuki. Jednak na to bylo za wczesnie o poét
wieku .

Diagnoses and Forecasts of Art:
Hegel, Witkacy, Postmodernists and Others

Hegel made three visions of future art. According to the first one, spirit first expresses itself in
art, then in religion and finally in philosophy. Thus, the birth of religion means the death of
art, and the birth of philosophy means the death of religion. According to the second vision,
art is symbolic in the beginning, then it is classical, and in the end, it is romantic, that is Chris-
tian. Hence, art never dies. According to the third vision, a brand new epoch is emerging,
in which modern art rejects tradition. For modern artists, artistic means are artistic aims.
A modern work of art is no longer a vehicle for ideas, its aim is to show the artist’s personal-
ity. The future of the new expressionist art is safe. Hegel’s followers were inspired by his first
and third visions. So called Real Idealists, shared Hegel’s first vision, but they reinterpreted
the original pan-spiritual vision in terms of Christian theism. Jozef Kremer, who was Hegel’s
pupil, and Henryk Struve, both Polish philosophers and aestheticians, were among them.
Eugeéne Véron adopted the third, expressionist, vision. Witkacy, Polish artist and aesthetician,

19 O kategorii podwojnego kodowania: W. Welsch Nasza postmodernistyczna moderna
R. Kubicki i A. Zeidler-Janiszewska (tt.) Warszawa 1998 r. 1: ,, Postmoderna” — genealogia
wyrazenia.

2 p, C. Gerould Witkacy jako postmodernista ,,Dialog” 1990 nr 3.

2! Rzeczy takiej dokonat dopiero J. Barth w artykutach Literatura wyczerpania [w:] Nowa
proza amerykanska Z. Lewicki (red.) Warszawa 1983 i Postmodernizm. Literatura odno-
wy ,Literatura na Swiecie” 1982 nr 56. Zob. tez Postmodernizm — kultura wyczerpania?
M. Gizycki (red.) Warszawa 1988.
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combined both visions, but interpreted them in a speculative, materialistic and psychological
way. In his opinion, art was in its ‘death throes’, because, on the one hand the repertoire of
artistic forms had been depleted, and on the other hand human “metaphysical sensuality” had
disappeared. His first argument was fundamental of the postmodern self-consciousness of art
fifty years later.

Jozef Tarnowski — e-mail: filjt@ug.edu.pl
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SZTUKA BYCIA POZA SOBA

,,Koniec sztuki” oznacza, ze sztuka jest naznaczona skonczonos$cia, rzucona w skonczo-
no$¢ i oddana jej prezentacji. Skonczonos$¢ wiaze si¢ z brakiem petni, fragmentaryczno-
$cig, niemoznos$cig zamknigcia swego bycia w sobie samym, a wigc z koniecznoscia
bycia w relacji, bycia poza sobg. Sztuka, ktora prezentuje skonczonos$é, jest sztukg bycia
poza sobg. Oznacza to, ze za kazdym razem istnieje ona jako co$ innego niz sztuka. Ta
struktura ,,bycia-jako” wydaje si¢ jednym z gtéwnych efektow i znaczen ,,konca sztuki”.
Tezy te sg rozwijane w kontek$cie analizy mys$li G. W. F. Hegla, romantykow jenaj-
skich, A. Danto oraz tekstu J. Kosutha Sztuka po filozofii.

Sztuka jest skonczona. Oznacza to dwie rzeczy: po pierwsze — nastapit koniec
sztuki, po drugie — sztuka jest odtad naznaczona swym koncem, istnicje jako
skonczona, rzucona w skonczono$¢ istnienia i oddana jej prezentacji. Mozna by
réwniez powiedzie¢, ze sztuka ,,przezyla” swdj koniec. Nastgpit koniec sztuki
stanowigcej zmystowg prezentacj¢ transcendentnego absolutu, prezentacje tego,
co nieskonczone. Byt on jednak zarazem poczatkiem sztuki prezentujacej skon-
czono$¢ — jako swego rodzaju relacyjny i ewentystyczny absolut.

To powigzanie migdzy koncem i skonczonosciag sztuki zaznacza si¢ w He-
glowskich Wykiadach o estetyce. Chodzi o znany wywod, w ktorym pada stwier-
dzenie, ze ,,sztuka jest i pozostaje dla nas z punktu widzenia swych najwyzszych
zadafh miniong przeszloscia™. Jak wiadomo, wedlug Hegla sztuka moze spel-
ni¢ swe najwyzsze zadanie jedynie wowczas, gdy ,,znajdzie si¢ w jednym kregu

1 G. W. F. Hegel Wyklady o estetyce t. 1 J. Grabowski, A. Landman (tt.) Warszawa 1964
s. 21.
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z religig i filozofia i stanie si¢ jednym ze sposoboéw uswiadamiania i wyrazania
boskosci, najglebszych potrzeb czlowieka, najogélniejszych prawd ducha™.
Tylko wtedy, gdy sztuka zmystowo prezentuje to, co nieskonczone — to, co He-
gel nazywa ,,absolutem”, ,,duchem”, ,,ideg” badz ,,pojeciem” — jest ona wolna
i niezalezna. Jedynie ten rodzaj podporzadkowania, koniecznosci i celu moze jej
zarazem da¢ wolnos$¢ — tylko stuzba nieskonczonosci wyzwala sztuke z wiezow
tego $wiata, z sieci relacji $wiata zmystowe] rzeczywisto$ci i skonczonosci.
W kazdym innym wypadku sztuka jest skazana na skonczono$¢, na shuzenie
skoficzonym celom i stosowanie skonczonych srodkow.

Stuzac temu, co nieskonczone, sztuka stanowi jeden z wielu etapéw rozwoju
ducha. W dziejowym procesie duch wyobcowuje si¢ w zmystowos$¢, by nastep-
nie powraca¢ do siebie i stopniowo zyskiwaé samoswiadomos$¢, to znaczy po-
znawaé swg duchowa naturg. Sztuka, ze wzgledu na swoj nieredukowalnie zmy-
stowy charakter, pozostaje wcigz forma eksterioryzacji, alienacji ducha i nie
wyznacza najwyzszego stopnia jego rozwoju. Musi wigc ulec ostatecznemu
zniesieniu w filozofii, porzucajacej zmystowo$¢ na rzecz elementu czystej poje-
ciowosci. Koniec sztuki oznacza zamknigcie etapu, na ktorym to wiasnie sztuka
byta najdoskonalsza postacig prezentowania si¢ ducha-idei-pojecia-absolutu.
Tak rozumiany koniec jest doswiadczeniem epoki nowoczesnej: ,,duch naszego
dzisiejszego $wiata, a $cislej rzecz biorgc naszej religii i naszej kultury rozumo-
wej, przekracza juz i przewyzsza szczebel, na ktorym sztuka stanowi najwyzszy
sposob uswiadamiania sobie absolutu™,

Tracac mozliwo$¢ prezentacji tego, co nieskonczone i w tym sensie bedac
juz ,,miniong przeszto$cia”, sztuka nie zanika, lecz otwiera si¢ na inng mozli-
wosC¢ istnienia. Staje si¢ mianowicie prezentacja skonczonoS$ci: prezentuje byt,
$wiat i samg siebie jako to, co pozostaje naznaczone skonczonos$ciag — jako to, co
wcigz na nowo rozpoczyna si¢ jako skonczone. Skonczono$¢ wiaze si¢ tu z gra-
nica, podziatem, odstgpem, brakiem petni i totalnosci, z fragmentarycznoscia,
Z niemoznoscia zamknigcia swego bycia i posiadania sensu w sobie samym,
a zatem takze z koniecznoscig bycia w relacji, bycia poza sobg. Sztuka, ktoéra
prezentuje skonczonos¢, jest sztuka bycia poza sobg.

W tekscie Hegla sztuka zyskuje charakterystyke ,,bycia poza soba” na kilka
réznych sposobow:

1. Hegel stwierdza, ze dobiegajac konca, sztuka stracita dla nas ,,swa auten-
tyczng prawde i prawdziwe zycie”. Koniec sztuki jest jednak rownocze$nie
momentem, gdy sztuka ma doj$¢ do pelnego urzeczywistnienia swojej esencji —

2 Tamze, s. 14.
3 Tamze, s. 19.
4 Tamze, s. 21.
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gdy wielo$¢ sztuk, wraz z ich materialng réznorodnoscia, ma zosta¢ zniesiona
w jednosci ,,sztuki ogolnej”, jaka jest poezja, ta za$, rozpoczynajac ,,rozwigzanie
samej sztuki™®, zblizy sie zarazem do ziszczenia jej esencji. Mamy wige do czy-
nienia ze szczegodlng sytuacja. Dopoki sztuka zachowuje swa autentyczng praw-
de 1 prawdziwe zycie, dopoéty istnieje poza swa esencja. Gdy za$ urzeczywistnia
swa esencje, gdy staje si¢ w pelni sobg, wowczas traci swg prawde i zycie. Ko-
niec sztuki okazuje si¢ przejsciem migdzy dwiema postaciami ,,bycia poza so-
ba”: byciem poza swa esencja oraz byciem poza swa autentyczng prawda
i prawdziwym zyciem.

2. Jak zauwazyt Jean-Luc Nancy, dialektyczny scenariusz, w ktorym wielos¢
sztuk przechodzi w jedno$¢ sztuki urzeczywistniajacej swa esencje, stajacej sie
w pelni sobg 1 ulegajacej samo-przezwyci¢zeniu, nie moze si¢ spemiée. W swej
lekturze tekstu Hegla, przede wszystkim uwag poswieconych poezji, Nancy
wykazuje, ze koncowi sztuki towarzyszy w sposob nieunikniony utwierdzenie
si¢ wielo$ci sztuk w nieredukowalnych roznicach materialnych, wzajemnej od-
rebnos$ci 1 zewnetrzno$ci. Innymi stowy: ,,»koniec sztuki« jest zawsze poczat-
kiem jej wieloéci”’. Oznacza to, ze ,,miejsce, w ktorym sztuka dochodzitaby do
dotknigcia swej esencji, albo tez forma, w jakiej miataby to czyni¢, nie moze
by¢ niczym innym jak partes extra partes artystycznych $wiatow”®. Wielog¢
sztuk — materiatow, technik, mediow, strategii, praktyk, dziet, form, znakow itd.
— jest zatem byciem sztuki poza soba, byciem jej ,,cz¢Sci poza czeSciami”.

3. Koniec sztuki ma by¢ zarazem petnym urzeczywistnieniem jej esencji. Ta
ostatnia nie moze si¢ jednak w sposob wiasciwy zamanifestowaé w samej sztu-
ce, a jedynie poza nig — w filozofii. Zdaniem Hegla tylko filozoficzna nauka
0 sztuce jest w stanie ukaza¢ esencje sztuki, zdefiniowac sztuke i w ten sposob
dostarczy¢ jej uzasadnienia: da¢ jej sama siebie poza sobg. Istnienie sztuki prze-
stato by¢ sprawa bezposrednio oczywistg — dlatego nie moze si¢ ona obejs¢ bez
zewngtrznego dodatku w postaci sadu, krytyki, wiedzy, teorii. ,,Tym, co dzieto
sztuki w nas teraz budzi, jest poza bezpo$rednig przyjemnoscig jednocze$nie
nasz sad, w ktorym poddajemy myslowej ocenie tres¢ dzieta sztuki, srodki, kto-
rymi si¢ postuzono dla artystycznego przedstawienia, oraz adekwatno$¢ tresci
i sSrodkow. Dlatego potrzeba wiedzy o sztuce jest dzi$ niepomiernie wigksza niz
w czasach, kiedy sztuka dla siebie juz jako sztuka dawata pelne zadowolenie.

® G. W. F. Hegel Wyktady o estetyce t. 3 J. Grabowski, A. Landman (tt.) Warszawa 1966
S. 280-282.

® Zob. T. Zatuski Modernizm artystyczny i powtérzenie. Proba reinterpretacji Krakow
2008 s. 208-219.

7J. L. Nancy Les Muses Paris 1994 s. 66.

8 Tamze.
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Nas sztuka zacheca do refleksyjnych rozwazan nie w tym mianowicie celu, aby
tworzy¢ nowe dzieta sztuki, lecz aby pozna¢ naukowo, czym jest sztuka™®.

4. Poznajac sztuke, filozofia definiuje jg wladnie jako bycie poza sobg — do
tego bowiem sprowadza si¢ okreslenie sztuki jako zmystowej prezentacji, ekste-
rioryzacji i alienacji ducha-idei-pojecia-absolutu. Sztuka jest byciem poza sobg
dla myslacego i operujacego pojeciami ducha, nie jest bowiem ,,mysla ani poje-
ciem, lecz czyms$, w co pojecie samo z siebie si¢ rozwinelo”, jego ,,wyobcowa-
niem si¢ w zmystowo$¢”. Tworzac pojecie sztuki jako bycia poza soba, a §cislej:
jako bycia poza sobg samego pojecia, podlegajacego eksternalizacji w inno$ci
sztuki, filozofia zmierza juz jednak faktycznie do tego, by inno$¢ t¢ przezwycig-
zy¢, by znie$¢ bycie poza soba pojecia i sprawié, ze rowniez w sztuce bedzie
ono ,,u siebie”. Sztuka okazuje si¢ wigc ostatecznie naleze¢ ,,do dziedziny ope-
rujacego pojeciami myslenia”, a w efekcie staje si¢ uprawiang innymi §rodkami
ﬁlozoﬁqio.

Ten gest filozoficznej asymilacji sztuki, zniesienia w sobie jej innosci, jej
bycia poza sobg, mozna by réwniez okresli¢, za Arthurem Danto, jako philo-
sophical disenfranchisement of art*". Okreslenie to nalezy rozumie¢ dostownie:
chodzi tu o odebranie sztuce przez filozofi¢ praw obywatelskich i politycznych,
a w szczegblnosci politycznego prawa glosu. Danto pokazuje bowiem, ze relacje
miedzy filozofig a sztuka od czasow Platona az po wspdtczesnos¢ nalezy sytu-
owaé 1 rozpatrywa¢ na plaszczyznie polityki, a Scislej: w konteks$cie walki
0 wladze nad umystami i dziataniami ludzkimi w obrebie polis. Filozofia zmie-
rza do tego, aby zneutralizowa¢ polityczny potencjat sztuki, lezacy w jej pokre-

® G. W. F. Hegel Wykiady o estetyce t. 1 wyd. cyt. s. 21.

10 Sztuka i jej dzieta, jako pochodzace z ducha i z niego zrodzone, same maja nature du-
chows, chociaz sposob ich artystycznego przedstawienia wchiania w siebie pozorno$¢ zmy-
stowosci i zmystowos$¢ t¢ przepaja duchem. [...] W dzietach sztuki duch ma do czynienia
tylko z czyms, co jest jego whasne. A chociaz dzieta sztuki nie sa mys$la ani pojgciem, lecz
czyms$, W co pojecie samo z siebie si¢ rozwingto, chociaz s3 jego wyobcowaniem si¢ w zmy-
stowos¢, to jednak sita myslacego ducha polega nie tylko na tym, aby uja¢ siebie samego
W swojej swoistej formie jako myslenie, lecz takze na tym, aby siebie w tej swojej eksteriory-
zacji wuczucie i zmystowos$¢ znowu rozpoznac, aby pojaé siebie w swym «innymy, dzigki
temu, iz to, co uleglo wyobcowaniu, zamienia w mys$l i sprowadza je w ten sposdb z powro-
tem do siebie. [...] Tak wigc i dzieto sztuki, w ktorym mys$l eksterioryzuje si¢ sama w stosun-
ku do siebie, nalezy takze do dziedziny operujacego pojeciami myslenia, duch za$ poddajac
dzieto sztuki naukowemu rozwazaniu, zaspokaja w tym tylko potrzebg¢ swej najbardziej wta-
snej natury. Poniewaz myslenie stanowi jego istote i pojecie, jest on tylko wtedy ostatecznie
zaspokojony, kiedy wszystkie wytwory swego dziatania przesycit rowniez swoja mysla i tym
sposobem uczynit je dopiero naprawde swoimi” — tamze, S. 23-25.

1 A. C. Danto The Philosophical Disenfranchisement of Art [w:] tegoz The Philosophical
Disenfranchisement of Art New York 1986 s. 1-21.
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wienstwie z retoryka. Funkcja retoryki jest za$ ksztaltowanie sposobu myslenia,
a nastepnie dziatania ludzi poprzez oddziatywanie na ich emocjelz.

W walce ze sztukg o umysty obywateli polis filozofia si¢ga po dwie techniki.
Z jednej strony odmawia sztuce wszelkiej skutecznosci w oddziatywaniu na
rzeczywisto$¢, z drugiej za$ zawlaszcza i asymiluje jej potencjat, uznajac ja za
gorsza, mniej doskonalg formg samej siebie, za filozofig-poza-sobg, ktora jesz-
cze nie w pelni u§wiadomita sobie, czym w istocie jest. Hegel wykorzystuje
oczywiscie t¢ drugg technike. Zdaniem Danto wizja Hegla, zgodnie z ktora hi-
storyczng misjg sztuki jest bycie etapem przejsciowym na drodze do wlasciwe;j
filozofii, ,,znajduje zastanawiajace potwierdzenie lub jest bliska potwierdze-
nia”® w dziele Duchampa, a takze w dalszym rozwoju sztuki XX-wiecznej.
U Duchampa kwestia filozoficznej esencji sztuki zostaje bowiem postawiona
przez samg sztuke, w obrebie jej wlasnego pola. Wskazuje to, ze sztuka jest juz
filozofig, cho¢ istniejaca w nieco innej formie; teraz zas, odkrywszy swa filozo-
ficzng esencje, wypetnita swoja misje i moze ,,przekaza¢ pateczke” wilasciwej
filozofii, wyposazonej w odpowiednie narzedzia do analizy oraz prezentacji
tejze esencji. Spetnieniem sztuki ma by¢ zatem jej przemiana w filozofi¢ sztuki.
Danto zauwaza, ze gdy w XX wieku sztuka internalizuje wlasng historie i staje
si¢ jej na tyle §wiadoma, ze §wiadomo$¢ ta staje si¢ czescig jej natury, to musi
si¢ ona ostatecznie zmieni¢ w filozofi¢ — a czyniac to, w istotnym sensie dobiega
konca.

W narracje t¢ wkrada si¢ jednak ton wahania: zdaniem Danto wizja Hegla
»znajduje zastanawiajace potwierdzenie lub jest bliska potwierdzenia” w roz-
Woju pdzniejszej sztuki — skoro za$ jest ,,bliska” potwierdzenia, to go jeszcze
W pelni nie osiagneta. Wahanie Danto jest w petni zrozumiate, jak bowiem wy-
thumaczy¢ opdznienie, z jakim spetnia si¢ Heglowska diagnoza ,,konca sztuki”?
Hegel wszak uznat, ze koniec ten juz si¢ dokonat — sztuka byta kwestig ,,minio-
nej przesztosci” dla niego i jemu wspotczesnych. Tymczasem okazuje sig, ze
opisany przez niego proces faktycznie si¢ dokonuje, tyle ze w nastgpnym stule-
ciu... Czy mamy wigc do czynienia z powtorzeniem si¢ tego rodzaju historycz-
nego procesu, czy moze raczej z powtdrzeniem samego Heglowskiego scenariu-
sza, to znaczy z opdznionym odegraniem go po raz pierwszy? Czy nalezy uznac,
ze Hegel pomylit si¢ w swej analizie przesztosci i terazniejszos$ci sztuki, a oka-
zal proroczy w zapowiedzi przysztosci?

12 Tamze, s. 6-7, 21. Warto uzupehié te charakterystyke o spostrzezenie, ze analogicznie
do sztuki retoryka oraz sama polityka zakladaja i ucielesniaja strukture bycia poza soba. By¢
moze wigc filozoficzna neutralizacja sztuki jest takze neutralizacjg politycznosci. Zagadnienie
to wymaga jednak osobnych rozwazan.

13 Tamze, s. 16.



162 Tomasz Zatuski

Otoz jesli wizja Hegla jest ,,bliska potwierdzenia” w sztuce XX wieku, to
tylko a rebours. Zatozmy, ze zgadzamy si¢ ze stwierdzeniem, iz w dziele Du-
champa pytanie o filozoficzng naturg sztuki pojawia si¢ w obrebie jej wlasnego
pola, w samych jej dzietach, a dalszy rozwdj sztuki dwudziestowiecznej —
a przynajmniej jeden z jej ciagéw rozwojowych — stanowi poglebienie tej ten-
dencji do ufilozoficznienia sztuki. Zatézmy tez, zgodnie z rozpowszechnionym
pogladem, ze tendencja ta radykalizuje si¢ i osiaga punkt kulminacyjny w sztuce
konceptualnej, w nurcie, ktory uznat Duchampa za swojego prekursora: ,,wszel-
ka sztuka (po Duchampie) jest (z natury) konceptualna”“. Dostrzezemy wow-
czas, ze Heglowski scenariusz ,,konca sztuki” nie przylega tak idealnie, jak to
sugeruje Danto, do historii sztuki dwudziestowiecznej. By¢ moze sztuka kon-
ceptualna stanowita przemiane¢ sztuki w rodzaj filozofii sztuki, jednak wcigz
byla to ,,sztuka jako filozofia sztuki”. W konceptualizmie pytania o natur¢ sztu-
ki, akty jej definiowania, analizowania jej jezyka, tworzenia jej teorii itd. poja-
wialy si¢ w obrebie samych dziel i same posiadaty status dziel, a $cislej ,,propo-
zycji” czy tez ,,wypowiedzi” artystycznych'™. Sztuka nie ustapita wowczas miej-
sca filozofii. Obwiescita raczej cheé realizacji odwrotnego scenariusza: nie tyle
wiec ,,filozofia po sztuce”, ile ,,sztuka po filozofii”. To ostatnie sformutowanie
pojawia si¢ oczywiScie w tytule znanego tekstu Josepha Kosutha i daje si¢ po-
traktowa¢ jako emblemat powtodrzenia, ale tez odwrdcenia schematu Hegla,
emblemat ,,odwroconego powtorzenia” jego scenariusza ,.konca sztuki” w sztu-
ce XX wieku. To za$, ze pytanie o nature sztuki pozostaje w obrgbie pola arty-
stycznego, sugeruje, ze oprocz wspomnianego powtorzenia/odwrocenia Hegla,
czy tez raczej w samym tym odwrdceniu, mozna dostrzec takze powtdrzenie
innego scenariusza ,,konca sztuki”, innej wizji, zgodnie z ktorg sztuka w istot-
nym sensie nalezy do ,,minionej przesztosci”.

Chodzi o koncepcj¢ powstala w kregu romantyzmu jenajskiego. Philippe La-
coue-Labarthe i Jean-Luc Nancy zauwazyli, ze to wlasnie romantycy pierwsi
uznali sztuke za ,.kwesti¢ przeszlosci”, a Hegel jedynie podazyt w tej kwestii za
nimi'. Trzeba jednak doda¢, ze przejmujac od nich ten motyw, opracowat go

14 J. Kosuth Sztuka po filozofii U. Niklas (tt.) [w:] Zmierzch estetyki — rzekomy czy auten-
tyczny? t. 2 S. Morawski (red.) Warszawa 1987 s. 247.

15 Na ten temat zob. tez G. Dziamski Przelom konceptualny i jego wplyw na praktyke
i teorig sztuki Poznan 2010 s. 76, 244.

16 P, Lacoue-Labarthe, J. L. Nancy L’Absolu littéraire. Théorie de la littérature du
romantisme allemande Paris 1978 s. 390. W caltej swej charakterystyce ,konca sztuki”
W ujgciu romantykdéw opieram si¢ na analizach obu tych autorow.
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W sposob zgota odmienny. U romantykow, tak jak pozniej u Hegla, ,.koniec
sztuki” wigze si¢ z koniecznoscig istnienia sadu o sztuce — istnienia szeroko
rozumianej krytyki, dajacej si¢ w istocie utozsami¢ z teorig lub filozofig.
W odrdznieniu jednak od Hegla, u romantykow sad, krytyka, teoria czy filozofia
nie s3 zewngtrzne wzgledem sztuki — nie nastepuja po zaistnieniu samego dzieta
1 nie istniejg na zewnatrz niego. U romantykow krytyka sztuki przychodzi wraz
Z dzietem, istnieje w dziele i jako dzieto sztuki. Uznajac poezje za ,,pojetyczny”
paradygmat sztuki w ogole, deklarowali oni, Ze ,,poezj¢ moze krytykowa¢ tylko
poezja. Sad o sztuce, ktdry sam nie jest dzielem sztuki [...] nie ma prawa oby-
watelstwa w krolestwie sztuki™'’. Sad o sztuce i sama sztuka sg ze soba $cisle
zwigzane — w gr¢ wchodzi nawet odwrdcenie ich tradycyjnej relacji: jak ujmuja
to Lacoue-Labarthe i Nancy, nie chodzi o to, ze uprzednie istnienie sztuki umoz-
liwia 1 pociaga za sobg istnienie krytyki, lecz o to, ze wraz z zaistnieniem kryty-
ki bedzie tez mogta zaistnie¢ sztuka, ,,catkiem inna sztuka™®.

