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W przypadajacg we wrzesniu 2014 roku 75. rocznice $mierci Stani-
stawa Ignacego Witkiewicza warto przywotac¢ postawiong przez niego
na poczatku XX wieku pelng pesymizmu diagnozg kultury europej-
skiej. Zanik uczu¢ metafizycznych, o ktorym pisat artysta, prowadzi¢
mial do rychtego upadku humanizmu i indywidualistycznej kultury
europejskiej. Zrodla owego kresu kultury przejawiaty sie — wedhug
Witkiewicza — przede wszystkim w upadku takich dziedzin duchowe-
go zycia cztowieka, jak sztuka, filozofia i religia. ,,Powszechne zby-
dlecenie”, postepujace ,,pykniczenie” gatunku ludzkiego i dominacja
rodzacej si¢ wowczas kultury masowej mialy nieuchronnie zburzyé
dotychczasowy tad $wiata. Witkacy nie mogt si¢ jednak pogodzi¢
z apokaliptyczna, petng grozy i przemocy wizjg przysztosci. Wrazliwy
artysta odebrat sobie zycie 18 wrzesnia 1939 roku, wraz z wkrocze-
niem na teren Polski wojsk radzieckich. Czy jednak faktycznie ziScita
si¢ mroczna przepowiednia Witkacego? Czy kultura europejska, jaka
znamy obecnie, nie niesie ze soba zadnych wyzszych warto$ci?

Chociaz Witkacy w katastroficznym tonie glosit rychta $mieré
czlowieczenstwa, zanik uczu¢ metafizycznych i kres tradycyjnej kul-
tury oraz sztuki europejskiej, to jednak znakomito$¢ artykutéw publi-
kowanych w niniejszym tomie ,,Estetyki i Krytyki” zdaje si¢ — na
szczgScie — przeczy¢ tej teorii. Czytelnikowi najnowszego tomu
przedstawiamy