Na czym ma polegac jej inno$¢? Motyw ,,przesztosci sztuki” zaktada spet-
nienie, urzeczywistnienie i dokonanie si¢ sztuki w antyku — epoce, w ktorej
poezja osiagneta swa kompletno$¢ i doskonato§¢. Romantycy z jednej strony
odwolywali si¢ do zlotego wieku, w ktorym doszto do ziszczenia si¢ ideatu
sztuki, z drugiej za$ strony byli §wiadomi, ze stanowi on jedynie retrospektywng
projekcje 1 iluzje. Zwracali si¢ juz poniekad ku idei sztuki, ktora jest kwestig
przysztosci — ku sztuce, ktéra ma nadejs$¢. ,,Ztudny obraz ztotego wieku, ktory
przeminal, jest jedng z najwigkszych przeszkdd w zblizaniu si¢ do ztotego wie-
ku, ktory jeszcze ma nadej$é. Jesli ztoty wiek minat, to nie byt ztoty”™. Istotne
jest to, ze do ,,ztotego wieku, ktéory ma nadej$¢” mozna si¢ jedynie zblizaé, ze
swiadomoscia ciaggtej niekompletnosci. Dla romantykdéw nic nie jest bowiem
i nigdy nie bylo — nawet w samym antyku — w pehi ziszczone i kompletne,
wszystko pozostawato w procesie ciaglego stawania si¢, a w efekcie podlegato
mozliwosci i konieczno$ci krytycznego udoskonalania. Obraz antyku jako zto-
tego wieku sztuki, w szczegolno$ci poezji, zakladat zas, ze byta to epoka nie-
obecnosci krytyki, epoka czystej poezji, w petni urzeczywistnionej i doskonate;j,
wolnej od krytycznej teorii, ktora ukazywalaby doskonato$¢ jako ideat do reali-
zacji®’. Przekonanie, ze ,poezjec moze krytykowaé tylko poezja” musi wigc
oznacza¢ co$ innego — nie tyle prostg nieobecnos¢ krytyki, ile raczej podwdjna
konieczno$¢, zgodnie z ktorg krytyka musi istnie¢ w dziele, ale w taki sposob,
aby nie zostala przez nie bez reszty wchionigta i w pelni z nim zintegrowana.

1"F, Schlegel Fragmenty C. Bartl (tt.) Krakéw 2009 s. 31 (Fragmenty krytyczne 117).
8 p, Lacoue-Labarthe, J. L. Nancy L ‘Absolu littéraire... wyd. cyt. s. 390.

¥k Schlegel Fragmenty wyd. cyt. s. 90 (Fragmenty z ,, Athenaeum” 243).

2p_ | acoue-Labarthe, J. L. Nancy L’4bsolu littéraire... wyd. cyt. s. 377—390.



164 Tomasz Zatuski

Chodzitoby wiec o swego rodzaju oddzielenie W jedno$ci, odstgp w samym
dziele, o jego wewngtrzne bycie poza soba.

Punktem wyjscia dla sformutowania romantycznego pojecia krytyki byta fi-
lozofia transcendentalna Kanta. Wprowadzona przez Kanta metoda krytyczna
zaktadata konieczno$¢ prezentacji razem z przedmiotem doswiadczenia aprio-
rycznych warunkow mozliwo$ci wytworzenia tego przedmiotu. W analogii do
tego romantycy ukuli pojecie ,,poezji transcendentalnej”, dzieta poetyckiego
bedacego jednoczes$nie swa wlasng teoria, swoista krytyka poetyckiej wiadzy
tworzenia: ,,Istnieje poezja, ktorej cala istota tkwi w stosunku miedzy idealnym
a realnym, i ktora — przez analogi¢ do zargonu filozoficznego — nalezatoby na-
zwac poezjg transcendentalng. [...] Tak, jak niewielkg warto$¢ przyznalibySmy
filozofii transcendentalnej, ktora nie bylaby krytyczna, ktora nie przedstawiata-
by wytwarzajacego razem z wytworem, a w systemie idei transcendentalnych
nie zawierataby charakterystyki transcendentalnego myslenia, tak zapewne row-
niez owa poezja powinna nierzadkie u nowoczesnych poetdéw materiaty i trans-
cendentalne wprawki do poetyckiej teorii wiadzy tworzenia potaczy¢ z arty-
styczng refleksjg 1 pigknym samo-odzwierciedlaniem [...] 1 poezja ta, w kazde;j
formie swej prezentacji, winna prezentowaé takze siebie, bedac wszgdzie na
rowni poezja i poezja poezji?l. Warto zwrdcié uwage na to ostatnie okreslenie:
w podobny sposob, jako bedaca ,,wszedzie filozofig i filozofig filozofii zara-
zem”?, Friedrich Schlegel scharakteryzowal metode krytyczna Kanta oraz teo-
ri¢ wiedzy Fichtego. A zatem, w analogii do filozofii, ktdra jest zarazem ,,filozo-
fig filozofii”, poezja ma sta¢ si¢ jednoczesnie ,,poezjg poezji”, czyli przybraé
posta¢ metaartystycznej refleksji. Oznacza to, ze ma ona prezentowaé¢ w dziele
warunki mozliwosci 1 proces jego wytworzenia — w kazdym swym wytworze
prezentowac siebie, poezje (,,pojetyczny” paradygmat sztuki w ogoéle) jako sam
czynnik wytworczy, jako ,,wladze tworzenia”. W praktyce chodzi o to, aby dzie-
to prezentowato proces formowania si¢ swej formy — aby dzieto, w postaci swej
formy, prezentowalo swe stawanie si¢ dzietem®.

,»Catkiem inna sztuka” musi wigc by¢ — jesli mozna to tak ujac — ,,wszedzie
na rowni sztukg i sztukg sztuki”. Wtasnie tym miata by¢ wedlug romantykow
poezja romantyczna, ,,progresywna uniwersalna poezja”, ktéra nie tylko ,jest
jeszcze w trakcie stawania si¢”, ale tez za swa istote ma wlasnie to, ze ,,wiecznie
moze si¢ tylko stawa¢, a nigdy sie nie spei¢”®. Stwierdzenia te sugeruja, ze
catos¢ tak rozumianej poezji, istniejac zawsze jako niepelna, nickompletna, ma

2L F, Schlegel Fragmenty wyd. cyt. s. 89 (Fragmenty z ,, Athenaeum” 238).

22 Tamze, s. 98 (Fragmenty z ,, Athenaeum” 281).

2 70b. P. Lacoue-Labarthe, J. L. Nancy L’4bsolu littéraire... wyd. cyt. s. 375-378.
24 F, Schlegel Fragmenty wyd. cyt. s. 63 (Fragmenty krytyczne 116).
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strukture fragmentu®. Calo$¢ poezji — czyli, w tym kontekscie, cato§é sztuki.
Absolutna catos¢ sztuki, sztuka jako absolut, jest zawsze tylko fragmentem sa-
mej siebie.

Fragment zyskuje wszakze u romantykéw niejednoznaczng charakterystyke.
Zaktada on zasadniczg niekompletnos$¢, wylania si¢ jako zerwanie i oddzielenie,
a w efekcie cechuje si¢ wieloscia, poszczegdlnoscia i réznorodnoscig. Czy moz-
na wigc powiedzie¢, ze odznacza si¢ takze skonczonoscig? Tak, ale jego skon-
czonos$¢ nie zostaje ujeta wystarczajaco radykalnie, nie jest bowiem powigzana
z relacyjnos$cig 1 zdarzeniowos$cig. Staje si¢ raczej synonimem jego odcigcia si¢
od wszelkiej relacji, zamknigcia w sobie, spelnienia w wewnetrznej doskonato-
$ci: ,,Fragment musi, jak niewielkie dzieto sztuki, by¢ catkowicie odcigty od
otaczajacego go $wiata i jak jez doskonaty sam w sobie”®. W ten Sposob wie-
lo$¢, roznorodno$¢ i1 niekompletno$¢ fragmentdw zostaje na powrdt wpisana
W horyzont pojedynczej catosci. ,,Cato$¢ jest fragmentem jako takim w jego
kompletnej indywidualnos’ci”27, pisza Lacoue-Labarthe i Nancy. Catos¢, czyli
fragmentaryczno$¢ jako taka, ogét lub istota fragmentarycznos$cei, nie sytuuje si¢
w zadnym pojedynczym fragmencie. Jest w kazdym z nich z osobna, w ich calo-
$ci, a jednoczesnie zawsze wykracza poza nie wszystkie, pozostajac nieskon-
czona i ,,niedosigzna”. W progresywnym stawaniu si¢ soba, bedac wcigz frag-
mentem samej siebie, podlega ona pluralizacji i indywidualizacji — jest repliko-
wana i multiplikowana w wielosci fragmentow. W kazdym zyskuje jednak od-
mienne okre$lenie, odmienny ksztatt. Dlaczego? Fragmentaryczna calo$¢ istnie-
je jako zindywidualizowana, jest indywiduum, a ,dla kazdego indywiduum
istnieje nieskonczenie wiele realnych deﬁnicji”zg. I tym wlasnie sg fragmenty:
kazdy stanowi jedng z nieskonczenie wielu definicji tego, czym jest ich calo$¢ —
tego, czym jest fragmentaryczno$é. Kazdy fragment jest inng definicjg fragmen-
taryczno$ci”. Mozna to ujaé jeszcze prosciej: fragment jest definicja fragmentu.

To, ze absolutna cato$¢ sztuki — sztuka jako bez konca rozwijajacy si¢ abso-
lut — jest zawsze jedynie fragmentem samej siebie, oznacza wigc, ze sztuka
W cato$ci zawiera si¢ w kazdym fragmentarycznym, ,,niewielkim dziele sztuki”,
ale definiuje si¢ w nich w odmienny, fragmentaryczny sposob. Wcigz pozostaje
przy tym w procesie stawania si¢ soba: definiujac si¢ w swych fragmentach
i istniejgc jako fragment samej siebie, nie jest soba, ale poza sobg — zawsze tylko
poza soba. Lecz jakkolwiek jej bycie poza soba rozciaga si¢ w nieskonczonosc,
to od samego poczatku zostaje wpisane w perspektywe progresji i osiggniecia

% p, Lacoue-Labarthe, J. L. Nancy L’4bsolu littéraire... wyd. cyt. s. 63.

% F, Schlegel Fragmenty wyd. cyt. s. 81 (Fragmenty z ,, Athenaeum” 208).
21p, Lacoue-Labarthe, J. L. Nancy L Absolu littéraire... wyd. cyt. s. 64.

2 F, Schlegel Fragmenty wyd. cyt. s. 55 (Fragmenty z ,, Athenaeum” 82).

2 70b. P. Lacoue-Labarthe, J. L. Nancy L’ 4bsolu littéraire... wyd. cyt. s. 64.
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petni ,,sobosci”, stania si¢ sztuki w pelni sobg — czyli nadejscia jej ztotego wie-
ku. Ta absolutna ,,sobos$¢” sztuki, cho¢ nieosiagalna, podporzadkowuje erupcyj-
ng i interrupcyjng wielos¢ oraz réoznorodnos¢ fragmentarycznych dziet horyzon-
towi swojej jednosci oraz koniecznos$ci swego progresywnego stawania sig.
Dzieta-fragmenty to zatem nieskonczenie wiele definicji ,,sobosci” sztuki, uzu-
petiajacych sie orzeczen tego samego absolutnego podmiotu, ktéry rozwija si¢
poprzez nie i wytwarza w nich wiedz¢ o sobie, bez konca zmierzajac do petnego
samopoznania. Ma to bezposrednia konsekwencje w postaci okreslenia dziet-
fragmentow jako swego rodzaju niewielkich absolutéw, pozbawionych rela-
cyjnosci i zdarzeniowosci — zamknigtych w sobie indywidudéw, uwolnionych od
bycia poza sobg.

Wréémy do poruszonej wezesniej kwestii: czy w konceptualizmie mozna is-
totnie dostrzec symptomy powtdrzenia/odwrdcenia Heglowskiego schematu,
aw samym tym odwrdceniu — powtdrzenia koncepcji romantykow jenajskich?
Czy konceptualizm, przynajmniej w jednej ze swych sztandarowych postaci,
oscyluje miedzy tymi dwoma wersjami ,.konca sztuki”? Odpowiedzi poszukaj-
my we wspomnianym juz tekscie Kosutha Sztuka po filozofii. Pojawia si¢ tam
ostatnia wielka i swoiscie kulminacyjna definicja sztuki — to wlasnie w niej
odzywajg si¢ echa Hegla i romantykéw. Chodzi o metadefinicje lub hiperdefini-
cj¢, jaka jest stwierdzenie ,,sztuka jest definicja sztuki”®!. Trzeba przy tym za-
znaczy¢, ze echa tych filozoficzno-kulturowych koncepcji odzywaja si¢ u Kosu-
tha, pomimo (a moze wiasnie dzigki temu?) ze deklaruje on dgzenie do uwol-
nienia sztuki od filozofii, a w szczegdlnosci che¢ zerwania z Heglem, traktowa-
nym jako pars pro toto filozofii. AbySmy wigc mogli dostrzec ten paradoksalny
powrét filozofii w samym akcie jej wykluczenia, trzeba potraktowac tekst Kosu-
tha jako zdarzenie, czyli jako akt mowy, ktorego sens i efekt nie redukuja si¢ do
(deklarowanej i/lub hipotetycznej) intencji autorskiej.

Na wstepie, Kosuth probuje wykazaé nierealno$¢ zalozen i dazen filozofii.
Powotujgc sie na autorytet tradycji empiryczno-analitycznej, stwierdza, iz ,,filo-
zofia «kontynentalna» nie jest warta powaznego rozwazania”*.. Wydaje sic, ze
gest ten ma na celu oczyszczenie sztuki z naleciatoéci filozoficznych — zakwe-
stionowanie wszelkich roszczen filozofii do uprawnionego wypowiadania si¢ na
temat sztuki. Kosuth uwaza bowiem, ze ,,dwudziesty wiek zapoczatkowat epo-

% Zob. J.-L. Nancy Le Sens du monde Paris 1993 s. 190-193.
31 ], Kosuth Sztuka po filozofii wyd. cyt. s. 256.
%2 Tamze, s. 240.
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ke, ktorg nazwaé¢ mozna «koncem filozofii i poczatkiem sztukin”®, Zauwazmy
jednak, ze w samej tej deklaracji wyzwolenia si¢ sztuki od filozofii pojawia si¢
wyrazenie, ktére wchodzi w rezonans z Heideggerowskim ,.koncem filozofii
i zadaniem myslenia”. Paradoks ten przybiera jeszcze na sile w momencie, gdy
Kosuth zwraca ostrze swej krytyki przeciwko Heglowi, a jednoczesnie podsu-
mowuje swoja wilasng propozycje intelektualng stwierdzeniem, w ktorym sty-
cha¢ zywe echa Heglowskiej filozofii: ,,w dziejach cztowieka, po filozofii i reli-
gii, sztuka okaza¢ si¢ moze tym przedsiewzigciem, ktore zaspokaja¢ bedzie to,
co w innych epokach nazywano «duchowymi potrzebami cztowieka»”**. Trudno
o bardziej wyrazne powtorzenie/odwrdocenie schematu Hegla.

Nie jest to jedyny przypadek, gdy w tekécie Kosutha pojawiajg si¢ zalozenia,
struktury badz rozstrzygniecia, ktore wystepujg tez na gruncie filozofii Hegla.
Kosuth korzysta z nich, $wiadomie Iub nieSwiadomie, cho¢ poddaje je tez pew-
nym charakterystycznym modyfikacjom, zblizajac si¢ w ten sposoéb do koncep-
¢ji romantykéw jenajskich. O ile wigc Hegel moéwi w swojej filozofii o procesie
samoprezentacji idei, czyli tego, co okresla tez mianem ducha, pojecia lub abso-
lutu, a sztuka jest jednym z miejsc lub etapéw tego procesu, o tyle u Kosutha
mamy do czynienia z absolutem, ktéorym jest sama sztuka, z samoprezentacjg
sztuki jako swej wlasnej idei. O ile w filozofii Heglowskiej sztuka jest zmysto-
wa prezentacja idei, o tyle dla Kosutha sztuka jest prezentacjg — mimo wszystko
zmystowg, cho¢ jest to zmystowo$¢ zniesiona w znaku — samej idei sztuki. Nie
tylko te ,,odstepstwa” stanowig zreszta o jego bliskosci wzgledem romantykow
jenajskich. Wazny punkt styczny wyznaczalaby tez idea sztuki bedacej swa
wlasng teorig oraz dzieta obejmujacego refleksje nad warunkami mozliwo$ci
swego wytworzenia®. Jeszcze Scislejsza analogia polegataby na tym, ze w uje¢-
ciu romantykow, a doktadniej w ich koncepcji fragmentu — koncepcji sztuki jako
fragmentu samej siebie — kazdy fragment jest inng definicjg fragmentu, za$
u Kosutha kazde dzieto sztuki jest inng definicja sztuki. Jak bowiem pamigtamy,
»sztuka jest definicja sztuki”.

W samym tym zdaniu mozna jednak uslysze¢ tez lekko znieksztalcone echo
Hegla. Jak wiadomo, Heglowski proces samorozwoju absolutu podlega uregu-
lowanej, wewnetrznej koniecznosci. Poszczegélne fragmenty czy tez etapy hi-
storycznego rozwoju rzeczywistosci sg generowane przez absolut, ktory prezen-

% Tamze, s. 241.

% Tamze, s. 256.

% przyktadem takiej refleksji nad warunkami mozliwosci wytworzenia dziela sztuki moze
by¢ realizacja Kosutha w przygotowanej przez Setha Siegelauba w 1968 roku konceptualnej
ksigzce—wystawie The Xerox Book: w ramach swojej wypowiedzi Kosuth wyszczegdlnit
wszystkie elementy sktadajace si¢ na produkcj¢ ksiazki — zob. G. Dziamski Przetom koncep-
tualny... wyd. cyt. s. 24.
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tuje si¢ w nich i poprzez nie dochodzi do coraz doskonalszego samopoznania —
do coraz petniejszej samodefinicji. I czyz Hegel nie przystatby na stwierdzenie,
iz ,,absolut jest definicja absolutu”? Czyz nie zgodzilby sie, ze jest on ,,definien-
dum”, wylaniajacym z siebie swe kolejne ,,definiensy”, ,,podmiotem” generujg-
cym szereg wlasnych ,,orzeczen”?

Okreslenia te odsytaja juz do analogii, jaka Kosuth przeprowadza mig¢dzy
sztuka a zdaniem analitycznym: ,,formy sztuki sa formami najblizszymi zda-
niom analitycznym z tego wzgledu, ze tak jak zdania analityczne wiarygodnos¢
zyskuja w sposdb swoisty 1 ze nie odnosza si¢ do niczego (oprocz sztuki)”®.
Kosuth powoluje si¢ przy tym na Alfreda J. Ayera, wedtug ktérego ,,zdanie jest
analityczne wowczas, gdy jego wazno$¢ zalezy wytgcznie od definicji zawar-
tych w nim symboli”37. Ayer reinterpretuje w ten sposéb Kantowskie ujecie
zdania czy raczej sadu analitycznego. Warto by jednak powrodci¢ na chwilg do
definicji samego Kanta. W Krytyce czystego rozumu czytamy, ze sad analitycz-
ny to taki sad, w ktérym ,,orzeczenie B nalezy do podmiotu A jako co$, co jest
(w sposOb ukryty) zawarte w pojeciu A", Sformutowanie to pozwala lepiej
dostrzec paradoksalng i — jak mozna sadzi¢ — niepozadang konsekwencj¢ analo-
gii wskazanej przez Kosutha, a mianowicie: podwazenie i zniwelowanie rady-
kalnej historycznosci sztuki. Okres$lenie sztuki mianem zdania analitycznego
oraz ten bardzo szczegoélny rodzaj zdania analitycznego, jakim w kontekscie
wywodu Kosutha staje si¢ stwierdzenie ,,sztuka jest definicjg sztuki”, powoduja
bowiem, ze poszczegélne dzieta jako kolejne definicje sztuki stanowia niejako
orzeczenia, z gory zawarte w swym podmiocie i wyptywajace z niego w spo-
sob konieczny i logiczny, na zasadzie rozwijania ukrytych w nim implikacji.
W historii sztuki opartej na modelu zdania analitycznego nie moze wigc by¢
miejsca na przypadek, zdarzenie i to, co nieprzewidywalne. Uderzajaco przy-
pomina ona natomiast historie jako samorozwoj Heglowskiego absolutu — pod-
miotu absolutnego, ktory wytania z siebie swe kolejne orzeczenia, coraz lepiej
si¢ w nich definiuje i poznaje, az osigga samopoznanie...

Rozwinmy t¢ analogi¢. U Hegla absolut osigga kres swego rozwoju w mo-
mencie samopoznania. ,,Koniec sztuki” jest za§ zamknigciem etapu, na ktorym
to sztuka stanowi najdoskonalszg dostepng postac, najlepsza definicje absolutu.
U Kosutha oba te elementy — to znaczy koniec historycznego procesu rozwoju
absolutu oraz koniec sztuki — naktadaja si¢ na siebie i ulegajg utozsamieniu; tak
jak u romantykéw jenajskich, absolutem jest tu ostatecznie sama sztuka. Na
bazie stwierdzenia, iz ,,sztuka jest definicjg sztuki” Kosuth zarysowuje w swym

%], Kosuth Sztuka po filozofii wyd. cyt. s. 249.
3 Cyt. za: tamze.
% |. Kant Krytyka czystego rozumu R. Ingarden (tt.) Kety 2001 s. 59.
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tek$cie nastgpujaca narracje: kolejni artySci nowoczesni realizowali dzieta, ktore
byly zdaniami sformutowanymi w konteks$cie sztuki i stanowily pewne komen-
tarze na jej temat oraz propozycje okreslenia jej natury. Co wigcej, robili to
najczesciej nieswiadomie — w czym mozna by zapewne dostrzec swoistg chy-
tro§¢ rozumu historii sztuki®. Propozycja okreslenia natury sztuki, jaka przed-
stawia sam Kosuth, to znaczy analityczne zdanie ,,sztuka jest definicjg sztuki”,
zarowno wpisuje si¢ w ten proces i jego logike, jak tez je przekracza. Opisuje
bowiem samg t¢ logike, odstania sam mechanizm rzadzacy historig sztuki jako
historig aktow okreslania natury sztuki. O tyle tez jest zwienczeniem i koncem
tej historii, jest aktem i wyrazem samopoznania sztuki jako procesu samodefini-
cji, procesu prezentacji idei sztuki — prezentacji sztuki jako jej wiasnej idei.
Okazuje sie wiec, ze Kosuthowskie dictum nie pozostawia w tej kwestii nic do
zrobienia przyszlym artystom. Choéby zaproponowali w swoich dzietach nie
wiedzie¢ jak nowatorskie 1 bezprecedensowe sposoby definiowania sztuki, to
i tak beda wpisywali sie w ramy jego wlasnej (meta)definicji sztuki — sztuki jako
procesu samodefiniowania. Nawet negujac t¢ definicje, i tak bedg ja z gory po-
twierdzali. Mamy zatem pat — i to icie heglowski.

W tekscie pojawia si¢ jednak réwniez fragment, w ktdérym czytamy, ze
,y»wartosé« poszcezegdlnych artystow po Duchampie oceni¢ mozna wedle tego,
na ile zakwestionowali nature sztuki; inaczej méwiagc, wedle tego «co dodali
[added] do koncepcji sztuki», do stanu, ktory istniat zanim sie pojawili™*® Wy-
stepujace tu pojecie ,,dodawania” czego$ nowego do ,.koncepcji sztuki”, wydaje
si¢ podwazaé poreczng analogie miedzy sztukg a zdaniem analitycznym. Przy-
wodzi za to na mys$l inng analogie, a mianowicie migdzy sztukg a zdaniem — czy
raczej sagdem syntetycznym. Jak bowiem pisat Kant, sagdy syntetyczne ,,dodaja
do pojecia, bedacego podmiotem, orzeczenie, ktdre nie bylo w nim wcale pomy-
$lane i nie moglo byé [z niego] wyprowadzone przez jego rozbior™'. Skoro
orzeczenia nie zawierajg si¢ w podmiocie i nie dajg si¢ z niego wyprowadzi¢,
lecz ,,dodajg” si¢ do niego, to nie mogg by¢ przezen determinowane w swym
istnieniu, ksztalcie i charakterze. GdybySmy wigc podj¢li t¢ analogi¢ sztuki

% pozwala to Kosuthowi dokona¢ takiej oto (re)interpretacji dokonan Jacksona Pollocka:
,,Doniosto§¢ Pollocka polega na tym, ze malowal na luznych ptdtnach poziomych wzgledem
podtogi. Nie jest wazne, ze pozniej te zakapane ptotna napinat na ramy i zawieszal rownolegle
do $ciany. (Inaczej moéwiac, w sztuce liczy si¢ to, co do niej sig wrnosi nie za$ przyswojenie
sobie tego, co juz istnieje). Jeszcze mniej wazne dla sztuki jest pojgcie «samo-ekspresji»
sformutowane przez Pollocka, poniewaz tego rodzaju subiektywne sensy uzyteczne sa wy-
facznie dla tego, kto jest w nie uwiklany osobiscie. »Specyficzna« jako$¢ owych sensow
wyklucza je z kontekstu sztuki” — J. Kosuth Sztuka po filozofii wyd. cyt. s. 251-252.

“* Tamze, s. 247.

1. Kant Krytyka czystego rozumu wyd. cyt. s. 59.
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i sadu syntetycznego, to moglibySmy uznaé, ze podmiotowi, jakim jest sztuka,
orzeczenia si¢ przydarzaja, przychodzac z zewnatrz, spoza niego. W takiej sytu-
acji nie nalezaloby jednak méwi¢ ani o ,,dodawaniu”, ani o syntezie: podmiot
nie moze wowczas asymilowac, absorbowaé czy tez integrowaé w sobie swych
orzeczen. Muszg one by¢ zdarzeniami, ktére wystawiajg sztuk¢ na nieprzewi-
dywalne transformacje, kazdorazowo poddajg ja eksternalizacji i eksperymen-
towi, czyniac jg — wcigz na nowo — obcg dla samej siebie.

Czy cokolwiek moze by¢ wigc ,,dodane” do koncepcji czy tez pojecia sztuki
po stworzeniu przez Kosutha (meta)definicji: ,,sztuka jest definicjg sztuki”? Czy
cokolwiek moze si¢ sztuce przydarzy¢? Wezmy taka oto przyktadowg definicje
sztuki oraz artysty, przedstawiong w 1971 roku przez Anastazego B. Wisniew-
skiego: ,,Wszystko jest sztuka, oprocz tego, co juz jest. Wszyscy sa artystami,
oprocz tych, ktorzy juz sa,”42. T¢ nieco enigmatyczng refleksje mozna niewat-
pliwie interpretowac jako krytyczng trawestacje konceptualnych propozycji
i wypowiedzi, typowg dla kontestatorskiej postawy Wis’niewskiego43. Mozna tez
widzie¢ w niej wyraz na wskro§ nowoczesnego dazenia do tego, by odrzucié¢
uznane, spetryfikowane formy artystyczne i doszukiwac si¢ sztuki poza nimi,
w tym, co nie-artystyczne, zwyczajne, pospolite, codzienne i anonimowe. Nade
wszystko jednak warto ja odczyta¢ dostownie, skupiajac si¢ na zawartym w niej
paradoksie: sztuka jest wszystkim oprdcz tego, czym juz jest. Jest tym, co roz-
cigga si¢ poza jej granicami. Jest wiec tym, czym nie jest. A zatem: jest poza
sobg. Sztuka jest poza sobg — i to samo tyczy si¢ artystow.

Z jednej strony definicja Wisniewskiego wcigz wpisuje si¢ w ramy Kosu-
thowskiej koncepcji sztuki jako samodefiniujacego si¢ podmiotu absolutnego,
W narracje o sztuce bedacej prezentacja swej wlasnej idei — prezentacjg idei
(jako) swej ,,sobosci”. Z drugiej strony w dostownosci swej paradoksalnej for-
muty stwierdzenie polskiego artysty zarysowuje catkiem inng mozliwos¢ podej-
$cia do sztuki. W tym ujeciu, sztuka nie prezentuje idei, nawet idei samej siebie,
lecz raczej swe bycie poza sobg. Odwotujgc si¢ do Nancy’ego, mozna by tez
powiedzieé, ze sztuka prezentuje wowczas ,,to, co nie jest «ideg»: ruch, nadcho-
dzenie i zdarzenie, przechodzenie, bycie w procesie wchodzenia w obecno$é™ —
»krok”, | bieg”, ,skok”, ,ped” i ,,opadanie”, ,przychodzenie i odchodzenie”,
Ltransire®. Sztuka nie ma ,,sobosci”, a Scislej biorgc — jej ,,s0b0$¢” zawiera si¢
wlasnie w byciu poza soba: w byciu, wcigz na nowo, czym$ innym niz jest ona
»sama w sobie”. To, ze sztuka prezentuje swe bycie poza soba, oznacza wiec, ze

2. A. Wisniewski, druk ulotny opublikowany w trakcie ,,Zjazdu Marzycieli” czyli IV
Biennale Form Przestrzennych Elblag 1971.

3 Zob. A. B. Wisniewski Zeznania kontestatora Elblag 1971.

#J. L. Nancy Les Muses wyd. cyt. s. 157.

% Zob. tamze, s. 156.



Sztuka bycia poza sobg 171

wchodzi ona w relacje z nieprzewidywalnym zewng¢trzem i uobecnia si¢ jako
zdarzeniowe — skokowe i zaskakujgce — przechodzenie w co$ innego.

Skonczono$¢ sztuki powoduje, ze za kazdym razem istnieje ona jako cos-in-
nego-niz-sztuka. Zaswiadcza o tym historia jej sposobow uzycia, wcielen i figur:
sztuka jako zycie, sztuka jako do$wiadczenie, sztuka jako anty-sztuka, nie-
sztuka i meta-sztuka, sztuka jako praktyka duchowa, sztuka jako filozofia, sztu-
ka jako polityka, sztuka jako krytyka i praktyka spoteczna, sztuka jako akty-
wizm, sztuka jako edukacja, sztuka jako nauka, sztuka jako prakseologia, sztuka
jako sztuka kontekstualna, sztuka jako produkcja wiedzy, sztuka jako instytucja,
sztuka jako towar i lokata kapitatu, sztuka jako patackonomia, sztuka jako kar-
nawat, sztuka jako gra, symbol i $wigto, sztuka jako medium sztuki, sztuka jako
idea, a nawet — sztuka jako sztuka, sztuka jako taka... To samo dotyczy zreszta
réznych figur artysty (i artystki): artysta jako wytworca, artysta jako antropolog,
artysta jako etnograf, artysta jako terapeuta spoteczny, artysta jako archiwista,
artysta jako esteta, artysta jako polityk, artysta jako historyk, artysta jako ano-
malia, artysta jako prowokator, artysta jako trickster, artysta jako anarchista...
Sztuke, ktora doswiadczyta 1 wcigz na nowo doswiadcza swej skonczonoscei,
okresla zatem struktura ,,bycia-jako”. Obok rozmnozenia i hybrydyzacji typéw
praktyk artystycznych, to wiasnie ona jest dzi§ sensem ,,konca sztuki”.

An Art of Being Outside of Itself

,,The end of art” means that art is marked by finitude, thrown into finitude and given over to
its presentation. Finitude implies a lack of totality, the impossiblity of closing one's being in
oneself, and, therefore, the necessity of being in relation, of being outside of oneself. Art that
presents finitude is an art of being outside of itself. This means that every time there is art, it
exists as something other than itself. This structure of ,,being-as” seems to be one of the main
effects and meanings of “the end of art”. These theses are developed by way of an analysis of
Hegel, the Jena Romantics, Danto and Kosuth's text Art after Philosophy.

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

% Zob. T. Zatuski Modernizm artystyczny i powtérzenie... wyd. cyt. s. 208-219 oraz Sztu-
ki w przestrzeni transmedialnej T. Zatuski (red.) L.6dz 2010.
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NAWET NAJMNIEJSZA KALUZA ODBIJA NIEBO.
REFLEKSJE NAD ESTETYCZNA NATURA SWIATEA

Dostepny nam $wiat widzialny jest formag $wiatla.

Gdy nie ma $wiatla otacza nas gtadka, aksamitna czern.

Swiatlo pozyczone od stofica okreéla ksztalty, przestrzen i kolor.
Zyjemy w $wiecie §wiatta odbitego [...]

Swiatto odbite opisuje rzeczywistosé.

Alicja Panasiewicz

Sztuka $wiatta — gtdéwny przedmiot prezentowanego wywiadu — t0 szczegolna
dziedzina sztuki wspotczesnej. Jej specyfika polega na tym, ze gtdwng materig
dzieta sztuki jest tu §wiatlo. Praktyka artystow $wiatta pokazuje, ze moze by¢
ono réznorodnie rozumiane. Najprosciej $wiatto to mozna okresli¢ jako fizykal-
ne, naturalne ($wiatlo ognia Iub §wiecy) lub elektryczne (zarowki czy $wiatto-
woddw), ktdrego doswiadczenie w niektorych dzietach przywotuje symboliczne
znaczenie claritas, $wiatta nie mniej znaczacego dla sztuki. Tak wigc w sztuce
$wiatla strona fizykalna §wiatta odsyta nas niejednokrotnie do jego strony meta-
fizycznej. Zatozenie o materii dzieta sztuki osadzonej w $wietle fizykalnym
warto przyja¢ ze wzgledu na jasno$¢ dyskusji, cho¢ trzeba mie¢ swiadomosé, ze
nie kazdy artysta zechce na nie przystac.

Takie wlasnie dwojakie, fizykalno-metafizyczne rozumienie $wiatla znaj-
dziemy réwniez w pracach Alicji Panasiewicz, jednej z wazniejszych wspotcze-
snych polskich artystek sztuki $wiata, tworzacej rzezby $wietlne oraz instalacje
obiektow $wiecacych. Alicja Panasiewicz tworzy dzieta wyraziste, lekkie, nieco
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poetyckie, estetyczne i emanujace pierwiastkiem kobiecym, a ponadto niejedno-
krotnie przesycone filozoficzng intuicja, dotyczaca nie tylko pigkna zmystowe-
go, ale i ogoblnie pojetej natury rzeczy, w jej wewngtrznym, ontologicznym ro-
zumieniu. Taka postawa artystki inspiruje odbiorcg, tworzac dla niego odrgbna,
nieco basniowg przestrzen sztuki Swiatla.

To niecodzienne dzisiaj potaczenie pickna z filozofig potrafi zachwyci¢, po-
kazuje co$, co przywoluje na mysl istotg kobiecosci. W niej wlasnie nieustannie
konfrontujg si¢: potrzeba pigkna, zmystowego zachwytu nad $wiatem z intelek-
tualng trescig 1 wyzwaniem. Zmystowe pigkno to zacheta, a warto$ci rozumowe
stanowig drogg ku pelni rozwoju duchowego, ktérg powinna przezywac w zyciu
kazda kobieta. Takie sg wiasnie prace Panasiewicz — zdradzajg sensualnosc,
ulotno$¢ i kobiece widzenie $wiata. Wida¢ to w Lapille (rzezba, materiaty: szklo,
odcisk w piasku, technika: pate de verte, LED diody, wymiar: 25 x 9 x 7 cm),
stanowigcym efekt refleksji nad fenomenem postrzegania, polagczonym z fascy-
nacjg $§wiatlem. Widzenie stanowi tu akt wzbogacania pamieci i ksztattowania
osobowosci w perspektywie calego zycia, stad Swiatto jasniejace z wnetrza bry-
ty jest znakiem ZywotnoS$ci 1 aktywnosci tresci wewnetrznej, ktora ujawnia sig
nie tylko w przezyciu duchowym, ale réwniez w biologicznym zyciu jednostki,
dlatego doda¢ mozna, ze

$wiatlo jest wizualnym odpowiednikiem ciepta, ktore w postaci ognia i ciepta stoneczne-
go towarzyszy cztowiekowi. Stonce i blask ognia rozpraszaja mrok i daja poczucie bez-
pieczenstwa’.

Do fenomenu widzenia odwotuje si¢ rowniez praca Dreamwoven (materiaty:
metalowa linka, elementy Swiecace — elektroluminescencja w zmiennym polu
elektrycznym, wymiary: 40 x 30 x 70 cm, 40 x 30 x 50 cm, 30 x 15 cm). Zjawi-
sko powidoku moze sta¢ si¢ przedmiotem doswiadczenia zmystowego, a jako
takie moze by¢ potencjalnie przemienione w zrodto pigkna, jesli tylko widzowi
uda si¢ stworzy¢ sytuacj¢ estetyczng i odczu¢ estetyczne zaangazowanie. Este-
tyzacja naturalnego zjawiska widzenia odbywa si¢ tutaj dzieki skupieniu na
obrazie nastgpczym:

[...] nietrwaly, migotliwy, trudno uchwytny $lad pod powiekami — [to] powidok. W pierw-
szej chwili jako negatyw, a pozniej jako kolor dopetniajacy. Slady rzeczywistosci przepla-
tajace si¢ ze snami, mys$lami, zapamigtanymi obrazami i tworzace nowe obrazy?.

! alicjapanasiewicz.net
2 Tamze.
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Sztuka Panasiewicz znosi przepa$¢ migdzy zmystowoscia pigkna a rozumem,
przywracajac $wiadomo$¢ harmonii §wiata i urzeczywistniajac aspekty neopla-
tonskich idei. Poza inspiracjami bliskimi tradycji neoplatonskiej, na przyktad
odwolaniami do mysli Pseudo-Dionizego Areopagity, ktore zawarte sg w pracy
Katuze Pseudo-Dionizego (materiat: lustro fazowane, wymiary: 65 x 35 cm, 35
x 30 cm, 25 x 20 c¢cm), w pracach Panasiewicz znajdujemy takze odleglejsze
odniesienia do tego nurtu, pozostajace w kregu refleksji filozoficznej. Przykta-
dem jest tu dzielo Kafuza sw. Tomasza (materiat: szklo slamping, aluminium,
LED, wymiary: 50 x 90 x 3 cm, 55 x 80 x 3 ¢m). Gdzie mogto odby¢ si¢ pierw-
sze do$wiadczenie estetyczne tego dzieta? Swiatlo stoneczne lub witryny skle-
powej, a moze latarni odbito si¢ w kaluzy przy ulicy $w. Tomasza w Krakowie —
nic wiecej nie trzeba, by przypomnie¢ sobie mysli scholastyki — consonantia et
claritas. Czy to zacheta do $swiadomej estetyzacji codziennosci? Spacerujac tg
czy inng ulica Krakowa, zachowujemy postaw¢ zaangazowania estetycznego,
tym samym ozywiamy zycie codzienne poetyka zmystowos$ci. Artystka przy-
pomni nam wazne stowa Akwinaty — ,,§wiatlo jest przyczyng rozkoszy estetycz-
nej”. Piszac o sztuce $wiatta, Alicja Panasiewicz inspiruje si¢ rowniez stowami
Marka Wasilewskiego, ktory pisat:

Przestrzenne obiekty artystyczne, ktore nazywam rzezbami — instalacjami $wietlnymi,
zawieraja w sobie dwa elementy — element racjonalny zbudowany z geometrycznych
form organizujacych przestrzen oraz element emocjonalny, bedacy rysunkiem, projekcja
strumienia $wietlnego, stanowiace odbicie lub dopeienie konstrukcji przestrzenne;®.

Alicja Panasiewicz jest artystka, ktéra przywraca sens i symboliczng tozsa-
mos$¢ $wiattu 1 sferze sacrum poprzez uzmystowienie istoty pickna, ktérego
zrodlem jest $wiatto. Tu $wiatto jest claritas, jest uobecniong petnig, potencjo-
nalnoscig rzeczy. Doswiadczamy tego w zachwycie nad przedmiotem codzien-
nej ludzkiej pracy, przedmiotem dnia codziennego — tu staje si¢ owym sacrum,
w przestrzeni sztuki wychodzi ponad doczesno§¢ swego przeznaczenia i otacza
si¢ nimbem $wigtosci — claritas.

Sztuka §wiatta to praca nad materig lekka i subtelna, ktorej przeksztatcanie
jest doswiadczaniem estetyki krotkiej chwili bycia. W pracy tej Alicja Panasie-
wicz inspiruje si¢ sztuka Julina Jonczyka, ktorego wiersz w jednym ze swoich
artykulow przytacza. Niech stanie si¢ on inspiracja rowniez dla publikowanego
wywiadu:

® M. Wasilewski ,,Wyzwalanie $wiatta” A. Mikotajczyk [w:] Sztuka nieobecna Poznan
1999 s. 87
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Rozmyslania o swietle

1. promieniu
wbity w moja zrenicg
trafites w Srodek tarczy

wystrzeleni z wielkiego blysku
spotkali$my si¢ oko w oko

2. 1widzial $wiatlos$¢ ze byta dobra
i oddzielit $wiattos¢ od ciemnosci

migkka linig teczy

celowe zatarcie granic
czy subtelna ironia

4. 0 zmierzchu
stonica pokruszony zwir
tworzy jasng $ciezke
na powierzchni wody

jak i8¢ po niej
nie ranigc swoich stop

5. 1irzekk: niech si¢ stanie §wiatto$¢
i stalem si¢

6. aswiatlos¢ w ciemnosci Swieci
a ciemno$¢ zarzy si¢ w mroku
a mrok plonie wewnatrz czarnej dziury
petnej $wiattosci
7. lezac w stoncu
szukam cienia wlasnego
ktory si¢ zbuntowat

na stron¢ $wiatta

po moim trupie

Julian Jonczyk 1979-83



Nawet najmniejsza katuza odbija niebo... 177

Alicja Panasiewicz, dr hab., Dziekan Wydziatu Sztuk Akademii Pedagogicznej
im. KEN w Krakowie. Ukonczyta miejscowa Akademi¢ Sztuki Pigknych na
Wydziale Architektury Wnetrz pod kierunkiem prof. Barbary Borkowskiej-La-
rysz i prof. Romana Kurzawskiego. Przewod kwalifikacyjny I stopnia przepro-
wadzita w 2002 roku, a dziewig¢ lat pozniej uzyskata stopien habilitanta na
Wydziale Ceramiki i Szkta Akademii Sztuk Pigknych we Wroctawiu. Od 1996
roku Alicja Panasiewicz prowadzi zajgcia na Wydziale Sztuki Uniwersytetu
Pedagogicznego w zakresie wiedzy o dziataniach i strukturach wizualnych oraz
podstaw projektowania graficznego, a takze warsztaty dla studentéw poszerza-
jace percepcje §wiatla 1 przestrzeni. Poza pracg dydaktyczng i naukowa artystka
zajmuje si¢ projektowaniem i wykonaniem lamp unikatowych ze szkla formo-
wanego i innych materiatow oraz realizuje projekty wnetrz budynkéw publicz-
nych i prywatnych ze szczegdlnym uwzglednieniem roli $wiatta. Wystawy in-
dywidualne oraz zborowe, konferencje oraz warsztaty, a takze blizsze informa-
cje 0 Alicji Panasiewicz mozna znalez¢ na stronie internetowej http://alicja-
panasiewicz.net/.

Wywiad, ktory mamy zaszczyt zaprezentowaé Szanownemu Czytelnikowi, z0-
stat przeprowadzony 28 lutego 2013 roku.
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NAWET NAJMNIEJSZA KALUZA ODBIJA NIEBO.
REFLEKSJE NAD ESTETYCZNA NATURA SWIATELA.
SPOTKANIE Z PROFESOR ALICJA PANASIEWICZ

P. T. — O wywiadzie, w celu przeprowadzenia ktorego dzisiaj si¢ spotykamy,
myslatysmy juz od diuzszego czasu. Do rozmowy na temat sztuki swiatta i w ogole
fenomenu swiatla w sztuce zainspirowata mnie wizyta u Ciebie w domu, podczas
ktorej widziatam namalowang (napisang?) przez Ciebie ikone. Wtedy tez byt
okres, kiedy na temat ikony troche pisatam i ogolnie poréwnanie tego swiatla,
ktore w ikonie sig¢ pojawia (to taka wazna koncepcja swiatla), z tym, z ktorym
mamy do czynienia w sztuce wspotczesnej — szczegolnie we wspolczesnej sztuce
Swiatta — 10 wedtug mnie coS bardzo interesujgcego. Bardzo oczekuje jakiejs
odpowiedzi na pytanie, czym rozni si¢ jakosciowo albo ontologicznie swiatlo,
ktore jest w ikonie i ktore mamy z tej ikony odczytaé, od tego, ktorym postuguje
sig artysta wspoiczesny... Ale moze zanim przejdziemy do tego pytania, najpierw
sprobujmy zdefiniowad, o czym w ogole mowimy, mowigc o sztuce swiatta. Czym
Jjest wspoiczesna sztuka Swiatta?

A. P. — Wspolczesng sztuke $wiatta zapoczatkowatl Laszlo Moholy-Nagy, ktory
jako jeden z pierwszych artystow wykorzystywat §wiatto rzeczywiste jako mate-
ri¢ sztuki. Wezesdniej $wiatlo byto malowane, przedstawiane. W latach 20. —
mniej wigeej sto lat temu — Laszlo Moholy-Nagy na potrzeby projektowanej
scenografii skonstruowal maszyn¢ scenograficzng z siatek, rastréw, metalicz-
nych obiektow ze zroédlem Swiatlta umieszczonym wewnatrz, ktore rzucato cie-
nie i odblaski na $ciang. Nazywat ja Light space modulator.
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P. T. - Czy wspdlczesna sztuka swiatla to tylko instalacje?

A. P. — Nie, nie, ale mysle, ze to byt wazny moment, kiedy zostato przedefinio-
wane, co moze by¢ tworzywem sztuki oraz ze nie musi to by¢ — tak jak wcze-
$niej — kamien i marmur, olej czy akwarela. Tworzywem moze by¢ wlasciwie
wszystko inne, rowniez immateria — $wiatto, dzwigk 1 fala elektromagnetyczna.
Cos, czego nie da si¢ zmierzy¢ ani ujarzmic.

P. T. — Tak, a mozemy podejs¢ do sztuki Swiatta szerzej i powiedziec, Ze sceno-
grafia jest sztukg swiatla, ze sztuka uzytkowa to sztuka swiatla, czy raczej be-
dziemy tutaj mowic¢ caly czas o instalacjach wystawianych w ramach galerii
muzealnych? Jak to ujmiemy?

A. P. — Mysle, ze sztuke trudno zaszufladkowac... Chociaz lampy, ktéra ma
funkcje stricte uzytkowa, nie zalicza si¢ do sztuki swiatta — raczej nie, prawda?

P. T. - Moze nie kazdg, ale moze jest i taka...

A. P. —To jest raczej kwestia definiowania sztuki — wedtug mnie o sztuce moz-
na mowi¢ wtedy, gdy jest jakis cel wykorzystania materii, formy oraz jezeli jest
jakis przekaz. Jezeli $wiatto pelni funkcje praktyczng, to raczej zalicza si¢ to do
sztuki uzytkowe;.

D. Cz. — 4 czy wazne jest otoczenie, w jakim znajduje si¢ dany obiekt? Czy ten
sam obiekt w galerii i w domu mogtby by¢ lub nie by¢ sztukg swiatta?

A. P. — Mysle, Zze to nie ma znaczenia. Wydaje mi si¢, ze wazny jest odbior
emocjonalny, przekazanie idei — odpowiedZz na wcigz powracajace pytanie,
czym jest sztuka.

P. T. = Wroémy do tej ikony, dobrze? To, co sie pojawito na samym poczqtku:
zagadnienie. Mnie interesuje, jak mozna by opisa¢ albo sprobowaé przeciwsta-
wic sig koncepcji konca sztuki, albo przeciwstawié sie koncepcji kryzysu w sztu-
ce, o ktorym mowigq filozofowie.

A. P. —Kiedy? Teraz? Sztuka zatamuje si¢ co chwile...
P. T. — Poczgwszy od XIX wieku, w szerokim sensie, czyli od momentu przeciw-

stawienia sztuki wspélczesnej tradycji artystycznej. Jak mozna by sprébowaé
obronic istnienie wartosci czy elementow metafizycznych w sztuce wspolczesnej?
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Bardzo mnie to interesuje i szukam takich elementow (metafizycznych) w sztuce
wspoiczesnej, wilasnie w sztuce swiatla, ktore potgczq jq np. z ikong i malar-
stwem mimetycznym, odnowiq te tresci metafizyczne...

D. Cz. — Tradycyjne wartosci, tak?

P. T. — Tak. Jakie jest Twoje podejscie? Czy to Swiatlo jest w instalacji wspot-
czesnej, czy ono sig rozni od tego, ktore jest w ikonie, czy jest inne? Jak to moz-
na odczytywac?

A. P. — Widze podobienstwo w przekazywaniu idei w dziele sztuki, aczkolwiek
nie wydaje mi si¢, zeby bylo takie bezposrednie odniesienie. Ikona sama w sobie
— tak jak ja to rozumiem — jest tylko jakby brama, oknem do zobaczenia tego,
CO jest niewyrazalne, Boga.

P. T. = Niczym ikonostas...

A. P. — Natomiast sam ten przedmiot materialny, cho¢ jest przedmiotem kultu,
jest $wigty, pomaga doswiadczy¢ swietosci. Ma za zadanie przekazaé tres¢ me-
tafizyczng. Tu ewentualnie widzialabym odniesienie — ale byloby ono dos$¢ ry-
zykowne... Batabym si¢ tego, poniewaz ikong tworzy si¢ w konkretnym celu.

P. T. - Tak... Jest taki wazny postulat, ze ikona funkcjonuje jako obiekt religijny
tylko w obrebie Swiatta naturalnego, zZe powinna by¢ oswietlana Swiattem swiec,
Swiattem stonecznym...

A. P. — RzeczywiScie, odbidr zlota, ktore jest obecne na ikonach, przy $wietle
$wiec jest zupelnie inny niz przy sztucznym oswietleniu.

P. T. — Czy wystepuje tutaj przeciwstawienie sobie naturalnego swiatla i elek-
trycznego, czy nie nalezy robi¢ takiego oddzielenia?

A. P. — Swiatlo sztuczne pojawito si¢c w 1889 r., kiedy Joseph Swan, a potem
Thomas Edison wynalezli zarowke — trudno powiedzie¢, ze si¢ nic od tego
czasu nie zmienito. Przede wszystkim nowe perspektywy, tatwos¢ wykorzy-
Stania $wiatla elektrycznego — przeciez wczesniej nie bylo takich mozliwosci,
w teatrach wykorzystywano $wiece i ogien, a potem plomien uzyskany przez
spalanie gazu.
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P. T. — Méwigc bardziej wyraznie: uwazasz, ze w swietle elektrycznym (czy po-
przez Swiatlo elektryczne) mozliwe jest przedstawienie tresci metafizycznych?

A. P. — Jak najbardziej! Swiatlo jest po prostu $wiatlem o naturze falowo-
-czasteczkowej; nieistotne jest zrodto.

D. Cz. — Czyli zmienit si¢ material, ale przenoszone przez dzielo (czy tez obecne
w dziele) tresci tradycyjne pozostaty?

A. P. — Mysle, ze artySci je wcigz eksploatuja, ale czy to jest odbierane przez
widzéw, czy jest przez odbiorce doswiadczane... To juz jest nastepne pytanie.

D. Cz. — To jest tez moze kwestia postrzegania, naszej percepcji, to znaczy. czy
i na ile zmienifa si¢ ona pod wplywem rozwijajgcej si¢ nauki.

P. T. — Przygotowujgc sie do tego wywiadu, siggnetysmy do stow Umberta Eco,
ktory uwaza, ze wspotczesny cztowiek zatracit mozliwos¢ odbierania, odczyty-
wania piekna metafizycznego, ze ono w naszej rzeczywistosci wieku XIX i XX
W ogole juz nie funkcjonuje, ze my nie mamy tej wrazliwosci, ktora pozwalataby
nam oglgdaé piekno w rozumieniu metafizycznym, piekn0o nie (wytqcznie) este-
tyczne, lecz piekno wewnetrzne, duchowe.

A. P. — Czy to nie jest po prostu narzekanie, ze kiedys$ byto inaczej (lepiej)?
Zawsze sie mowi: ,,jak ja bylem mtody, to wtedy...”.

P. T. — Moze tak, ale przeciez w swoich pracach odwotujesz si¢ do filozofii sre-
dniowiecznej, czyli w niej cos jednak jest...

A. P. — Nie tylko ja. Przywotam tu Antoniego Mikotajczyka: cho¢ odwotuje si¢
do osiaggnie¢ nauki, to wlasnie przede wszystkim interesuje go przekaz metafi-
zyczny za pomocg $wiatla.

P. T. — Oglgdalysmy jego prace. On rzeczywiscie funkcjonuje w kontekscie pol-
skiej sztuki swiatta. Ale powiedz mi. jezeli znajdujemy u Ciebie na przyklad takq
prace jak Katuze Pseudo-Dionizego, jezeli ktos pisze w swoim opisie, Ze sq to
katuze Pseudo-Dionizego, to jest to nakierowanie nie na estetyczne, lecz na
intelektualne doswiadczenie dziela sztuki, bo sugeruje siec w tym tytule, zZe ktos,
kto odczytuje to dzieto sztuki, powinien znaé Pseudo-Dionizego.
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A. P. — Mysle, ze mozna to odbiera¢ podwojnie: ten, kto zna filozofi¢ $rednio-
wieczng, moze to odczyta¢ poprzez estetyke Pseudo-Dionizego. A jezeli nie, to
odbiera ten tytut jako figure retoryczng, jako dziwaczny tytut.

P. T. — A jest cos takiego jak wiasciwy odbior dziela sztuki, czy ktorys jest lep-
szy, wlasciwy?

A. P. — Bardzo trudne pytania zadajesz! Chociaz rzeczywiscie — obecnie artysta
na ogo6l przygotowuje komentarz na kartce A4, na ktdrej jest opisane, jak nalezy
odebra¢ dzieto sztuki...©

D. Cz. — A4 jak scisly jest ten zwigzek pomiedzy dzielem a tytulem i opisem? Czy
on jest bliski i bezposredni, czy funkcjonuje raczej jako podpowiedz, jako jedna
Z mozliwych interpretacji?

A. P. — Nie zauwazam takich $cistych regut. Moge powiedzie¢ o tej jednej pracy
— katuzach Pseudo-Dionizego — ze tak: idea odnosita si¢ do filozofii Pseudo-
-Dionizego, do sakralizacji przedmiotow posiadajacych zdolnoé¢ do odbijania
blasku. Na szczgscie jest catkowita dowolno$¢é w interpretacji!

P. T. — Jezeli istnieje catkowita dowolnos¢ w interpretacji dziela sztuki, to zna-
czy, ze moze ono byé zwigzane tylko z warstwq estetyczng, ale moze réwniez
siggac do warstwy tresci, do odwotan filozoficznych, to czy nie sprzeciwiamy sig
poglgdowi, ze doswiadczenie wartosci metafizycznych jest trudne, Ze jest intelek-
tualne, ze nie jest samorzutne, moze byé¢ incydentalne? Ze moze by¢ zaskocze-
niem, zZe przemawiajq do nas jakies tresci duchowe, cos nowego, Z CZym wcze-
Sniej jeszcze sig nie spotkalismy? Przeciez jest to doswiadczenie trudne — ja
mam takie wrazenie...

D. Cz. — ...Ze potrzebny jest wysitek?
A. P. —Sztuka do jednych przemawia, a do drugich nie... I chyba o to chodzi.

P. T. — Wiasnie, wiec jednak statabym na stanowisku, ze intelektualnos¢ tego
doswiadczenia lgczy sig z filozofig Pseudo-Dionizego czy Tomasza i powinnismy
wyraznie powiedzie¢ w galerii: ,,Oglgdaj sobie ile chcesz, ale miej swiadomosc,
ze dopoki nie znasz filozofii Pseudo-Dionizego, nie bedziesz wiasciwie odbieraf
tego dzieta”.
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A. P. — Obecnie jest ogromny zalew obrazow, rowniez nadprodukcja sztuki.
Kazdy chce co$ pokaza¢ i mozna to robi¢ w sposob bardzo tatwy i wlasciwie
wszedzie. Nie ma wigc juz gltodu ogladania, checi zglgbiania istoty czy tez do-
ciekania, co kto$ chcial nam przekazac. JesteSmy zmeczeni wielo$cig przedmio-
tow, ksigzek, sztuki, informacji. Wydaje mi si¢, ze jezeli kto§ przyjdzie do gale-
rii — zaktadamy, ze w ogoéle przyjdzie — to najpierw interesuje go warstwa este-
tyczna, forma. Jezeli bedzie probowat szukaé dalej i zdecyduje si¢ przeczytaé
opis, to by¢ moze zajrzy glebiej — cho¢ niekoniecznie. Ja si¢ nad tym wielokrot-
nie zastanawiatam: po co si¢ sztuke tworzy? I sama sobie odpowiadam, ze two-
rzy si¢ dlatego, ze si¢ ma taka gleboka potrzebe. Odbiorca nie jest tak naprawde
taki istotny.

P. T.— A jaki tytul si¢ nada temu dzietu sztuki?
A. P.—To chyba tez nie jest dla artysty tak istotne.
D. Cz. — Czyli nie ma mowy o poczuciu jakiejs misji?

P. T. — Mam wrazenie, ze trzeba do ludzi wychodzi¢ z tym, trzeba im to udostep-
niaé, ale z drugiej strony jest to tez ustegpowanie przed uswiadomieniem, ze to
nie jest takie proste. Mam wrazenie, ze tutaj wiasnie otwiera sie pole do popisu
dla filozofii sztuki, ktora jest —w moim odczuciu — dzisiaj niepotrzebnie za-
stgpiona krytykq, a to dwie rozne dziedziny. Znacznie tatwiej powiedzie¢ cos
0 artyscie, opisac¢ strukture dziela w sensie zmystowym, podaé parametry niz
wchodzi¢ gleboko i mowic, ze chodzi wlasnie o to, ze nie tylko patrzymy na dzie-
to sztuki, nie tylko podoba nam sig¢ jego zmystowosé, jego forma, ale ma ono by¢
drogq, przyczyng, dla ktorej szukamy pigkna glebiej... I trzeba przed ludzmi
stawia¢ wyzwania. Jesli oni nie chcg szukac wartosci metafizycznych, to trzeba
choé uswiadamial, ze my nie rezygnujemy z tych wartosci w sztuce wspolcze-
snej, zeby nie pomysleli, ze opis krytyka sztuki wystarcza wszedzie, bo sq w dzie-
le tresci, ktorych mozna nie szukaé, ale sztuka tresci metafizyczne posiada...
A dzisiaj jest tak, jak powiedziatas: ludzie niechetnie szukajq, raczej lepiej po-
wiedzied, ze metafizyki dzisiaj nie ma, niz préobowaé odnawiaé, odswiezac te
doswiadczenia, z ktorymi moze mielismy do czynienia dwiescie, trzysta, czterysta
lat temu. Oczywiscie nie wiemy, jak oni doswiadczali, ale przeciez tradycja mo-
wi nam, ze to bylo troche inaczej.

A. P. — Wedhig mnie cel sztuki mimetycznej jest troch¢ inny; ona jest przede
wszystkim przedstawianiem, fotografig...
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P. T. — Ale czy przedstawienie, sztuka przedstawieniowa ma pierwszenstwo
W uzmystawianiu tresci metafizycznych?

A. P. — Nie, wydaje mi si¢, ze wrecz przeciwnie. Dzieki temu, ze poprzez wyna-
lazek fotografii sztuka zostala uwolniona z obowigzku przedstawiania rzeczywi-
stoéci — tak jeden do jednego — otworzyty si¢ nowe pola; sztuka poszta w inng
strong, moim zdaniem bardziej interesujacg. Na pewno w stron¢ przezywania
i wlasnie w stron¢ metafizyki.

D. Cz. — To mialoby by¢ obrazowanie i wywolywanie przezy¢?

A. P. — Celem jest wywotywanie emocji i myslg, ze to jest najwazniejszy cel
sztuki, a jakie te emocje beda. ..

D. Cz. — Mozliwe, ze bedq to emocje nakierowujqce na tresci metafizyczne?
A. P.—Tak, na pewno.

P. T. — A jak opisaé, czy wspolczesna sztuka swiatla generuje jakies charaktery-
styczne dla siebie doswiadczenie estetyczne?

A. P. — Przede wszystkim to jest ponowne przezywanie czy tez ponowne do-
$wiadczanie, czy tez ponowne odkrywanie fenomenow naturalnych. Efekty
zwigzane ze §wiattem, z optyka — to wszystko, co widzimy na co dzief i co
W sumie jest takie normalne i opatrzone... Artysta znajduje pigkno w tym, czego
inni ludzie nie postrzegaja jako czego$ pieknego, interesujgcego, niezwyktego.

P. T. — Zamknieta przestrzen galerii ze swiatlem pozwala to swiatlo samo dla
siebie uczynic¢ przedmiotem estetycznego zachwytu, prawda? Mozna powiedziec,
ze tam znajduje sig juz samo Swiatlo i nie dochodzq do nas inne bodzce, ktore by
nas rozpraszaly i znowu z powrotem odzyskujemy zachwyt nad nim...

A. P. — ...ale nie tylko w zamknietych galeriach; my$le tu o land art. Sg takie
realizacje z uzyciem $wiatla, ktore sa absolutnie genialne. Na przyktad pole
piorunéw w Stanach Zjednoczonych — The Lightning Field — Waltera de Maria:
na pustyni w Arizonie zostaty ustawione metalowe prety na powierzchni jednej
mili kwadratowej. Te prety $ciagaja pioruny. Mozna obejrze¢ niesamowite zdje-
cia przepicknych btyskawic, ktore sa $ciggane podczas burzy do tych metalo-
wych pretow.
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P. T. — Wspaniale... fundusze, prawda? Rownie fenomenalne sq efekty, kiedy
sztuka Swiatta zmienia wyglgd miasta. Cate miasto mozna zmienic, calq estetyke
przestrzeni publicznej, kiedy si¢ ma ,,troche wyobrazni”, duzgq wiedze technolo-
giczng, wyobraznig artystyczng, Zeby widzieé, jak pigkna moze staé sig prze-
strzen publiczna dzigki swiattu.

D. Cz. — Wedtug mnie fascynujgce jest tez to, ze sztuka Swiatla jest z jednej stro-
ny bardzo nowoczesna, bo jest jakby owocem rewolucji przemystowej, rozwoju
nauki (to znaczy stata sie dzigki nim mozliwa), a z drugiej pozostaje w pewnym
sensie tradycyjna — w tym znaczeniu, ze sq w niej stale obecne tresci metafizycz-
ne, od dawna juz raczej wypierane z obszaru sztuki. I to tez czyni jg wyjgtkowq
na tle wielu wspolczesnych artystycznych dziatan. W przypadku sztuki swiatla
mozemy chyba mowié o pigknie?

A. P. — W sztuce wspotczesnej niechetnie mowi si¢ o picknie.

P. T. — Ona ma dzis duzo wiasciwosci estetycznych. Przygotowujqc sie do tego
wywiadu, zauwazylysmy, ze gdyby wylgczy¢ swiatlo w tych instalacjach, wra-
cajgc do swiata zmystowego, widzimy, ze dziefa sztuki to normalne, codzienne
przedmioty...

D. Cz. — ...na przyktad czesci samochodowe!

P. T. — ...a gdy wlgczamy $wiatlo, przechodzimy w inng rzeczywistos¢. Swiatlo
nadaje pigkno i blask — claritas — zwyklym przedmiotom. To niespotykane, jak
Jeden element potrafi tak odmienic¢ przestrzen, odmieni¢ jedng rzecz, nadac jej
piekno. Moim zdaniem mozna postawic¢ takq teze, ze swiatlo powoduje, iz cos
staje sig¢ piekne.

D. Cz. — Wiasnie, czy mozna? Czy myslisz, ze praktycznie kazda rzecz odpo-
wiednio oswietlona moze stacé sie pigkna?

A. P. — Odpowiednio o$wietlona — tak! Czg$ciej mozna spotkac zte oswietlenie.
D. Cz. — Na przykiad takie jak w ekspresjonizmie niemieckim?
A. P. — Tak, takie tngce po twarzy $wiatlo, cien przez pot twarzy, ostry, od nosa,

podkrazone oczy. Ale jesli $wiatto jest odpowiednie — to zdecydowanie tak.
Tylko w ktorym miejscu to staje si¢ raczej sztukg uzytkowa?
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P. T. — To zostalo juz powiedziane. Padly stowa, ze sztuka staje si¢ uzytkowa,
kiedy nie niesie tresci.

A. P. — Tak, kiedy sztuka ma funkcje tylko estetyczng.

P. T. — A4 co jest trescig? Chodzi o to, czy ta tres¢ jest mozliwa do odczytania
dzigki specjalnej postawie odbiorcy, na przyklad — idgc za Gadamerem — temu
Swigtowaniu; dzieki wejsciu w przestrzen sztuki potrafimy odbieraé te tresci,
ktore albo tam sq, albo my je odbijamy. Moze to zalezy od tego, co artysta
wstawi w dzieto, a moze wazna jest umiejetnos¢ odczytywania walorow este-
tycznych oraz wartosci estetycznych i przemieniania ich w tresci intelektualne.
GdZzie jest utkwiona ta tres¢? Tutaj, w zaleznosci od podejscia, albo bronimy
wartosci dziel sztuki w przestrzeni uzytkowej, to znaczy jako przedmiotow uzyt-
kowych, albo absolutnie to skreslamy. Mozemy powiedzie¢, Ze w dziele sztuki
Swiatta w sposob obiektywny istnieje wartos¢ estetyczna, ktora jest na tyle duzg
wartosciq, ze kieruje nas ku jakims wartoSciom metafizycznym czy przedmiotom
metafizycznym, a wtedy ten przedmiot, niezaleznie od tego, w jakim miejscu sie
znajdzie i w jakich okolicznosciach, ma w sobie nadal utkwiony potencjat poka-
zania tych tresci. Jezeli znowu jest t0 tylko nasz intelekt, nasza mozliwosé czyta-
nia dzigki przedmiotom tresci, ktore my sami mamy w sobie, to one troche tracq
na wartosci przez to, ze mogq by¢ zastgpione innym przedmiotem, ze mozemy te
tresci wygenerowac gdzies indziej. Prawda?

A. P. —Teoria, ktéra do mnie najbardziej przemawia, to zalozenie, ze — za Mar-
tinem Buberem — kreacja zaczyna si¢ od idei. Idea jest metafizyczna, poza $wia-
tem. Przychodzi do artysty i artysta moze jg urzeczywistni¢c w postaci dzieta
sztuki. Odbiorca moze — jesli chce — ten przekaz odebra¢. Tworzy si¢ tancuch
zaleznosci. Po drodze jednak moze si¢ co$ zepsué. Artysta moze nie urzeczy-
wistni¢ tej idei w postaci dziela sztuki; dzieto sztuki moze nie przeméwic¢ do
odbiorcy; odbiorca moze nie chcie¢ odebraé tego dzieta sztuki. Nie wiem, jak
czesto si¢ to zdarza — to tez zalezy od wrazliwo$ci widza.

D. Cz. — A czy sq przestrzenie bardziej przyjazne dla zaistnienia tego procesu
przekazu idei albo tez takie, ktore utrudniajg go? Bo widziatam, ze miatas Wy-
stawy w galeriach, ale tez w klubach... Czy galeria jest dobrym miejscem dla
sztuki?

A. P. — Kto chodzi teraz do galerii! Na wernisaz przychodza krewni i znajomi
krolika, a potem juz... jak kto$ akurat zmoknie i chce si¢ osuszy¢. Nie — galeria
to jest miejsce catkowicie wydumane, wyabstrahowane i nieprzyjazne.
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D. Cz. — A klub? Sprzyja wystawianej sztuce?

A. P. — Klub tak, bo tam ludzie przychodzg i — chcac nie chcac — w jakis sposob
si¢ z tym stykajg. Czy to bedzie pozytywna reakcja, czy negatywna, to juz jest
zupehie inna sprawa. Wydaje mi si¢, po przemysleniu, ze to wyjscie do ludzi
jest zdecydowanie tatwiejsze w klubie niz w galerii, gdzie przychodzi kto$, kto
chce przyjsé, z jakas intencja.

D. Cz. — 4 propos wystawiania i instalacji, juz trochg o tym rozmawialysmy,
ale jak to jest z tg zmiennosciq instalacji? Co decyduje o tozsamosci tej sztuki?
Czy zmienne konfiguracje wewngtrz, w ramach jednej instalacji sq dopuszczal-
ne? Chodzi mi o zmiany wewnetrznego uktadu jej elementow.

A. P. — Instalacja z zatozenia jest przypisana do konkretnego miejsca i tym si¢
rézni generalnie od rzezby: rzezba moze stang¢ wszgdzie, a instalacje artysta
buduje w specyficznej przestrzeni. Teoretycznie instalacji nie powinno si¢ prze-
nosi¢ w inne miejsce, bo wtedy kontekst si¢ zmienia. Przeniesienie powinno
przebiega¢ pod okiem artysty.

P. T. — Zastanawialam sig jeszcze nad jedng rzeczq. To jest pytanie, ktore mi sie
teraz nasuneto: w odczytaniu sensu dzieta i intencji artysty pomagajq katalogi.
Nawet z nich wigcej si¢ wie o samym Biennale...

D. Cz. — To dziata jak przewodnik turystyczny.

P. T. — Tak, wiasnie. A oni si¢ starajq, pigknie wydajq te katalogi, zawsze z pel-
nymi opisami, nawet czasami z interpretacjg — bardzo to pomaga. Ale — co cie-
kawe — takie zjawisko wyobcowania zachodzi rowniez w muzeach sztuki dawnej.
Przeciez jezeli w jednym salonie, w jednej sali powiesi si¢ dwadziescia obrazow,
to nie ma mozliwosci wtasciwego odebrania tego jednego dziela sztuki. I o ile
Jjeszcze wydaje mi sig, Ze przynajmniej teoretycznie mozliwe jest utoZenie na
przyktad w jednym pokoju czterech malowidel, sposrod ktorych zadne nie prze-
szkadzatoby innemu we wlasciwym jego odebraniu, to sprawa ta jest bardzo
utrudniona w przypadku sztuki swiatla. Przeciez przedmiot, ktory jest zrodtem
swiatta, ktory oddziatuje na przestrzen, zawsze bedzie wplywal na inne przed-
mioty — a nie powinien tego robié¢. Wydaje mi sie, zZe instalacje Swietlne sq o tyle
ktopotliwe w takich praktykach wystawienniczych, ze ich wlasciwe doswiadcze-
nie powinno sig opierac na tym, iz jestesSmy my, ten przedmiot i nic wigcej. Nale-
zaloby moze postulowac to w przypadku kazdego dziela sztuki, bo tak naprawde
kazde z nich powinno od nas wymagac tego, ze stajemy naprzeciwko niego,
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traktujemy je w sposob wyjagtkowy i skupiamy sie tylko i wylgcznie na nim, a nie
kontekstowo oglgdamy, patrzqc z prawej na jeden obraz, z lewej na drugi, i zaw-
sze te tresci si¢ jakos mieszajq, a dzieto sztuki nie przemawia do nas w sposob,
w jaki moze powinno. A ma to chyba szczegolne znaczenie, kiedy mamy do czy-
nienia z przedmiotem sztuki swiatla.

A. P. — A propos interpretacji: W zeszlym roku bytam na Documentach w Kas-
sel — wystawie organizowanej co pig¢ lat w Kassel w Niemczech, ktora jest
przegladem nowych trendow w sztuce na najblizszych pig¢ lat. Do wystawy
zostat jak zwykle wydany opasly katalog, taki przewodnik, w ktorym zreszta
byla glownie tres¢, bardzo mato zdj¢¢. Okazal si¢ on absolutnie niezbgdny!
Na przyktad w sali na $rodku stoi marmurowa kolumna i na niej lezg dwie mu-
chy i jedynie podpisany jest autor. O co chodzi? Lezg dwie muchy... Ani pigk-
ne, ani... Dwie muchy... Wyciggam wiec katalog, ten przewodnik, i dopiero po
przeczytaniu ,,instrukcji” jestem w stanie zrozumie¢ caty kontekst, ktory jest
zresztg bardzo skomplikowany, raczej naukowy, ale nawet ciekawy. Chodzito
0 to, ze artysta dziatajacy w Afryce na rzecz tamtejszej spolecznosci naklonit
koncerny farmaceutyczne do testowania nowego rodzaju srodka na muchy tse-
-tse, dzigki ktéremu stawaty si¢ one bezptodne. I te dwie lezagce muchy to wia-
$nie byta bezptodna samica i samiec. I to bylo cate dziatanie — te muchy nie
beda si¢ rozmnazad, wige nie bedzie malarii. Odnioslam wrazenie, ze forma nie
jest juz istotna — niby byla wyestetyzowana: marmurowa kolumna, wyekspono-
wane i nobliwe miejsce byto pretekstem do myslenia o konotacjach. Takich
realizacji — wymagajacych nieustannego studiowania katalogu — byto bardzo
duzo w Kassel. Obecnie jest on niezbedny, aby odczyta¢ kontekst. Niektorzy
twierdzg, ze wspolczesnie nie trzeba mie¢ tej specjalnej wrazliwosci do odbioru
sztuki, przeciez wystarczy przeczyta¢ instrukcje obstugi...

W Kassel byta jeszcze taka instalacja, ktéra mi si¢ bardzo podobata, bo byta
zwigzana z immateria: glowny budynek wystawy Documenta to Federicianum —
XVIll-wieczny eklektyczny patacyk z dwoma skrzydtami, klasycznymi oknami.
Wchodzimy tam, a w tych dwoch skrzydtach jest catkiem pusto, tylko wieje,
gdy przechodzimy przez tg sale, jakby byl przecigg. Na koncu okazuje sie¢, ze
wiasnie o to chodzito! Miato wia¢! Taka instalacja — ruszajace si¢ powietrze.

P. T. — Tez miatam kiedys takq przygode na Biennale, trzy lata temu. Z centrum
Berlina trzeba byto wybra¢ sie na obrzeza. Bardzo diugo sie szto. Wreszcie do-
sztam 0 godzinie 15.00 do jakiejs rudery: nikogo nie ma, pusto. Widze, ze adres
sig zgadza, byla naklejka Biennale. Wchodze do srodka, chodze po tych poko-
Jjach, tam nic nie ma. Wrocitam do hotelu i siggnelam po katalog. Nie bratam go
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wczesniej ze sobq, bo byt ciezki i duzy. Otwieram katalog i oczywiscie: na trze-
cim pietrze trzeba byto pooglgdac stos Smieci, zdjecia go nie uwiecznity.

D. Cz. — To jest tez sprawa uwagi i dobrej woli, ktorych ta sztuka domaga si¢ od
odbiorcy. Przeciez bez wigkszego wysitku — przy braku wzmozZonej uwagi — moz-
na by te muchy na przyktad strqci¢ tokciem z postumentu. A sztuka swiatta, jak
mi sig Wydaje, dziala inaczej, inaczej si¢ zachowuje i domaga si¢ od odbiorcy
innego podejscia — miedzy innymi takze ze wzgledu na to, jak jest widoczna.

A. P. —Jeden z prekursoréw sztuki §wiatla, James Turell, wykorzystuje w insta-
lacjach puste przestrzenie i Swiatlto. Puste przestrzenie, eksperymenty ze $wia-
ttem. Trzeba by¢ bardzo czujnym, zeby nie przeoczy¢...

P. T. — To moze by¢ na przykiad bialy pokdj... Japonczycy tez majg pigkng sztu-
ke swiatta. W Australii robi sig¢ bardzo spektakularng sztuke swiatla. A ja jeszcze
chciatam zapytaé o jedng rzecz. Cos, co odroznia sztuke Swiatta od sztuki wspot-
czesnej, CO jg wyrdznia. Szczegolnie w ramach sztuki wideo, ale w ogdle sztuki
takiej jak fotografia, film, dokumenty. Dzisiaj dokumenty pokazuje si¢ tez na
Biennale, ale mam wrazenie, ze na tle SZtUKi wspolczesnej sztuka swiatta wyroz-
nia sie tym, Ze jest malo zaangazowana spoteczne. Moim zdaniem bardzo modne
sqg w tej chwili — na Biennale oglgda sie ich mnostwo — odniesienia spoleczne:
pojawiajq sig jakies slumsy, niziny spoteczne czy inne problemy i srodowiska.

A. P. — Takie trendy byty rzeczywiscie widoczne dziesig¢ lat temu w Kassel: 90
procent wystawianych obiektow w postaci wideo dokumentowato jakie§ kwestie
spoteczne, polityczne. Dzisiaj jednak odczuwam raczej powrét do formy. Tak
mi si¢ wydaje.

P. T. — Ale mozna chyba powiedziec, ze sztuka Swiatla nie jest tq formgq, ktorg
mozna wstawi¢ w jakies wyrazne problemy spoteczne. Moim zdaniem rozni sie
ona tym, ze posiada niespotykane walory estetyczne, w stosunku do ktorych
kontekst spoteczny pozostaje drugorzedny. Chodzi o to, Zeby wzbudzi¢ zachwyt
i bezinteresowng ciekawosé. I to jest bardzo dobre, bo mozna powrécié do natu-
ralnego — zaryzykuje to stowo — kontaktu z dzietem sztuki, ktéry oparty jest na
bezinteresownosci. Odbiera si¢ dzielo i cieszy sie jego obecnoscig. Moze nawet
te muchy moglyby stac si¢ przedmiotem estetycznego zachwytu tatwiej niz insta-
lacja wideo na temat walki o rope naftowq gdzies w Afryce. Znalezienie jednego
przedmiotu, ktéry naprawde przemawia na Biennale, posrod tych wszystkich
instalacji wideo i roznych cudacznych rzeczy, to naprawde wyzwanie, dla ktore-
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go warto wejs¢ w te przestrzen. W moim przypadku bardzo czesto okazuje sie, ze
Jjest to przedmiot ze sztuki Swiatla.

A. P. — Rzecz, ktora mnie zastanawia od dluzszego czasu: jezeli bierzemy pod
uwage $wiatto — sztuczne Swiatto — to w ktorym miejscu konczy si¢ sztuka §wia-
tla, a zaczyna wideo, film, kino? Projekcja $wiatla albo $wiecacy monitor to tez
$wiatlo, ale juz nie sztuka $wiatla...

D. Cz. — Kino ukazuje zwykle bardziej konkretne tresci.

P. T. — Ja definiuje sztuke swiatta jako przede wszystkim instalacje i od tej
glownej dziedziny instalacji swietlnych wiodg takie polgczenia, cieniutkie inspi-
racje wlasnie do scenografii, do filmu. I to mi pozwala tak wyraznie to rozgrani-
czyé. Ale wiem, Ze jest to tez kwestia uzytkowa i ze inspiracje czy nowe przed-
siewzigcia kazq przekraczaé to i dlatego definicje nie sq decydujqce dla praktyki
artystycznej.

A. P. — Wydaje mi sig¢, ze definicje, ktora bylaby istotna dla sztuki $wiatta, moz-
na zaczerpna¢ z zatozen grupy Light and Space Art z Los Angeles z lat 60.,
skupionej wokot idei sztuki nie tylko $wiatta, ale i przestrzeni. W zalozeniach
artySci wykorzystywali te immateriaty jako materialy — Swiatto staje si¢ two-
rzywem, medium, jego funkcja staje si¢ szersza, nie tylko uzytkowa, stuzebna —
jako oswietlanie lub Zrddlo §wiatta. Moze przekazywac tresci metafizyczne.

P. T. — Ostatnie moje pytanie zwigzane jest ze spostrzezeniem dotyczgcym funk-
cjonowania $Swiatta w sztuce wspotczesnej i tego, jaka zaszta przemiana w od-
biorze sztuki, jak to jest dzis i jak byto kiedys. Uimijmy to tak: ,,dzis” to po pro-
stu znaczy ,,wspolczesnie”, a , kiedys” — ,,wtedy, kiedy istniato swiatto w sztu-
ce”. Mam wrazenie, ze niewiele z tych rzeczy, ktore byly w sztuce bizantyjskiej,
barokowej, renesansowej nosnikami symboli, zachowato te wartos¢ symboliczng
dzisiaj, jezeli w ogdle jest cokolwiek jeszcze innego oprocz swiatla, co jg wcigz
posiada — w tym znaczeniu, ze daje si¢ ona 0dczytaé. Wehodzge w przestrzen,
W ten Swiat sztuki Swiatla, czytamy wartosci symboliczne w Swietle, czytamy
cieple swiatlo jako dobro, czytamy swiatto jako wartosci pozytywne, metafizycz-
ne, mamy od razu automatyczne — jakby z klucza — skojarzenia z wartosciami
metafizycznymi. A dzis... GAyby cos jeszcze byfo procz swiatla, co zachowalo to
mocne potgczenie ze swoim symbolem, to ja bym si¢ bardzo cieszyta, ale ja tych
rzeczy nie znam. Raczej wydaje mi sig, ze te przedmioty juz nie sq dla nas zro-
diami tak tatwo czytanego symbolu. A to, co bylo czytane w swietle, jeszcze jest
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obecne, Swiatlo jeszcze kojarzy nam sie z wartosciami pozytywnymi, jeszcze ten
symbol dziala.

A. P. — Uwazam, ze symbolika $wiatta jako bostwa jest gieboko usytuowana
w ludzkiej naturze i tradycji.

P. T. — Tez to tak czytam. Nawet jesli nie zawsze i nie tak samo, to mysle, Ze
wchodzqc w sfere sztuki Swiatta, wchodze w ramy jakiejs przestrzeni uswigconej.

A. P. — Nawet odrzucajac wszystkie konwencje, trzeba uznaé, ze odbiér §wiatla
jest Scisle zwigzany z psychofizjologia 1 percepcjg widzenia, z fizjologiczng
budowg oka i procesami widzenia. Jest zwigzany z fizycznym odczuwaniem.

P. T. — Ale jednak udalo si¢ swiathu wspoiczesnie zachowacé warstwe symbo-
liczng, podczas gdy bardzo wiele przedmiotow te warstwe utracito. Szczegolnie
jesli zna sig tradycje neoplatonskq i filozoficzng, Pseudo-Dionizego, o ktérym
rozmawialysmy, to czyta si¢ bardzo latwo i sprawia to wielkq przyjemnosé —
bo wtedy obcowanie ze sztukq swiatta przybliza tresci metafizyczne.

A. P. — Platon powiedziat, ze sztuka jest utudg, kopig kopii, a $wiatlo takie nie
jest. Sztuke $wiatta odbieram jako, powiedzmy, powrdt do zrodet i do prawdy
odczuwania i emocji, a nie do przedstawiania czego$, co nie istnicje lub istnieje
tylko w postaci wizerunku.

D. Cz. — Chcialabym dopytac jeszcze o przywotane rozroznienie na sztuke swia-
tta i Swiatlo w sztuce. Czy w obrazach np. Vermeera lub Rembrandta jest tylko
swiatlo w sztuce? Bo w tych dzietach swiatlo takze jest bardzo istotnym elemen-
tem, przynajmniej dla mnie; staje si¢ ono wrecz gtowng trescig tych obrazow.
Na czym miataby polega¢ ta roznica?

A. P. — To jest malowane $§wiatlo, a nie wykorzystanie §wiatla rzeczywistego.
Kazde przedstawienie: malarstwo, rysunek, a takze fotografia to pokazanie
swiatta, oswietlonych przedmiotéw, bo widzimy tylko to, co o$wietlone...

D. Cz. — ...ale skoro u przywotanych artystow swiatlo staje si¢ wartosciqg domi-
nujgcq i organizuje calq te przedstawiong przestrzen...

P. T. — Mleczarka, Dziewczyna czytajaca list, Dziewczyna z waga — one Wszyst-
kie stojq przy oknie.
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A. P. — Te nurty w sztuce — luminizm, tenebryzm — odnosity si¢ do szczegélnej
wrazliwosci na §wiatlo i efekty Swiatlocieniowe.

D. Cz. — Tak. Czy wigzatabys sztuke swiatla, ktorq sie zajmujesz, z tq tradycjq?
A. P. — Niewatpliwie specyficznie uzyte $wiatto shuzy przekazywaniu emocji

i pod tym wzglgdem jest to bardziej wyraziste niz w innych dzietach sztuki...
Ale w sztuce §wiatta materig jest $wiatto.






ALICJA PANASIEWICZ

SZTUKA SWIATLA

Swiatlo jest przyczyng rozkoszy estetycznych.

$w. Tomasz z Akwinu

KALUZA SW. TOMASZA

Swiatto odbite od wody poruszanej wiatrem, katuza na ulicy $w. Tomasza.
Estetyka $w. Tomasza z Akwinu, zafascynowanego $wiattem wyrazonym
w $redniowiecznej formule consonantia et claritas (harmonia i blask).

Materiaty: szklo formowane metoda slampingu, aluminium, diody LED
Wymiary: 50 x 90 x 3 cm, 55 x 80 x 3 cm
Rok powstania: 2007
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i tworzy refleksy swiatta.

KALUZE PSEUDO-DIONIZEGO

Obiekty sg przekaznikami odbitego $wiatta, kreuja abstrakcyjne obrazy
w otoczeniu oraz przekazuja to, czego nie dostrzegamy na co dzien.

Materiaty: szklo lustrzane fazowane, zewngtrzne zrodto $wiatta
Wymiary: ~ 50 x 60 x 0,6 cm
Rok powstania: 2002

Nastepna strona —

Materiaty: pleksiglas, $wietlowka
Wymiary: 6 x 6 x 90 cm

Rok powstania: 2007



Swietlne pismo — rysunek promieni w mroku.

RAYOGRAFIA

Rejestracja promieni, zmiana ich natury z efemerycznej i niematerialnej
na cielesna, dotykowsa. Jednoczes$nie zadwiadczenie ich istnienia.
Zatrzymanie wzruszen, zatrzymanie w czasie.







DREAMWOVEN

Swiat widzialny rejestrujemy dzicki $wiathi. Swiatlo odbite od przedmiotow
ukazuje nam si¢ w postaci ksztaltow, koloréw i wrazen $wietlnych.
Strumien uderza w siatkowke ludzkiego oka.

Materiaty: linka §wiecaca — elektroluminescencja w zmiennym polu elektrycznym
Rok powstania: 2008
«— Poprzednia strona

INSTALACJA ,,LPP LINIATURA SWIATLA”
KLUB ,,PAUZA” KRAKOW, CZERWIEC 2009




APLIKI ZWIERCIADLANE

Inspiracja moich obiektow byty odbtysniki — reflektory w starych $wiecznikach,
krzywe zwierciadta, $wiatto stoneczne przenikajace przez firanki, obserwacje
przesuwajacych si¢ $wiatet samochodéw na suficie noca.

Przy uzyciu $§wiatla sztucznego odbitego od lustrzanych, nieréwnych powierzchni
tworzg obrazy, ktore zapraszaja do obserwacji prostego pigkna §wiatta naturalnego
oraz intensyfikuja percepcje wzrokowa.

Materiaty: plastik, odcisk prézniowy, natryskiwane aluminium, zaréwka
Wymiary: 40 x 40 x 8 cm
Rok powstania: 2007



SUPRAPORTA NEW

Materiaty: pleksiglas grawerowany dibond, diody LED sterowane
Wymiary: 35 x 110 x 8 cm
Rok powstania: 2010



ALICJA PANASIEWICZ

Ukonczyta Akademi¢ Sztuk Pigknych w Krakowie w 1996 ro-
ku. Zajmuje si¢ instalacjami obiektow $§wiecacych oraz rzezba
$wietlng. Projektuje i wykonuje lampy unikatowe z wykorzy-
staniem szkla formowanego metoda fusingu i slampingu oraz
z innych materialow. Prowadzi warsztaty dla studentow po-
szerzajace percepcj¢ Swiatla i przestrzeni.
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NATALIA MICHNA

JAK ODDZIELIC ZIARNA OD PLEW? — CZYLI
JARTE O CHORRADA? JAKO PROPOZYCJA
DLA ZAGUBIONYCH W SWIECIE SZTUKI WSPOLCZESNE]

lan Ground ;Arte o chorrada? PUV (Col. Estética & Critica) Valencia 2008.

Naktadem wydawnictwa Uniwersytetu w Walencji ukazata si¢ w 2008 roku
ksigzka brytyjskiego profesora Iana Grounda, zatytulowana ;Arte o chorrada?
(tytut oryginatu: ang. Art or bunk?). Tan Ground jest wyktadowca Uniwersyte-
tow w Edynburgu oraz Newcastle, przedmiotem jego zainteresowan filozoficz-
nych jest estetyka oraz zagadnienia sztuki wspolczesnej. Diugoletnie doswiad-
czenie w pracy ze studentami stato si¢ dla niego inspiracja do podjecia proby
przyblizenia odbiorcy idei sztuki wspotczesnej. Celem autora nie jest jednak
podanie bezposredniej odpowiedzi na pytanie: jak poradzi¢ sobie w $wiecie
sztuki wspolczesnej, ale dostarczenie okreslonych narzedzi, pomocnych w ze-
tknigciu z tego rodzaju sztukg. W zamysle autora, narzedzia te pozwolg odbior-
cy dokona¢ fundamentalnego osgdu: czy ma do czynienia z dzietem sztuki, czy
tez ze zwyktym ,,$§mieciem” i pospolita ,,bzdura” (ang. bunk, hiszp. chorrada).
JArte o chorrada? to proba stworzenia elementarnego podrgcznika, prezen-
tujgcego metode analizy dzieta, ktore stato si¢ dla nas wyzwaniem oraz zawiera-
jacego propozycje pewnych rozwigzan, nie zawsze bedacych gwarancja osig-
gnigcia sukcesu. Podobnie jak wiele innych prac zwigzanych z tematem sztuki
XX wieku, ksigzka Iana Grounda nie jest niezawodnym remedium na wszelkie
bolaczki odbiorcy sztuki wspotczesnej. Mozemy ja raczej potraktowac jako solid-
ne zestawienie tez, na ktérych autor opiera swoja propozycje rozumienia dziet
sztuki i w konsekwencji, konstruktywne podejscie do omawianego problemu.
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Stos cegiet?

Ground stawia filozoficzne pytanie: czym jest dzieto sztuki? Aby przyblizyé¢
czytelnikowi znaczenie i wage tego pytania, autor postuguje si¢ przykladem
dzieta autorstwa Carla Andre zatytulowanego Equivalent VIII, ktére zobaczy¢
mozemy obecnie w Tate Museum of Modern Art w Londynie. Zdaniem Groun-
da, dzieto to symbolizuje kwintesencje tego, co nazywamy dzi$ sztuka wspot-
czesng i stanowi niewatpliwie spore wyzwanie dla kazdego, kto kiedykolwiek
miat okazje je zobaczy¢. Jak twierdzi Ground, spotkanie z Equivalent VIII nie
nalezy ani do atwych, ani tym bardziej do estetycznie satysfakcjonujacych spo-
tkan ze sztukg.

Podstawowe pytanie, ktore powinni$my zada¢ sobie za Groundem brzmi na-
stepujgco: czy stos ulozonych w forme¢ graniastostupa cegiet rzeczywiscie jest
dzietem sztuki? Dowolna odpowiedz, oparta na naszym wewngetrznym przeko-
naniu, przeczuciu czy upodobaniu jednak nie wystarczy — potrzeba dla niej do-
brego uzasadnienia. Uzasadnienia, ktore sprawi, ze kazdy odbiorca, w dowol-
nym miejscu i czasie, bedzie sam mogt zdecydowaé czy Equivalent VIII jest
dzietem sztuki, czy tez moze jedynie stosem cegiet i zwykla ,,bzdurg”.

Trzy perspektywy

Poszukiwania owego uzasadnienia, Ground rozpoczyna od wyznaczenia nie-
zbednego fundamentu, ktorym jest dla niego przyjecie potrojnej perspektywy.
Wedhug autora dzieto sztuki zawsze zwigzane jest z postacig artysty, ktory je
wykonal, z grupa odbiorcow oraz z wielowiekowa tradycja dziatalno$ci arty-
stycznej cztowieka.

Artysta jako wytworca danego dzieta nadaje mu okreslony wyglad, ktory jest
ostatecznym, materialnym wyrazem intencji artysty. Wyglad ten jest zawsze
wygladem intencjonalnym i jako taki, jest bezposrednim zréodtem znaczen dane-
go dzieta. Odbiorca rozumie dane dzieto poniewaz z jego wygladu odczytuje to,
co zwart w nim sam artysta. Oczywiscie jest to sytuacja idealna, poniewaz czg¢-
sto zdarza si¢, ze odbiorca nie rozumie dzieta, czyli nie dociera do znaczen
w nim zawartych i w efekcie nie odczytuje intencji artysty. Niemniej jednak,
intencjonalny wklad artysty jest niezbednym, esencjalnym skladnikiem kazdego
dzieta sztuki i wedtug Grounda, zadaniem odbiorcy jest maksymalny wysitek
intelektualny w celu jego odczytania.

W przypadku perspektywy odbiorcy, podstawowym zagadnieniem, ktorym
zajmuje si¢ Ground, jest problem mnogosci opinii dotyczacych konkretnego
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dzieta. Ground stara si¢ przekona¢ nas, ze pigkno nie znajduje si¢ jedynie w oku
tego, kto patrzy (autor uzywa w tym miejscu kategorii pigkna bardziej jako me-
tafory; nie jest jego celem stwierdzenie, ze pigkno jest wartoscig przystugujaca
dzietom sztuki wspotczesnej!), a zatem mnogo$¢ opinii jest zawsze uzasadniona
i nie podlega dyskusji. AbysSmy mogli lepiej to zrozumie¢, postuguje si¢ on
analogig miedzy wieloscig opinii dotyczacych danego dzieta sztuki, a r6znorod-
noscig opinii o danym cztowieku. Istnieje wiele (niejednokrotnie sprzecznych ze
soba) opinii na temat danego dzieta sztuki, podobnie jak o jednym i tym samym
czlowieku mozemy powiedzie¢ wiele rdéznych rzeczy. Jednakze, cho¢ rézni
ludzie posiadaja odmienne opnie dotyczace konkretnego cztowieka, nie zmienia
to faktu, ze jest on czlowiekiem i posiada swdj okreslony charakter. Nasze sym-
patie, badz antypatie nie naruszaja w zaden sposob jego istoty i nie zmieniajg
tego, kim naprawde jest. Ground uwaza, ze podobnie jest z dzietami sztuki.
Wielo$¢ naszych opinii nie zmienia faktu, Ze dany obiekt jest dzietem sztuki
i wyplywa raczej z bogactwa mozliwosci interpretacyjnych, ktore niesie za soba
intencjonalny wyglad dzieta, niz z jego watpliwego statusu jako dzieta sztuki.
Ground niestety nie precyzuje, co konkretnie, jesli nie opinia odbiorcy, miatoby
by¢ elementem konstytutywnym dla obiektu nazywanego dzietem sztuki.

Trzecia perspektywa, o ktérej powinniSmy pamigtaé, to perspektywa trady-
cji, czyli innymi stowy zakorzenienie dzieta w dotychczasowym dorobku arty-
stycznym ludzkosci. Wedtug Grounda, znajomos$¢ tradycji sprawia, ze dzieto
nie tylko staje si¢ nam blizsze, ale przede wszystkim bardziej zrozumiale.
Inteligibilno$¢ dzieta, o ktorej pisze Ground, oznacza wiasnie znajomos¢ owego
tla 1 korzeni, z ktorych wyrasta dane dzieto. Autor wydaje si¢ sugerowac, ze bez
wiedzy na temat tradycji, nie mamy mozliwo$ci dotarcia do znaczenia dziela,
odczytania intencji artysty i w efekcie do uzasadnionego przekonania, czy ogla-
dany przez nas obiekt, faktycznie jest dzietem sztuki.

Podstawowe tezy Grounda

W ksiazce jArte o chorrada? odnajdujemy szereg tez, ktore sa wynikiem prze-
prowadzonych przez autora rozwazan dotyczacych zwiazkoéw konkretnego dzie-
fa z jego tworca, a takze z jego odbiorca oraz tym, co niesie ze sobg tradycja
sztuki.

Przede wszystkim autor podkresla, ze istnieje fundamentalna r6znica migdzy
dzietami sztuki a innymi obiektami, bg¢dacymi niejednokrotnie przedmiotami
naszego zainteresowania estetycznego. Zachdd stonca, minimalistycznie urza-
dzone mieszkanie, fantazyjne nakrycie stotu — wzbudzaja nasze estetyczne zain-
teresowanie (werdykt, ktory wydajemy ,,podoba mi si¢”, ,,nie podoba mi si¢” —
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nie ma tu zadnego znaczenia), ale nie sg to dzieta sztuki. Bowiem dzieto sztuki
to wynik indywidualnej i §wiadomej kreacji artysty, ktore posiada takie, a nie
inne cechy i jest tym, czym jest, gdyz to wlasnie artysta nadat mu okreslong
forme. Od wszelkich innych przedmiotéw naszego zainteresowania estetyczne-
go odroznia je to, ze jest ono obiektem inteligibilnym — aby zrozumieé intencje
artysty i poja¢ znaczenie dzieta, odbiorca musi podjac¢ niebanalny wysitek inte-
lektualny. Ground podkresla, ze wysitek ten jest niezbedny, zwlaszcza w przy-
padku dziet sztuki wspotczesnej, gdzie odbiorca nie moze polegac juz na odszu-
kaniu walorow estetycznych dzieta. Pigkno, wzniostos¢, brzydota — wszelkie
kategorie estetyczne nie sg juz, wedlug Grounda, kategoriami wlasciwymi sztu-
ce wspolczesne;j.

Wazng role odgrywa réwniez wyglad dzieta sztuki. Wyglad — to, co widzimy
patrzac na dane dzieto, jest wyglagdem intencjonalnym. Okreslonym wygladem,
ktéry nadal mu artysta i dlatego konkretne dzieto sztuki jest zawsze tym, czym
jest i nigdy nie jest czym$ innym. Wedlug Grounda intencjonalno$¢ dzieta ozna-
cza rowniez, ze jest ono ostatecznie zalezne od wkladu intelektualnego odbior-
cy. Bowiem to wilasnie odbiorca rekonstruuje i konkretyzuje to, co artysta wyra-
za w formie danego dzieta.

Wydaje si¢ jednak, ze najwazniejszym twierdzeniem Grounda jest zdefi-
niowanie dzieta sztuki jako artefaktu w peini zrozumiatego dla odbiorcy. Autor
jest $wiadomy faktu, ze jest to definicja bardzo ryzykowna i w praktyce rzadko
realizowana. Wigkszo$¢ odbiorcow sztuki wspolczesnej ma wielki problem ze
zrozumieniem jej dziet. Dlatego definicja ta jest wydaje si¢ by¢ raczej projektem
1 wyzwaniem, jakie autor stawia przed czytelnikiem i przyszlym odbiorcg sztuki
wspolczesnej. Wedlug Grounda artysta tworzy bowiem dane dzieto, aby posia-
dato ono okreslony wyglad i aby wyglad ten, nadawal mu znaczenie. Zrozumie-
nie tego znaczenia jest wlasciwym zadaniem dla odbiorcy. Ponadto, sama inteli-
gibilno$¢ dziet sztuki jest dla odbiorcow kolejnym wyzwaniem. Wyzwaniem,
ktore moze zakonczy¢ si¢ porazka zawsze wtedy, kiedy odbiorca nie dociera do
owego intelektualnego wymiaru znaczenia, ktore posiada dane dzieto.

Rola instytucji

Wyobrazmy sobie nastgpujaca sytuacje: bedgc w Londynie idziemy do Tate
Museum of Modern Art. Wiemy czego si¢ spodziewac — sztuki wspotczesnej.
Bogaci we wczesdniejsze doswiadczenia zwigzane z dzietami sztuki, wkraczamy
odwaznie do muzeum. I oto przed nami znajduje si¢ obiekt nazwany Equivalent
VIII. Jestesmy w muzeum, wiec podswiadomie myslimy: ,,To jest dzielo sztuki”.
Niemniej jednak nie czujemy si¢ komfortowo. Obiekt ten bowiem w niczym nie
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przypomina nam dziet, ktore widzieliSmy juz wczesniej. Nie mozemy go po-
réwnaé ani z rzezbami Michata Aniota, ani z obrazami Leonarda da Vinci, ani
Z impresjonistycznymi pejzazami. Jest to dla nas co§ nowego i nieoczekiwane-
g0. Zaczynamy si¢ zastanawiac, czy co$, co w kazdym innym miejscu nazwali-
by$my stosem cegiet, faktycznie jest dzietem sztuki? Czy to tylko otoczenie
muzealnych muréw sprawia, ze 6w stos cegiel jest dzietem sztuki? A moze to
tylko ,,$mie¢”, a nie sztuka?

Opisana powyzej sytuacja jest dla Grounda sytuacja symptomatyczng
W czasach krolowania sztuki wspotczesnej. Celem autora nie jest jednak bez-
wzgledna krytyka tej sztuki czy tez zdeprecjonowanie jej walorow. Lektura
ksigzki pozwala nam domysla¢ si¢, ze wlasciwym zamiarem Grounda jest ra-
czej proba ocalenia sztuki wspoétczesnej, zwlaszcza dla tych, ktorzy nie potrafige
jej zrozumie¢, odmawiajg jej jakiejkolwiek warto$ci. Ground systematycznie,
postugujac sie przyktadami z zycia codziennego, probuje przekona¢ czytelnika,
ze sztuka wspodlczesna nie jest wbrew pozorom ,stekiem bzdur”. Jest sztuka,
cho¢ niewatpliwie wymaga od nas innego rodzaju myslenia.

Jako oponent instytucjonalnej definicji sztuki, zaproponowanej przez Danto
i Dickiego, w mysl ktorej dzietem sztuki jest artefakt, ktoremu przedstawiciel
$wiata sztuki nadat status kandydata do oceny, Ground podkresla, ze Equivalent
VI jest dzietem sztuki, nie tylko ze wzgledu na miejsce, w ktoérym si¢ znajduje.
Autor niewatpliwie chce nas przekonaé¢ do wyjécia poza sztywne ramy tej anty-
esencjalnej, socjologicznej i kontekstualnej definicji sztuki. W jego ksigzce wy-
eksponowane zostajg pewne intuicje 1 tropy myslowe, dzieki ktorym przekro-
czenie tych ram staje si¢ mozliwe i co najwazniejsze, uzasadnione. Ground sys-
tematycznie dostarcza kolejnych narzedzi (trzy perspektywy, intencjonalny
wktad autora, wyglad i znaczenie dziet), ktore pozwolg nam, jako odbiorcom
sztuki wspotczesnej, polegaé¢ na wiasnym osadzie, a nie jedynie na przyjmowa-
niu ex cathedra tego, co dyktuja nam krytycy sztuki, muzealnicy, artysci — czyli
przedstawiciele instytucjonalnego $wiata sztuki.

Sztuka po $mierci?

Przedstawiony w ksigzce jArte o chorrada? przepis na zrozumienie dziet sztuki
wspoélczesnej wydaje si¢ by¢ rozsadng propozycja, zwlaszcza dla tych, ktorzy
chcieliby polega¢ przede wszystkim na wlasnym na osadzie. Dzieto Grounda
mozemy bowiem potraktowaé jako przystepny przewodnik po $wiecie sztuki
wspotczesnej, ktory podpowiada nam jak zachowaé si¢ wobec mnogosci i 16z-
norodnosci dziet tworzacych ten bogaty §wiat. Ground chce pokaza¢ nam jak
odro6zni¢ to, co moze stac si¢ przedmiotem naszego zainteresowania estetyczne-
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go, od prawdziwych dziet sztuki. Podkresla jednak, ze o statusie dziet nie decy-
duje ich umiejscowienie w salach muzealnych czy galeriach. Innymi stowy, aby
dany obiekt stat si¢ czyms$ wiecej niz przedmiotem naszego estetycznego zainte-
resowania, abySmy mogli powiedzie¢ o nim: ,,To jest dzieto sztuki”, muszg
zosta¢ spelnione inne, wazniejsze wedlug autora, warunki.

Podstawowym wedtug Grounda warunkiem, jest przyjecie potrojnej perspek-
tywy. Tylko bowiem catosciowe podejscie do danego obiektu, uwzgledniajace
zarowno intencje autora, jak i tto tradycji oraz wklad intelektualny odbiorcy,
pozwoli nam, polegajac na wlasnym osadzie, dostrzec w danym obiekcie praw-
dziwe dzielo sztuki. Tego typu propozycja nie jest oczywiscie czym$§ nowym.
Znaczenie tradycji, intencji autora oraz wktadu odbiorcy sa (i zawsze byly)
istotnymi sktadnikami dziet sztuki.

Nie jest rowniez nowym poglad, wedlug ktérego intencja artysty jest zro-
dlem znaczenia, ktére w danym dziele odnajduje odbiorca. Dotarcie do owego
znaczenia nie jest zadaniem tatwym, zwlaszcza w przypadku dziet sztuki wspot-
czesnej. Wedlug Grounda, dzieta te sg zawsze dzietami wymagajacymi nieba-
nalnego wysitku intelektualnego ze strony odbiorcy i dlatego tez, czesto nazywa
si¢ sztuke wspoélczesna, sztukg wybitnie intelektualng. Jest to réwniez poglad
autora jArte o chorrada?. Wydaje si¢ jednak, Ze jest to stanowisko wysoce
polemiczne, bowiem wiele dziet sztuki wspotczesnej to dzieta catkowicie ode-
rwane od tradycji, pozbawione znaczen i odniesien kulturowych. Piszac o dziele
Carla Andre, Ground uzywa proponowanych przez siebie narzedzi — potrojnej
perspektywy, poszukuje znaczenia dzieta i intencji jego wytworcy — ale wydaje
si¢ zapomina¢ o tym, ze z drugiej strony, Equivalent VIII jest jedynie ,,stosem
cegiel”, ktorym , kto$” nadal forme graniastostupa i dowolnie nazwat go w okre-
slony sposob. Nic nie stoi bowiem na przeszkodzie, aby zakwestionowaé uzy-
teczno$¢ proponowanego przez Grounda narzedzia pod postacia potrdjnej per-
spektywy i stwierdzi¢, ze nie ma w przypadku tego dzieta zadnych odniesien
kulturowych czy nawiazan do tradycji - jest tylko forma; oraz, ze nie sposoéb
takze wskaza¢ i wyjasni¢ jakichkolwiek znaczen nadanych przez autora owego
obiektu. Jego nazwa takze niewiele nam méwi — ang. equivalent oznacza row-
nowazny, odpowiadajacy. Zatem: Rownowazny VIII? Roéwnowazny z czym,
odpowiadajgcy czemu?

Wydaje si¢ ostatecznie, ze problematyczny przypadek Equivalent VIII, jako
symptomatycznego dzieta sztuki wspoélczesnej, pozostaje nierozwigzany. Na
korzy$¢ Grounda §wiadczy jednak to, ze niejednokrotnie podkresla on, ze nie
chce stawia¢ zadnych ostatecznych tez i postulowac niewatpliwych rozwigzan.
Chce zaproponowa¢ nam jedynie pewne narzedzia, pomocne w zetknigciu
z dzietami sztuki wspotczesnej. Dzigki owym narzgdziom, twierdzi Ground,
bedziemy w stanie sami, odr6zni¢ prawdziwe dzieta od catej reszty ,,$mieci”
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w niezwyktym $wiecie sztuki wspotczesnej. Czym jest zatem dzieto sztuki? To
pytanie Ground pozostawia niestety otwarte, pozwalajac aby$Smy sami poszuki-
wali naszej wlasnej odpowiedzi.

Podsumowujac, nalezy wyraznie podkresli¢, ze Gound nie odkrywa przed
nami Nowej Ziemi. Pozwala nam jedynie zej$¢ na obcy i nieznany lad, wyposa-
zajac nas w niezbedne narzedzia i pomysty. Czy nasza eksploracja bogatego
$wiata sztuki wspotczesnej zakonczy si¢ sukcesem — to zaleze¢ bedzie juz tylko
od nas samych.

Natalia Michna — e-mail: eik@iphils.uj.edu.pl






Estetyka i Krytyka 30 (3/2013) DIALOGI | DIAGNOZY

RAFAEL SOLEWSKI

NIE WIDAC NIC. OPOWIADANIE OBRAZOW

Daniel Arasse Nie wida¢ nic. Opowiadanie obrazéw Anna Arno (tt.) DodoEditor: Kra-
kow 2012 (tytut oryginatu: On n’y voit rien. Descriptions pierwsze wydanie francuskie
Edition Denoel 2000).

Ksigzke Daniela Arasse’a Nie wida¢ nic. Opowiadanie obrazow tworzy sze$¢
esejow, z ktorych kazdy inspirowany jest analizg 1 interpretacjg wybranego dzie-
fa sztuki malarskiej, zawierajac zestawienia z innymi pracami oraz refleksje
dotyczace historii 1 teorii sztuki.

Punktem wyj$cia dla epistolarnego dyskursu w Cara Giulia jest obraz Tinto-
retta Mars i Wenus zaskoczeni przez Wulkana (1550), a osig refleksji — dyskusja
mi¢dzy koncepcja obrazu matrymonialnego i igrajacego z decorum zartu nama-
lowanego dla kurtyzany. W Spojrzeniu slimaka wydobycie roli detalu w Zwia-
stowaniu Francesco del Cossy (1472) albo Dziewicy i Dziecigtku Carlo Crivelle-
go (1480) pokazuje, jak mistrzowie perspektywy obnazali jej iluzyjnos¢, by
wskaza¢ na metafizyczng istote dzieta. Czarne spojrzenie, czyli spogladanie
czarnoskorego Kaspra w Poklonie Trzech Kréli Pietera Bruegela (1564) okazuje
si¢ widzagcym tajemnice wcielenia, mimo odsunigcia utrudniajacego ,,dopatry-
wanie”. Runo Magdaleny ryzykuje teze, ze tono pokazywane na obrazie uwznio-
$lanym przez sztuk¢ to nawrdcenie zmystowej ,,dzikiej intymnosci” na mito$é
duchowa, na wzor doswiadczenia Marii Magdaleny, zbierajacej kompozytowo
ewangeliczne kobiety. Recepcja Tycjanowskiej Wenus z Urbino (1538) w Olim-
pii Maneta (1863) i interpretacjach krytykowanych za ikonograficzne zastania-
nie obrazu rozszyfrowuje mentalne zjednoczenie przestrzeni obrazu rozdzielonej
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w erotycznej dialektyce patrzenia i dotykania. Oko mistrza to genetyczno-
formalna analiza Panien dworskich Velazqueza (1656), konkludowana teza, ze
namalowany dworski kaprys zawiera w sobie spojrzenie absolutnego podmiotu,
Kréla, ale tez reprezentujacego sztuki wyzwolone myslgcego malarza.

Tom zamyka przedstawienie autora esejow, zmartego w 2003 roku francu-
skiego teoretyka i historyka sztuki, znawcy malarstwa nie tylko wloskiego rene-
sansu, ucznia Louisa Marina, kontrowersyjnego erudyty, ironicznie traktujacego
siebie jako amatora.

Formalnie zbior jest wlasciwie przykladem literatury picknej. Eseje stylizo-
wane sg na list, dialog, spdr, czy swoistg prozopopeje (w ktorej wzorcami uczest-
nikow pozorowanej dyskusji sg konkretni badacze sztuki), obfituja w dygresje.
Toczy si¢ gra z podmiotem narracji i czasem jej prowadzenia. Cho¢ moze poja-
wi¢ si¢ wrazenie nadmiernej efektowno$ci, wywotanej rowniez czgstoscia ryzy-
kownego poruszania watkow erotycznych (zwykle jednak uzasadnionych rze-
czywistg rolg w obrazie) czy uzyciem skojarzen z kulturg masowa, to jednak
cato$¢ czyta si¢ z przyjemnoscia 1 zainteresowaniem, co nie zawsze udaje si¢
w wypadku dyskursu taczacego spelnianie naukowych powinnosci z krytyka,
nawet gdy chodzi o fascynujgcg dziedzine sztuk wizualnych.

Eseje Arasse’a to wlasnie wywody o malarstwie. Pelne opisow wydobywajg-
cych z niestychang spostrzegawczo$ciag znaczace szczegodty, komparatystycz-
nych zestawien, interdyscyplinarnej wiedzy o historii sztuki, technikach i bio-
grafiach tworcow, wiadomos$ci o dziejach polityki dynastycznej i kontekscie
obyczajowym. Reprezentujgce umiejetnosci czytania alegorii, rozszyfrowywa-
nia symboli, rozumienia legend, biblijnych egzegez. Znane obrazy okazuja si¢
tajemniczymi krzyzowkami, ktorych rozwigzywanie rozpoczyna pene intuicyj-
nej wrazliwosci 1 spostrzegawczosci patrzenie, kontynuuje hermeneutyczne
sledztwo badajace rézne okolicznosci, poszlaki i opinie, wreszcie konczy dia-
gnoza, czasem kontrowersyjna, zawsze jednak proponujaca rozumne widzenie
obrazu jako wlasng metodg traktowania sztuki. Metode, ktora tamie podzial na
histori¢ 1 teori¢ sztuki, kulturoznawstwo, estetyke i filozofie. Metode, dzigki
ktorej co$ jednak widac.

Same passusy, w ktore obfituja eseje, moga ilustrowaé nie tylko styl pisar-
stwa Arasse’a, lecz takze jego sposob myslenia o sztuce. ,,Nie potrzebowaltem
tekstow, by zobaczy¢ to, co dzieje si¢ na obrazie” z Wenus, Wulkanem i Mar-
sem. Wenus z Urbino to ,,obraz, ktory nie pokazuje, ale jest ogladany” a bogini
mitoéci na nim nie jest naga, lecz rozebrana. Wyjatkowosci Hofdu Trzech Kroli
»hie da si¢ pojaé «z zewnatrzy”. Inwencja malarza ukazuje si¢ wewnatrz”. Wto-
sy to symbolicznie ,,wybujata cielesna zywotnos¢”. Wreszcie nawarstwiajace si¢
interpretacje obrazow to ,,mentalne $lady, jakie na tych dzietach, w naszej pa-
mieci, pozostawita historia spojrzenia”.
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Refleksje bywaja polemiczne wobec pogladow niektdrych historykoéw sztuki.
Innych jednak traktuja z atencja. Stowa Arasse’a to zatem krytyka, szczegdlnie
powierzchownos$ci w traktowaniu metody ikonograficznej, najbardziej popular-
nej wsrod historykow sztuki, ale takze wszelkich schematdw, ktére ograniczaja
widzenie obrazéw do jedynie zobaczenia dziel 1 wpisania ich (z ,,po$piechem
nazywania”) w gotowe akademickie szuflady.

Uwaza si¢ czgsto, ze koncepcja Panofsky’ego najbardziej poszerzyta prze-
grodki szuflad i najlepiej odpowiada filozoficznej hermeneutyce, zakladajace;j
studiowanie kontekstu powstania tego, co poddawanie badaniu. Arrase pokazu-
je, jak hermeneutyka w odniesieniu do dzieta sztuki moze i$¢ dalej, korzystajac
z doktadnej analizy i interdyscyplinarnosci. Jesli w erudycyjnej pasji zbliza si¢
do granicy dobrego smaku, to (moze mimowolnie) przypomina tez o warto$ci
decorum. Chyba pokazuje przy tym, ze jego stosowanie moze by¢ rozumnym
otwieraniem, a nie tylko zastaniajacym ograniczaniem.

Analizowane rozwazania sg charakterystyczne dla czaséw zwrotu ikoniczne-
go. Operujg figurami spojrzenia, patrzenia i widzenia, koncepcjami ekranu,
lustra, ,,postaci z krawedzi”. Proponujg odkrywcze wpatrywanie si¢ w obraz
i interpretowanie, czasem przewrotne w swym korygowaniu ikonografii. Mimo
tego jednak, i mimo dezynwoltury niby-dyletanta, pozostajg przy dzietach
W pieczotowitych ich opisach, ekspertyzach malarskich i hermeneutycznej dro-
dze od badan do interpretacji i rozumienia.

Pokazuja tez, ze w odniesieniu do dziela sztuki intuicja, ktdrag Arrase na
pewno posiada i w ktorej wykorzystaniu jest mistrzem, musi — obok emocjonal-
nej wrazliwo$ci — towarzyszy¢ opisowej doktadnosci i erudycji albo nawet wy-
przedzacd je, co koresponduje choéby z koncepcja estezy czy propozycja syneste-
tycznych studiow nad kulturg wizualng. Ostateczng instancja dla widzenia jest
jednak rozumienie, ktére ujawnia chocby podejmowanie przez sztuke filozo-
ficznych wyzwan. Niezwykle efektowne jest odnalezienie dzigki analizie spoj-
rzenia transcendentalnego podmiotu w Las Meninas i fraza, ze ,.krdl stanowi
«numen obrazu» co$, co nie podlega naszemu racjonalnemu postrzeganiu, nie
jest «fenomenemy, ale stanowi przedmiot naszej irracjonalnej intuicji, jest
czyms, co mozna pomysle¢, ale czego nie sposob zrozumiec”.

Co ciekawe, anonsowany tutaj kokieteryjnie lek przed anachronizmem w do-
strzeganiu Kanta u Velasqueza rozwigzywaé moze wilasnie hermeneutyczna
swiadomos¢, ze artysta nie zawsze do konca wie, co mozna odnalez¢ w jego
dziele, nabywajacym z czasem niezaleznej ,historii spojrzenia”.

Moze szkoda, ze poetyka ironicznej kontestacji wylaczyta z ksiazki typowe
dla akademikéw przypisy, bo warto odsyta¢ do konkretnych prac nie tak bardzo
znanych Marina czy Damischa. Tak jak warto odsyta¢ do Nie wida¢ nic Daniela
Arasse’a.
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Na pochwale i poparcie zastuguje bowiem inicjatywa wydawnictwa Dodo-
Editor. Swietny jest wybor znakomicie przettumaczonego i pigknie opublikowa-
nego dzieta. Ksigzka, atrakcyjna edytorsko dzieki projektowi graficznemu, ilu-
stracjom (w odpowiednich miejscach mozemy zwraca¢ uwage na szczeg6ly i na
porownywane prace!), jest i zgrabna funkcjonalnie w lekturze. Zamykajgce tom
krotkie przedstawienie postaci badacza prezentuje go lakonicznie, lecz bardzo
celnie. Calo$¢ stanowi moze zapowiedz dalszego otwierania akademickich ka-
nondw na potrzeb¢ nieortodoksyjnego, poglebionego rozumienia, przedstawia-
nego w pasjonujacy sposob.

Rafaf Solewski — e-mail: solewski@poczta.fm
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ODCZUWANIE PRZESTRZENI,
CZYLI ARCHITEKTURA JAKO LEKARSTWO

., Healing Spaces” The science of place and well-being Esther M. Sternberg M.D. The
Belknap Press of Harvard University Press 2010 j. angielski 343 strony.

Na pierwszy rzut oka ksiazka ,, Healing Spaces” The science of place and well-
being Esther Sternberg prezentuje si¢ jak typowa powie$é. W rzeczywistosci nie
jest to jednak fikcja, lecz opis autobiograficznych zdarzen, przeplatanych rela-
cjami z do$wiadczen i eksperymentéw medycznych. Autorka jest lekarzem,
cztonkiem Academy of Neuroscience for Architecture, w swej ksigzce porusza
tematy z pogranicza architektury i medycyny. Przedstawia histori¢ badan me-
dycznych, prezentujac §wiat nauki opartej na podstawach ,,twardych” wynikow,
mierzalnych i powtarzalnych, nie uwzgledniajacych subiektywnych odczud
$wiata sztuki. Architektura i urbanistyka to dyscypliny gdzie rzadko stosuje si¢
eksperymenty. Projektowanie, czyli proces tworzenia idei i ubierania jej w for-
my wynikajace z wiedzy technicznej, wymyka si¢ racjonalizacji naukowe;j.
Okazuje si¢ jednak, ze nie do konca. Na styku migdzy architektura i medycyna
pozostaje obszerne pole do do§wiadczen naukowych.

Sternberg opisuje naturalne procesy, jakie zachodza w ludzkim organizmie
podczas ogladania i do§wiadczania architektury i naturalnego pigkna krajobrazu.
Ksigzka zawiera barwny opis pobytu autorki w Lourdes i préby naukowego
wytlumaczenia zjawiska wyleczenia i powrotu do zdrowia 0os6b odwiedzajgcych
sanktuaria stynne z cudownych uzdrowien. Praca przedstawia przyklady osobi-
stych doswiadczen autorki w trakcie ogladania zrealizowanych inwestycji. Wsrod
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opisywanych w nietypowy sposob obiektoéw sa suchy ogrod Ryoanji Temple
w Kyoto, St. Paul Cathedral w Londynie, Salk Institute w La Jolla w Kalifornii,
Santiago de Compostella w Hiszpanskiej Galicji, labirynty ogrodowe w patacu
Hampton Court obok Londynu, katedra w Chartres czy Muzeum Guggenheima
w Bilbao.

Juz na poczatku pierwszego rozdzialu omawianej ksigzki Healing Places
(Miejsca lecznicze) Sternberg zadaje pytanie czy mozemy tak projektowac prze-
strzen, aby ulepsza¢ jej terapeutyczne wlasciwosci? W celu ukazania nauko-
wych podstaw zatozenia, o terapeutycznych wlasciwosciach kontaktu z natura,
cytuje glodny historyczny eksperyment Rogera Urlicha, ktérego wyniki opubli-
kowano w 1984 r. w periodyku Science. Ulrich zaprezentowal wyniki badan
dotyczacych porownywalnych pod wzgledem medycznym grup pacjentdw po
operacji woreczka zotciowego, ktorych tozka znajdowaty si¢ obok okna z wido-
kiem na drzewa albo na ceglang $cian¢ bez roslinnosci. Wyniki wyraznie poka-
zalty, ze ci, ktorzy ogladali drzewa, szybciej wracali do zdrowia i rzadziej do-
$wiadczali komplikacji. Sternberg przywotuje przyktady architektury obiektow
shuzby zdrowia, projektowanych tak, aby maksymalnie wykorzysta¢ penetracje
promieni stonecznych i zapewni¢ kojace widoki natury przez okno. Autorka
odwotuje si¢ do historycznych zasad projektowania XIX-wiecznych szpitali
proklamowanych przez Florence Nightingale, przytacza przyklad sanatorium
w Paimio, (Finlandia) zaprojektowanego przez Alvara Alto. Sternberg wspomi-
na tez postacie architektow znane z kunsztu wtapiania architektury w naturalne
otoczenie — Franka L. Wrighta (Praire School) i Richarda Neutre (np. Health
House, Los Angeles).

Autorka przytacza wyniki prac japonskich naukowcéw z Uniwersytetu
w Kyoto, badajacych struktur¢ ogrodu medytacyjnego Zen w Ryoanji Temple
w Kyoto. Wyniki ich badan ukazaty si¢ w periodyku Nature w 2002 r. Ogrod
zostat zbudowany w okresie Muromachi (XIV—XVI w). Badacze uzyli skompli-
kowanych metod matematycznych do sprawdzenia symetrii kompozycji ogrodu
1 ze zdziwieniem stwierdzili, Ze powtarzajace si¢ podzialy i proporcje ogrodu sg
zblizone do wzorcOw czesto powtarzajacych si¢ w naturze, wzorcow uktadu
kwiatow, wzorow muszli czy ptatkow $niegu. Uklady te okresla si¢ mianem
fraktali. Sternberg twierdzi, ze nie wiemy dlaczego powtarzajace si¢ fraktale sg
tak bardzo przyjemne dla oka, ale by¢ moze fakt ich istnienia w §wiecie natury
jest odpowiedzialny za terapeutyczny wplyw naturalnych krajobrazow. Autorka
przytacza teorie, ze reguly gotyckiej architektury sakralnej sa oparte na podzia-
tach analogicznych do fraktali.

Kolejnym waznym dla projektantdow i opisanym w recenzowanej ksigzce za-
gadnieniem jest oddziatywanie koloru. Nie jest nowym odkryciem, ze kolory
wplywaja na nasz nastrdj. Autorka opisuje eksperyment, ktorego wyniki opubli-
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kowano w Architectural Digest w marcu 2006 r. Udowodnit on powszechnie
znang prawdeg, ze kolor niebieski dziata kojaco, a czerwony i zolty — pobudzaja-
co. Jednakze Sternberg zaktada, ze wiele z konotacji i oddziatywan réznych
koloréw jest zwigzanych z ich znaczeniem kulturowym lub wyuczonym w pro-
cesie edukacji, np. kolor czekoladowy czy kolor owocu, ktory lubimy. W ksigz-
ce znajdziemy opisy szeregu badan medycznych, ktore potwierdzaja te tezy.

Interesujace sa rowniez rozwazania Sternberg na temat dziatania $wiatta
dziennego i $wiatla sztucznego. Warto zastanowi¢ sie w tym miejscu nad nor-
mami dotyczacymi nastonecznienia i przestaniania budynkéw. Architekei po-
winni zdawa¢ sobie sprawe jak bardzo ich decyzje projektowe wplywaja na wa-
runki i jako$¢ zycia ludzi w zaprojektowanych przez nich przestrzeniach i w ich
sasiedztwie. Mozna pokusi¢ si¢ o przytoczenie badan japonskich lekarzy pod
kierunkiem Takehito Takano opublikowanych w 2002 r. w ,,Journal of Epide-
miology & Community Health”, o ktorych nie wspomina autorka, a ktore udo-
wodnity, Ze ilo§¢ godzin nastonecznienia pomieszczen, w ktorych przebywaja
seniorzy w japonskich miastach wptywa bezposrednio na zdrowie i wydtuzenie
ich zycia. Badanie to potwierdza tezy prezentowane przez Sternberg. W kolej-
nych rozdziatach ksigzki autorka skupia si¢ na innych doznaniach zmystowych:
shuchu, powonieniu i dotyku. Sternberg pisze krytycznie o hatasie w oddziatach
szpitalnych i jego negatywnym wplywie na stan pacjentow. Twarde, fatwe do
czyszczenia powierzchnie antystatyczne, powszechnie stosowane we wnetrzach
obiektow stuzby zdrowia, wptywaja negatywnie na ich warunki akustyczne.

W omawianej publikacji ciekawie przedstawione jest wykorzystanie do-
$wiadczen neurologii w projektach Franka Gehry’ego. Wazng cechg opisanego
Muzeum w Bilbao jest dobre do$wietlenie wewnetrznych przestrzeni §wiattem
naturalnym. Gehry, zapytany przez autorke, czy jest §wiadomy, ze jego budynki
widziane z bliska mogg by¢ zréodlem stresu z powodu niekonwencjonalnych
form i czy przewidzial, jak zapobiegac reakcji stresowej, odpowiada, ze stosuje
w projektach elementy, ktore pozwalaja ludziom odwiedzajacym budynek odna-
lez¢ swojg lokalizacje w przestrzeni wzgledem zewnetrznych uspokajajacych
widokow oraz stabilnych punktow we wnetrzu budynku i zlagodzi¢ poczucie
niepewnosci.

Przeciwienstwem Gehry’ego, ktéry chce pobudzi¢ wyobrazni¢ i poszerzy¢
horyzonty myslowe ludzi, byt inny tworca, ktory réwniez pragnat wykorzystaé
wiedze na temat ludzkich mechanizmow poznawczych w projektach budowla-
nych. Mowa tu o Walcie Disneyu, chcacym stworzy¢ miejsca, w ktorych ludzie
beda si¢ czuli catkowicie bezpiecznie. Autorka tlumaczy, jak w miasteczkach
Walta Disneya, Disneylandzie i Epcot, wykorzystano mechanizmy programo-
wania emocji, ktore potem tak chetnie zaczety wykorzystywaé centra handlowe
i caly przemyst turystyczny. Polemizujac z autorka, mozemy mowié o postrze-
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ganym dzi§ negatywnie zjawisku disneylandyzacji, czyli powierzchownym
i sztucznym podejsciu do historii i przestrzeni zycia. Idee Disneya zostaty wyko-
rzystane do stworzenia sztucznej przestrzeni manipulacji odczuciami potencjal-
nych, wyselekcjonowanych klientéw. Jednakze trudno zaprzeczyé, ze disney-
landyzacja moze by¢ postrzegana takze w znaczeniu pozytywnym, jezeli doty-
czy $wiadomego ksztaltowania przestrzeni mogacej wywotywaé pozytywne
emocje.

Autorka ksigzki dotyka tez problematyki projektowania miast, przywotujac
idealy tworcéw modernizmu. Mozna polemizowaé z oceng modernistycznej
urbanistyki z poczatkow XX wieku, jednak nie nalezy chyba kwestionowaé
wplywu wezesnego modernizmu na poprawe jakoSci zycia w sensie biologicz-
nym. Oddzielenie funkcji i separacja przestrzenna miejsc, gdzie produkcja
przemystowa tworzyta szkodliwe dla zdrowia warunki srodowiskowe, od no-
wych osiedli mieszkaniowych, gdzie zagwarantowano dostgp do $wiatla, stonca
1 zieleni, miato ogromny wptyw na poprawe stanu zdrowia spoteczenstwa. Mo-
dernizm byl odpowiedzig na argumenty §rodowiska lekarskiego, wykazujacego
zwigzek miedzy warunkami zycia w XIX-wiecznym miescie i epidemiami cho-
roéb zakaznych. Jednakze stoneczne i dobrze przewietrzane osiedla moderni-
styczne zawiodty, jesli chodzi o tworzenie przestrzeni publicznych, co podkresla
wielu badaczy. W pracy ,, Healing Spaces” The science of place and well-being
nie znajdziemy stow krytyki zdobyczy wczesnego modernizmu, raczej pochwate
nowych dobrych praktyk, jak np. opis kulisow projektu w Atlantic Station, gdzie
stworzono wielofunkcyjna przestrzen zachgcajaca do przemieszczania si¢ na
piechote i aktywnego trybu zZycia.

Innym bardzo cennym dla projektantow watkiem ksigzki sa rozwazania na
temat architektury obiektow stuzby zdrowia. Autorka, ktora jest lekarzem, przed-
stawia na podstawie doznan pacjentéw, jak moze odbieraé przestrzen osoba
0 uposledzonej pamigci krotkotrwatej. Doswiadczenie to dotyka szczegdlnie
0s6b w podeszlym wieku, cierpigcych np. na demencj¢ czy chorobg Alzhaimera.
Dzigki wydtuzeniu Zycia osoby starsze to coraz liczniejsza grupa spoleczna,
0 potrzebach ktorej nie mozna zapomnie¢. Jak postuluje autorka, wszystkie
szpitale 1 obiekty stuzby zdrowia powinny by¢ projektowane tak, aby utatwié
orientacj¢ i przemieszczanie si¢ osobom dotknigtym brakiem pamigci krotko-
trwatej. Podany jest przyktad takiego projektowania szpitali — The Village
Waveny Care Center w New Canaan, Connecticut zostato zaprojektowane spe-
cjalnie dla os6b z demencjg. Wspomniana jest tez inicjatywa srodowiska archi-
tektow na rzecz poprawy jakosci obiektow stuzby zdrowia — The Pebble Project.

Glownym przestaniem ksigzki jest przedstawienie naukowych dowodéw na
to, ze przestrzen moze mie¢ wptyw terapeutyczny na czlowieka. Praca wyjasnia,
w jaki sposéb odpowiednio uksztaltowane otoczenie moze przyczyni¢ si¢ do
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szybszego powrotu do zdrowia osob chorych i promocji zdrowia oséb zdro-
wych. Do$wiadczenia i eksperymenty opisane przez Esther Sternberg sa pomoc-
ne w tworzeniu projektow architektonicznych uwzgledniajacych potrzeby ludz-
kiego organizmu. Dzisiaj projektanci moga bazowa¢ na doswiadczeniach epoki
modernizmu i nowych badaniach naukowych, aby lepiej odpowiada¢ na zmie-
niajace si¢ potrzeby spoteczne.

Monika Trojanowska — e-mail: trojamo@yahoo.com
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WOJCIECH SUCHON

DANTO I JEGO SWIATY.

NA MARGINESIE KSIAZKI LESZKA SOSNOWSKIEGO

Pluralizm w sztuce zakladat fundamentalng raczej transfor-
macje artystycznej §wiadomosci; niemal rewolucj¢ w sposo-
bie myslenia artystbw na temat przysztosci sztuki. Owa
transformacja nie zacze¢ta jeszcze obowiazywacé, lecz fakt, ze
byta w ogole mozliwa, oznaczal, ze artySci nie byli juz dtu-
zej przekonani o istnieniu jednego, wlasciwego, kolejnego
kroku w historii sztuki [...]. W 1913 r. malarze mieli wiele
opcji — impresjonizm i ekspresjonizm; oczywiscie kubizm;
takze futuryzm; wiele realizmow — ale tylko jedna z nich by-
ta prawdziwa. Lecz teraz, w 1981 r., po zaakceptowaniu
pluralizmu, kazda z opcji jest rownie prawdziwa. Nie chodzi
0 to, ze wszystko bylo historycznie poprawne; historyczna
poprawno$¢ stracita zastosowanie.

A. C. Danto Beyond the Brillo Box New York The Noonday
Press 1993 s. 218. Przytoczone za: L. Sosnowski Sztuka. Hi-
storia. Teoria. Swiaty Artura Danto Krakéow 2007 s. 51.

Leszek Sosnowski Sztuka, historia, teoria. Swiaty Artura C. Danto Krakow 2007,

Rozpoczng moje rozwazania od przedstawienia pewnego pogladu na to, co drugi
czton tytulu czasopisma dopuszcza do publikowania na jego famach, na krytyke.
Rozumiem przez nig zdyscyplinowany logicznie dyskurs ocenny, pozwalajacy

1 W pojawiajacych si¢ dalej powotaniach odsytajacych do tej ksiazki bedziemy poshugi-

wac sie skrotem SHT.
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racjonalnie uzasadnia¢ sady — skoro krytyka rozpatrywana jest w kontekscie
estetyki — na temat pigkna. Pewne elementy logicznego przygotowania do roz-
bioru argumentacji na rzecz uznania czegokolwiek za pickne, czy tez za odmo-
wa takiej kwalifikacji owego czego$, wydaja si¢ nieodzowne dla filozofa pra-
gnacego si¢ specjalizowa¢ w estetyce i to nie tylko dlatego, ze filozofia anali-
tyczna, znaczgcy wspotczesnie — takze na gruncie estetyki — nurt filozoficzny,
proponuje skoncentrowaé si¢ na roli jezyka w formulowaniu i rozstrzyganiu
zagadnien zwigzanych ze sztuka i pigknem, ale — moze nawet przede wszystkim
— dlatego, iz kluczowe (dla samego istnienia estetyki jako nauki) jest prowadze-
nie intersubiektywnie kontrolowalnej argumentacji, uzasadniajacej wyniesienie
konkretnego przedmiotu na piedestatl arcydzieta, badz stracenie go — chociaz
moze nawet 1 podoba si¢ wyzbytej artystycznego smaku tak zwanej ,,szerokiej
publicznosci” — w otchtan kiczu.

Pierwsze narzucajace si¢ pytanie to kwestia zwigzana z kontrolowaniem
formalnej poprawno$ci wnioskowan, owych podstawowych ogniw tancucha
sktadajacego si¢ na argumentacje. Formalna poprawno$¢ konkretnego wniosko-
wania znajduje swoje uzasadnienie — przynajmniej wspotczesnie — na gruncie
wskazanego rachunku logicznego, pozwalajacego przesledzi¢ struktury jezyko-
we przestanek oraz wniosku. To wiasnie na znalezionych w tych strukturach
prawidtowosciach konstrukcyjnych opiera si¢ — niepodwazalny z doktadnos$cia
do wybranego rachunku — werdykt dotyczacy logicznej jakosci rozpatrywanego
wnioskowania. Czy dysponujemy gotowg i powszechnie aprobowang, niejako
kanoniczng, logika dla estetykow? Wedle mojej wiedzy — nie. Ale skoro estety-
ka jest jedng z dyscyplin aksjologicznych, to moze racjonalne bedzie — dla
choc¢by prowizorycznego takiej logiki ukonstytuowania — skorzystanie z osia-
gni¢¢ ktorejs z dyscyplin pokrewnych, chocby etyki? Sa bowiem rozwijane
rachunki zdan oceniajacych, ktore powstaly na uzytek ,.etyki stosowanej”,
z ktéra mamy do czynienia w naukach prawnych. Stalo si¢ tak — jak mozna
mniemac — dlatego, ze waga decyzji, z ktorymi mamy do czynienia w momencie
ferowania wyroku przez sad, wymogta poddanie dyskursu ocennego, bedacego
podstawa uzasadnienia wyroku, starannej intersubiektywnej kontroli. Taka bo-
wiem kontrola jest warunkiem sine qua non uchylania wszelkich mozliwych
zarzutoOw subiektywizmu czy stronniczo$ci konkretnych rozstrzygnie¢ przedsta-
wianych przez s¢dziego.

Logiczne analizy przygotowujace konstrukcje rachunkéw nicodzownych dla
spelnienia owego warunku pozwolity stwierdzi¢, ze w tym specyficznym dys-
kursie obok oznajmien pojawiaja si¢ dyrektywy i odnoszace si¢ do nich wypo-
wiedzi normatywne. Swoisto§¢ problematyki logicznej zwigzana z tymi ostat-
nimi sprowadza si¢ de facto do analizy dwoch typéw wypowiedzi: po pierwsze,
shuzacych formutowaniu dyrektyw oraz — po drugie — kwalifikujgcych (ocenia-
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jacych) wigz migdzy stanem faktycznym a dyrektywami. Odpowiadajace im
(formutowane partykularnie na uzytek nauk prawnych) logiczne teorie to — 0d-
powiednio — logika norm i logika deontyczna.

Formalizacje rozumowan, w ktorych wystepuja zdania ocenne, mozna pod-
ja¢, wychodzac od koncepcji2 traktujgcej zdania ocenne jako wyrazajgce stosu-
nek stanu rzeczy do przyjmowanego arbitralnie wzorca®. Procedura ustalania
wartosci takich zdan (weryfikacja — wzorowana na procedurze wilasciwej dla
prawdy korespondencyjnej) dokonywana jest przez porownanie ich z wzorcami
(odgrywajacymi na uzytek logiki zdan ocennych role analogiczng do roli stanéw
rzeczy w logice standardowej). Pozwala to traktowaé zdania ocenne tak, jak
zdania w sensie logiki, zwazywszy, ze — pojmujac rzecz klasycznie — warto$¢
zdania w sensie logiki to jego stosunek do rzeczywistego stanu rzeczy, a warto$¢
przypisywana zdaniu ocennemu jest rozumiana jako wyraz stosunku zachodza-
cego pomiedzy przedstawiong w nim sytuacjg a wzorcem ustanowionym roz-
kaznikami®. Przejscia od takiego sposobu przypisania wartosci do klasycznej
prawdy (i fatszu) mozna dokona¢, wprowadzajac jako funktory zwroty wyraza-
jace przystugiwanie stosowne;j warto$ci’. Odtad budowe rachunku prowadzié¢
mozna standardowo, korzystajac z doswiadczen zdobywanych w ciggu stulecia
rozwoju rachunkéw modalnych (i traktujgc wprowadzone funktory jako sui
generis modalnosci).

Problem stanowi¢ moze wskazanie wartosci, ktorych przystugiwanie przed-
miotowi/zdarzeniu artystycznemu (opisanemu zdaniem oznajmujagcym) bedzie

2 Przedstawit ja P. Taylor w pracy Normative Discourse Englewood Cliffs 1961. Jego
koncepcja ma charakter uniwersalny; wariant dyskursu normatywnego wtasciwy danej dyscy-
plinie uzyskujemy, dopasowujac si¢ do jej jezyka i regut relewancji.

% P. Taylor przewiduje czteroetapowe uzasadnianie doboru tych wzorcow; etapy owe jed-
nak albo stanowig prowadzong w tym samym duchu ich weryfikacj¢ wzgledem kolejnych
wzorcow (Sui generis powtorzenie procedur ocennych na metapoziomie), albo stanowia wat-
pliwej warto$ci rozumowania perswazyjne.

* Odwolujemy sie tu do rozwiazan przedstawionych w: W. Suchon Studia nad logikg de-
ontyczng Krakoéw 1983, komentowanych w: tegoz Prolegomena do retoryki logicznej Krakow
2005 oraz tegoz Teoretyczne problemy logiki praktycznej Krakow 2008.

® Jako wzor niejako paradygmatyczny takiego postepowania moze postuzy¢ powszechnie
znany funktor negacji, wyrazany zwrotem ,,nieprawda, ze...”, stuzacy do wprowadzenia na
poziom je¢zyka metajgzykowej kwalifikacji zdania jako falszu. Zdanie ztozone powstajace z
jego uzyciem jest prawdziwe wtedy i tylko wtedy, gdy zdaniu bgdacym jego argumentem
przystuguje ocena falsz. Podobnie postepuje si¢ w przypadku wspomnianych wyzej logik
deontycznych, w ktorych rozwazajac stan faktyczny z jednej, a stan prawny z drugiej strony,
uznaje si¢ — z uwagi na dany stan prawny — 6w stan faktyczny za zakazany, dozwolony, naka-
zany itp. Standardowa strategia sprowadzenia tych ocen z poziomu metajezyka do poziomu
jezyka i tu polega na przeksztalceniu ich w spojniki zdaniotworcze: ,,zakazane jest, aby...”,
,;hakazane jest, aby...”, ,,dozwolone jest, aby...”.
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si¢ przypisywac, i dobranie pochodnych wzgledem owych wartoéci zwrotow
fundujacych zestaw wlasciwych logice estetyki” stalych logicznych® (w ra-
chunku oddawanych funktorami). Jesli zgodzimy si¢ na tak pomyslang logike,
jako narzedzie dyscyplinowania i kontroli poprawno$ci dyskursu krytykow
sztuki prowadzacego do [logicznie] wigzacych ustalen, to kolejny ruch w kie-
runku jej urzeczywistnienia lezy po stronie uczestnikow tego dyskursu — zanim
powstanie rachunek, musi zosta¢ dokonana merytorycznie kompetentna analiza
intuicji zwigzanych z rolg poszczegolnych wystgpujacych w niej zwrotow
(wskazanie kandydatéw na stale logiczne, ktére zostang zastgpione w rachunku
funktorami) oraz ich charakterystyk , prawdziwos$ciowych” (bedacych punktem
wyjscia dla tworzenia semantyki rachunku).

Odmienny problem stanowi wskazanie wzorcoéw, z ktorymi nalezy zestawiac
oceniane zjawiska (przedmioty/zdarzenia). W przypadku ,,etyczno-prawnym” mo-
wa byla o rozkaznikach’, bo postulaty na tym gruncie formutowane maja cha-
rakter polecen; jednak nic nie stoi na przeszkodzie, by tak samo potraktowac
dyrektywy dotyczace pigkna.

Wiadomo, ze mozna wyrazi¢ rozkaznik, nadajac wypowiedzi szczegdlny
ksztalt (na przyktad uzywajac odpowiedniego trybu czasownika czy tez korzy-
stajgc ze specjalnego zwrotu w rodzaju: ,,niech”, ,,prosze”, ,,jesli taska”, ,,oby”
itp.), ale tez dopuszczalne jest wypowiadanie rozkaznikoéw w formie oznajmujg-
cej — ich rozpoznawanie w tak formulowanych wypowiedziach dokonuje sie
poprzez uwzglednienie kontekstu badz okoliczno$ci, w ktérych wypowiedzi te
zostaly zrealizowane. Brak obligatoryjnych form jezykowych organizujacych
W swoisty sposob struktury rozkaznikow — a tym samym brak naturalnych

® postuzmy sie przykladem: ,,pickne jest, gdy” kontrastowo dobrane plamy barwne roz-
mieszczone sg na obrazie w sposdb symetryczny wzgledem jego $rodka. Akceptacja takiej
wypowiedzi pozwolilaby uznaé zwrot ,pigkne jest, gdy...” za kandydata na stalg logiczng
w ,logice estetyki”. Tyle ze przyklad razi gruba naiwnoécia — rzetelny zestaw funktorow
wiasciwych postulowanej logice musi zosta¢ przygotowany nie przez logikdow, lecz przez
kompetentnych w swej dyscyplinie estetykow i to jako wynik systematycznej i wszechstron-
nej analizy praktyki dyskursu krytykow sztuki. Trudno a priori wykluczy¢, ze ujawnia si¢
przy tej okazji odregbnosci jezykowe wynikajace z przedmiotu rozwazan (tj. pomiedzy kry-
tycznymi analizami dziet plastycznych, utworé6w muzycznych, literackich itd.). W naturalny
sposob prowadzitoby to do wyrdznienia réznych zestawow funktorow, a w konsekwencji do
powstania rodziny logik.

" Tak za Tadeuszem Kotarbinskim (Zagadnienie racjonalnosci rozumowan rozkaznikowych
»Studia Filozoficzne” 2 (53-59) 1966) nazywamy wyrazenia ustanawiajace wzorce. Sa to
opisy (z koniecznosci czastkowe) ,,$wiata chcianego”, przedstawiajace postulowane przez
konkretna osobe¢/pewna zbiorowos$¢, bardziej lub mniej rozbudowane elementy sktadowe
Hksztattu §wiata”. W przypadku etyki majg charakter norm regulujacych postgpowanie;
w przypadku estetyki mialyby charakter ,.kanonow pigkna”.
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kandydatow na funktory — pozwala watpi¢ w mozliwo$¢ stworzenia ich logiki.
Jedynym naturalnym oczekiwaniem wobec rozkaznikow jest, aby przedsta-
wiony za pomoca ich zespotu ,,wzorcowy §wiat” byl realizowalny, ale jego kon-
kretny ksztalt z oczywistych wzgledow nie moze by¢ przesadzany przez logike.
Z punktu widzenia logiki jedyny warunek, jaki moze by¢ zbiorowi rozkaznikow
narzucany, to niesprzeczno$¢ przedstawionego za jego pomocg opisu; stwier-
dzenie tej niesprzecznoséci — chociaz zwykle skomplikowane w konkretnych,
nietrywialnych przypadkach — jest wykonalne przy wykorzystaniu standardo-
wych érodkéw dostarczanych przez logike®.

£

Rozwazania dotychczasowe nie byly dygresja, ale — by¢ moze przydhugim — wste-
pem wyjasniajacym pewien sposob rozumienia mysli Danto, ktory — w mniema-
niu autora — pozwala wyeksplikowa¢ przestanie tego filozofa (odczytane/zre-
konstruowane przez Leszka Sosnowskiego) w sposob dajacy szanse jednorod-
nego potraktowania zjawisk powodujacych pewne konfuzje we wspotczesnej
estetyce. Takie podejscie wydaje si¢ podatne na ekstrapolacje na rozmaite
aspekty przemian w sztuce wspodtczesnej, ale potencjalna uzytecznos$¢ takiej
formy opisu przedmiotu dociekan okaza¢ si¢ moze dopiero wowczas, gdy ze-
chcg z niej korzysta¢ biegli w analizach merytorycznych znawcy: estetycy.

3*

Punktem wyjscia® dla Danto przy tworzeniu jego filozofii sztuki jest systema-
tyczna analogia pomi¢dzy refleksja estetyczng a badaniami nad rozwojem teorii
naukowych w filozofii nauki, w szczegdlnosci nad zmianami sposobu uprawia-
nia historii. Co miatoby by¢ wspoélne tym dziedzinom? Podejscie, ktore mogli-
by$my nazwaé metasystemowym, a ktore kaze traktowaé poszczegdlne rozwia-
zania (konkretne systemy fizyczne, konkretne prezentacje wydarzen historycz-
nych) jako §wiadectwa ogolniejszych rozstrzygnie¢ dotyczgcych paradygmatu

® Logika rozkaznikoéw (logika rozumowan ,poprawiajacych”/uzupekiajacych wzorce
tworzace bazg jakiegokolwiek dyskursu normatywnego) nie jest mozliwa ani potrzebna;
usitowano wprawdzie — na potrzeby teorii prawa — tworzy¢ logike norm, aby legitymizowac
argumentacje stosowane przy dokonywaniu logicznej wyktadni prawa (wypehianie
,luk w prawie” dla zyskania rozstrzygni¢cia w przypadku spraw kodeksowo nieuregulowa-
nych). Bedace punktem wyjscia dla tych usilowan zabiegi zdajg si¢ mie¢ charakter perswa-
zyjno-retoryczny, jedynie pozorujac obiektywizm.

® Odwotujemy sic tu do konstatacji L. Sosnowskiego z § 2 SHT (rozbicie na rozdzialy jest
w przypadku odestan nieistotne, gdyz numeracja paragrafow jest ciagla).
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uprawiania nauk przyrodniczych czy tez historii. Zadaniem filozofii nauk przy-
rodniczych czy filozofii historii staje si¢ w takim ujeciu przemyslenie charakteru
wzajemnych zalezno$ci pomigdzy sktadajacymi si¢ na histori¢ danej dyscypliny
dzietami: elementami ciaglosci — pozwalajacymi dokonywa¢ ich identyfikacji
jako osiggnie¢ w ramach tej samej dyscypliny — z jednej strony a przyczynami
zmian — z uwagi na ktére mozna mowic¢ o tej dyscyplinie historii — z drugiej.
Takie samo zadanie stawia przed estetyka (filozofig sztuki?) Danto.

Pomysty Danto sg sui generis znakiem czaséw, w ktorych przyszto mu
uprawia¢ estetyke. Czasow, o ktorych obliczu przypomina motto: oto na prze-
tomie wiekéw pojawito si¢ i upowszechnilo intuicyjne odczucie prawa do swo-
bodnego ksztattowania definicji sztuki'®, definicji — w odczuciu ,,podmiotow
doswiadczajacych doznan estetycznych” — wzgledem siebie rownoprawnych,
acz wyrazi$cie zroznicowanych. Réznych do tego stopnia, ze zwolennicy jed-
nych definicji odmawiali uznania dokonan zwolennikéw innych za dziela este-
tycznie wartosciowe (nierzadko z wzajemnos$cia), a ,,fundamentali§ci” estetyki
pryncypialnie (ale — jak pokazat dalszy rozwéj wypadkow — daremnie) dyskwa-
lifikowali'! wszelkie odchylenia od przekazanego tradycja kanonu.

Pierwszy wazki watek poswiadczajacy, ze estetyka w swoim dotychczaso-
wym paradygmacie znalazla sic w sytuacji patowej, to problem identyfikacji*?
przedmiotu jako dzieta sztuki. Rozwigzanie propagowane przez tworcow sztuki,
tej ,,nowej”, kontestowanej przez zdecydowana wickszos¢ wspodtczesnych im
odbiorcow produkcji artystycznej, polegato na deklarowanej przez nich catkowi-

101 ista przyczyn tego zjawiska jest whasciwie znana: kryzys mimetyzmu spowodowany
rozwojem fotografii, szerszy kontakt z tworczoscia plastyczng tzw. ludéow prymitywnych,
odkrycie 1 docenienie zapoznawanych dotad tworcow amatorow (typu Celnika Rousseau) etc.
Oczywiscie mozna zastanawiaé sie¢, czy zapoczatkowane wyzej wyliczenie daje si¢ defini-
tywnie zamknac¢ i na jakim stopniu ogélnosci winno si¢ je wlasciwie przeprowadzié¢. Ksigzka
Leszka Sosnowskiego daje tych zjawisk znakomity przeglad, koncentrujac si¢ — co oczywiste
— na wplywie wywieranym przez nie na kierunki badan podjetych przez Danto.

1 W charakterze przyktadow wskazmy (pozostajac w kregu egzemplifikacji podawanych
przez Sosnowskiego) Gombricha, Coksa, Cortissoza i Kimballa. Jest kwestig erudycji dalsze
rozwijanie tej listy — w szczegblnosci tradycjonalistow nie brakowato takze w Polsce.

2 Oto co pisze L. Sosnowski: ,,Warto wszakze pamigtaé, ze owe zmiany artystyczno-
ideowe doprowadzily w efekcie do tego, ze dzieta sztuki i zwykle przedmioty wygladaly
identycznie w kazdym szczegole. Taka sztuka stanowita nie lada problem dla teoretykow tego
czasu, stad nie tylko umozliwiata, a wrgcz prowokowata zadanie pod jej adresem wielu do-
nioslych pytan, ktére nie moglyby si¢ pojawi¢ wczesniej, w odniesieniu do sztuki pre-
modernistycznej” (SHT Wprowadzenie s. 16) i wskazuje na rolg problemu oraz wyrazajace je
— znalezione w tworczo$ci Danto — podstawowe pytanie: ,,nowe, nieistniejace wczesniej
problemy wyrazato, postawione wprost przez Danto, pytanie: co decydowalo (jakie cechy
wewnetrzne lub zewngtrzne), ze wskazany i w ten sposob wyrdézniony przez artyste przedmiot
stawat si¢ dzietem sztuki?” (SHT § 5a, s. 56).
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tej swobodzie prezentowania propozycji artystycznej — ex definitione propozycja
byla artystyczna, gdy przedstawial jg artysta™. Kto jednak jest artysta? Jesli ten,
ktory tworzy dzieta sztuki — to mamy circulus vitiosus. Wiec moze kazdy, kto
zechce dekretowac swoje rozstrzygnigcia co do obiektow uznawanych za dzieta
sztuki, jest rownie'® uprawniony (zwlaszcza w dobie wolnosci stowa!) w tym
wzgledzie? Putapka, ktéra si¢ kryje za takim rozwigzaniem, jest popadnigcie
W swoista anomi¢: przystowie — nawet w tekscie ludowej przyspiewki — glosi, iz
»hie to tadne, co tadne, ale to, co si¢ podoba” — stad pelny subiektywizm indy-
widualnych ocen estetycznych, a w konsekwencji brak intersubiektywnych kry-
teriow dla ich przeprowadzania. Jednak brak takich kryteriow uniemozliwia
prowadzenie racjonalnego dyskursu, a to oznaczaloby likwidacje estetyki jako
nauki.

Na razie rozwigzanie jest posrednie: nie kazdy moze proponowac sposob
kwalifikowania przedmiotu do roli dzieta sztuki, lecz tylko wybrane gremia®®,
spotecznie akceptowalne w roli arbitrow. Cho¢ nie sa one powotywane ad hoc,
lecz wyrastaja z pewnych — ongi$ uksztaltowanych — tradycji, proponowane
przez nie rozstrzygnigcia majg (w pewnym stopniu) charakter woluntarystycz-
nego dekretowania.

3 Przywotajmy dla uwiarygodnienia tej opinii fragmenty z ksiazki Sosnowskiego: ,,arty-
sta deklarujac, ze wszystko jest sztuka, gdyz sztuka jest zyciem, przypisat sobie mozliwosci
kreacyjne o niespotykanej wezesniej mocy i zasiegu, bowiem wybor przez artyste dowolnego
przedmiotu zmieniat status tego przedmiotu — zwykta rzecz stawata si¢ dzielem sztuki” (SHT
§ 5a, s. 56). I dalej: ,,Podsumowaniem tych postaw i dziatan jest opinia Duchampa, ktory
stwierdzit, ze w zyciu sztuka staje si¢ wszystko, co nazwie tak artysta” (SHT § Sa, s. 57).
I jeszcze: ,, Trafnym — w opinii Kimballa — podsumowaniem takiej postawy tworczej Warhola
jest «cynicznay akceptacja maksymy przypisywanej artyscie, ze «sztuka jest to, do czego uda
ci si¢ przekonac¢ innych, ze jest sztuka»” (SHT § 6a, s. 81).

% Mozna, jak sadze, w tym duchu interpretowaé nastepujacy passus: ,,Poszukiwane przez
Danto rozpoznanie (diagndsis) stanu wspoélczesnej sztuki nie ma prowadzi¢ do wskazania
terapii, bowiem stan ten nie jest traktowany jako chorobowy. Takie podejscie oznaczatoby
niczym nieuzasadnione warto§ciowanie, a wigc rozstrzygnigcie na wstepie czegos$, co ma by¢
dopiero przedmiotem badan i moze dopiero pojawic si¢ jako ich wynik. Innymi stowy, ozna-
czatoby to arbitralny wybor jakiego$ punktu wyjscia (oparcia) i uznanie go za lepszy (wta-
sciwszy) od innych, podczas gdy nic w teoretycznym sensie nie uzasadnia takiego kroku”
(SHT § 4 5. 53).

5 To wiasnie ich istnienie tworzy to, co nazwano w § 22 SHT ,,atmosferg teorii sztuki”.
Jesli bowiem ,$wiat sztuki” to korpus przedmiotoéw/zdarzen referencyjnych dla budowy
teorii, to musi rowniez istnie¢ tworca (jednostkowy badz zbiorowy) takiej teorii — atmosfery
intelektualnej wokot powstalej teorii nie mozna wszakze ogranicza¢ do jego/ich osoby,
konieczne jest uwzglgdnienie szerszego $rodowiska, z ktorym pozostaje on/pozostaja oni
w interakcji.
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Jak realizuje si¢ wskazanie dziet sztuki? Jednym sposobem jest wyekspono-
wanie: jako charakterystyczny — cho¢by z uwagi na role, jaka odegrat w dysku-
sjach estetykéw — przyktad moze stuzy¢ Fontanna Duchampa; oczywiscie dal-
sze egzemplifikacje™® takiego stanowienia przedmiotow jako dziel sztuki mozna
mnozy¢. Taka ,,znaczaca ekspozycja” jest oczywistym nawigzaniem do pewne-
go standardu obowigzujgcego w niektorych naukach przyrodniczych; tak samo
realizuje si¢ stanowienie gatunkow w biologii czy geologii — uStanawiajgc mia-
nowicie holotyp, na ktorego podstawie wyroznia si¢ i opisuje nowy gatunek
(rodzaj, rodzing). Taki holotypowy okaz musi byé przechowywany w instytucji
og(')lnodostqpnej”, a jego lokalizacja musi by¢ wskazana w publikacji kreujacej
dany takson (gatunek, rodzaj, rodzing). Nie jest zresztg jasne, czy dla sztuk
pigknych jest to praktyka rzeczywiscie nowa, ktorg nalezatoby kojarzy¢ wylacz-
nie z dwudziestowieczng awangarda — mozna bowiem sadzi¢, ze szereg dziet
z wiekéw dawnych swoj status archetypowych wzorcéw stylu takze zawdzigcza
wyeksponowaniu w miejscu ,,honorowym”: na dworze wtadcy czy w bedacej
ogniskiem kultu religijnego budowli sakralnej.

Inny sposob — i ten chyba wiasciwy jest tylko naszym czasom — to publiko-
wanie ,,manifestow artystycznych”, bedacych de facto deklaracjami ustanawia-
jacymi, co byloby takim dzietem (czasem nawet bez egzemplifikacji'®), co — jaki
konkretny fakt artystyczny — miatoby spetni¢ zawarte w takim manifescie po-
stulaty.

Drugi watek to hatasliwie rozgtaszane, a bardzo metnie i wielorako pojmo-
wane hasto konca sztuki. Sg w tym dobrze brzmigcym (zreszta jak kazda escha-
tologia profetycznie sugerujgca zwienczenie niepojetych procesow wielkim
finatem: totalnym upadkiem/totalnym odrodzeniem) hasetku dwa wiasciwie
wykluczajace si¢ przestania.

Jedno, ze sztuki juz nie ma (cho¢ jeszcze nie wszyscy si¢ w tym zorientowa-
li), ze zyjemy w $wiecie post-estetycznym. Sztuka zostata wyparta, zmarginali-

16 Liczne dalsze znalezé mozna w SHT. O wyczerpaniu listy wszakze trudno by mowié.

17 Fontanna byla proponowana przez Duchampa do prezentacji na zorganizowanej przez
Society of Independent Artists pierwszej dorocznej wystawie tego towarzystwa; de facto
zostata pokazana publiczno$ci w Galerii 291 Alfreda Stieglitza (Nowy Jork, 291 Fifth Avenu-
e). W tym konkretnym przypadku mozna doda¢, ze losy owej kultowej rzezby konsekwentnie
postepuja za wskazaniami nauk przyrodniczych, postulujacymi, by w przypadkach, w ktorych
nie zachowat si¢ holotyp wskazany, wybiera¢ kolejny z serii okazow — tzw. lektotyp. Otoz
oryginal Fontanny zostat zaprzepaszczony w niejasnych okolicznosciach, a obecnie wysta-
wiane egzemplarze (w muzeach: Indiana University Art Museum, San Francisco Museum of
Modern Art, Philadelphia Museum of Art, National Gallery of Canada, Centre Georges Pom-
pidou, Tate Modern) sa autorskimi replikami (powstajacymi sukcesywnie w latach 1950—
1964, sui generis lektotypami).

18 Tak chyba mozna by traktowa teorie ,,czystej formy” Witkacego.
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zowana, wreszcie wypleniona przez motloch, dla ktérego nie byla dostgpna.
Sztuka znikta!

Drugie, ze sztuka wyszla z getta, w ktorym tkwita zepchnieta don przez garsé
przemadrzatych besserwisseréw, ze wreszcie mamy do czynienia z panestetycz-
no$cig rzeczywistosci, ktora nas otacza. Skoro sztuki nie da si¢ wyodrebnié, to
jej — jako ,,oddzielnego” zjawiska — nie ma. Sztuka znikta!

3*

Sprobujmy potaczy¢ dwa dotychczas podjete tematy: potraktowa¢ widzenie
dokonan Danto oczyma Sosnowskiego jako podstawe do aplikacji zreferowane-
go na wstepie pomystu ,,logiki estetyki”. Otoz $wiaty Danto mozna — zdaniem
autora — rozumie¢ jako niezaleznie (a moze raczej: nie w petni zaleznie?) od
siebie konstruowane propozycje ,.kanonow pickna”, zespoty rozkaznikéw wy-
znaczajacych bazy dla prowadzenia systematycznej krytyki estetycznej, tyle ze
odtad kazdorazowo otwarcie relatywizowanej do konkretnie wybranego, jawnie
deklarowanego kanonu. Odwotujgc sie do diagnozy aktualnego stanu estetyki
(por. przypis 14), nie sposob nie uznaé, ze pozwala ona na interpretacje mysli
Danto wiodacg w wyzej wskazanym kierunku; przy tym przyjecie takiego spo-
sobu traktowania koncepcji Danto-Sosnowskiego miatoby zasadnicze znaczenie
dla metodologii estetyki.

W takiej perspektywie bowiem zadania estetyki polegaja na nadzorze po-
prawnos$ci (jakosci merytorycznej i formalnej) kanonéw pigkna bedacych —
posrod znawcow — w obiegu (badz w obieg taki wchodzacych) z jednej strony,
z drugiej za$ na kontroli przebiegu dyskursu ocennego, kontroli rzetelno$ci me-
rytorycznej 1 formalnej przedstawianych przez krytykéw argumentacji na rzecz
usytuowania konkretnego artefaktu posrdd innych, podleglych warto$ciowaniu
przy przyjetych warunkach kwalifikacji jako$ciowej wlasciwych dla kanonu, od
ktérego krytyk wychodzi. Zapewne jest tu takze miejsce na refleksje nad uza-
sadnieniem® skorzystania — w odniesieniu do rozwazanego przypadku — z przy-
jetego przez krytyka za punkt wyjscia kanonu.

18 Uzasadnienie to, jak mozna sadzi¢, wymaga odniesienia si¢ do historii, do momentu,
w ktorym dzielo si¢ pojawito i w tej roli zostalo uznane — tak sadzi przynajmniej Danto:
,Danto uznal, ze gtlownym elementem tozsamos$ci dzieta sztuki musi by¢ historia, w tym
takze historia sztuki i miejsce w niej dziela. Warunkiem bycia dzietem w ogéle bylo w zna-
czacej czesci pochodzenie dzieta, uwzgledniajace historyczny porzadek, a ponadto przynalez-
nos$¢ wraz z innymi dzietami do okre$lonych historycznych catosci. [...] W rozwijanej przez
Danto filozofii sztuki zwigzek historii oraz interpretacji jest bardzo mocny. Historia przynale-
zy na stale do interpretacji, z kolei interpretacji nie mozna oddzieli¢ od dzieta sztuki, gdyz
definiuje ona dzieto” (SHT § 2c, s. 42).
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Kontynuujac w tym samym duchu rozwazanie: jesli przyja¢, ze poszczegolny
kanon pigkna (,,§wiat Danto”) ma charakter quasi-aksjomatyki konstytuujacej
bazujacy na nim system krytyki artystycznej, to wyjasnia si¢ tez (wspomniany
w motcie) charakterystyczny dla obecnego stanu estetyki ,,brak poprawnosci”.
Wszak systemoéw aksjomatycznych nie sposob wartosciowaé przez odwotanie
si¢ do ich wewng¢trznej zawartosci, gdyz ocena doniostosci poszczegdlnego
systemu dokonuje si¢ z zewnatrz: z uwagi na jego formalna poprawnos¢, moc
eksplanacyjna, elegancj¢ sformutowania czy temu podobne. W przypadku oceny
wagi systemow estetycznych bazujagcych w ostatecznym rachunku na indywidu-
alnych (acz podzielanych spotecznie) preferencjach niebagatelne znaczenie
bedzie miata zapewne takze proweniencja systemu (jego tworca, status grupy
propagujacej, czytelne nawigzania do ugruntowanych tradycji itp.). To jednak
juz dziedzina merytorycznych rozwazan prowadzonych w ramach ,,nowej este-
tyki” przez badaczy eksploatujacych teoretyczne dokonania Danto w szkicowa-
nym tu Kierunku.

Mozna tez na tym gruncie wyjasni¢ poczucie (w koncu upowszechnione nie
tyle wérdd ,.konsumentow sztuki”, ile posrod tych, ktorzy trudnig si¢ refleksja
estetyczna) konca sztuki. Mozna przypusci¢ — czy wregcz twierdzi¢ — ze chodzi
raczej o koniec pewnego etapu rozwojowego uprawiania estetyki. Analogia,
ktéra pomyst ten wyjasni, odwotuje si¢ do poczucia ,konca geometrii”, towa-
rzyszacego uswiadomieniu sobie przez matematykow istnienia geometrii nieeu-
klidesowych®. Podobnie jak pojawienie sic geometrii niceuklidesowych nie
stato si¢ koncem geometrii, lecz tylko momentem, w ktorym matematycy
uswiadomili sobie, ze geometria jest tworzeniem teorii po§wigconych wykazy-
waniu zalezno$ci w obrgbie pewnego zespotu pojeé, a nie pewna jednostkowa
(naturalng zresztg z uwagi na swg genezg) teorig tego typu — przeciez w koncu
nie jedyng ani tym bardziej nie ,,jedynie stuszng”! — tak tez przyjecie koncepcji
Danto i jej systematyczna eksploatacja ma szanse stac si¢ poczatkiem nowego
etapu rozwoju estetyki, rozgrywajacym si¢ na wyzszym poziomie samoswiado-
mosci metodologicznej.

Konsekwentnie podjgte na tym etapie badania, programowo dopuszczajace
rownolegte wzgledem siebie teorie sztuki objete wspdlnym standardem formal-
nym prowadzonego na ich gruncie dyskursu estetycznego, oprocz rozwijania
poszczegodlnej teorii w duchu dotychczas prowadzonych analiz (acz bez preten-
sji do wyczerpywania w jej ramach catosci problematyki estetycznej) pozwoli-

2 Jak dalece byto to odkrycie stresujace, $wiadczy fakt, iz princeps mathematicorum, sam
wielki K. F. Gauss, ktory bodaj jako pierwszy go dokonat, nie powazyt si¢ na jego publikacje,
a jego prekursor G. G. Saccheri, gdy natknal si¢ na twierdzenia geometrii hiperbolicznej
(podejmujac proby dowiedzenia pigtego postulatu Euklidesa), odrzucit je jako absurdalne
W swej niezgodnosci z prawdami uznawanymi (6wczesnie) za oczywiste i niepodwazalne.
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tyby porownywaé pomiedzy soba teorie i to sine ira et studio, bo bez dokony-
wania rozstrzygnie¢ warto$ciujagcych innych niz dotyczacych jakosci formal-
nych (typu zasi¢g eksplanacyjny czy wewnetrzna organizacja kanonu, z ktdrego
teoria wyrasta).

Projektujac ,,nowa estetyke” w duchu Danto, trzeba bedzie zakresli¢ rozlegly
plan badan, uwzglgdniajacy — €O najmniej — rozwéj rachunkéw logicznych (na
przyktad w typie przedstawianych w pierwszej czgséci tego artykuhu), inwentary-
zacje historycznie zrealizowanych ,,$wiatow Danto” (obejmujaca rekonstrukcje
konstytuujacych je kanonow — odwotujaca si¢ przy tym zaréwno do opracowan
teoretycznych z czasow ich powstawania i dominacji, jak i do holotypowych
dziet praktycznie ilustrujacych owe kanony) i stworzenie systematyki kanonow
(uwzgledniajacych ich wzajemne zaleznosci, jak choc¢by dziedziczenie wzorcow
sktadajacych si¢ na kanon czy tez wypieranie jednych na rzecz innych).

Oczywiscie realizacja tych badan wcale nie b¢dzie musiata by¢ prowadzona
od podstaw: dokonania poznawcze pokolen estetykow, historykow sztuki i Kry-
tykow sg gotowym materiatem, ktérego rearanzacja w znacznej mierze wypetni
proponowany program. To, co wymaga¢ bedzie zapewne najwigkszego wkladu
pracy, to baza logiczna?* dla ujednolicenia formy prezentacji kanonéw i dyscy-
plinowania dyskursu ocennego z nich wywodzonego. Standard jezykowo-lo-
giczny tak uzyskany zapewni kompatybilno$¢ ,.$wiatdéw Danto” i umozliwi
stworzenie przejrzystej sieci teorii estetycznych sktadajacych si¢ na estetyke
nows: teori¢ teorii estetycznych dotychczas rozwijanych i potencjalnie moga-
cych sie rozwinaé w przysziosci.

3
Pesymisci sktonni sg kojarzy¢ z kryzysem estetyki i ,.koncem sztuki” wezwanie

Dantego: ,,Porzuccie wszelka nadziejg...” — optymisci, kierujac si¢ wizja Danto,
moga jednak $miato odpowiedzie¢: ,,Zyskajcie nowe nadzieje!”.

Wojciech Suchor — e-mail: w.suchon@iphils.uj.edu.pl

2! Jej stworzenie zdaje si¢ skadingd by¢ atrakcyjnym wyzwaniem dla analitycznie zorien-
towanych filozoféw sztuki i logikéw pasjonujacych si¢ estetyka.
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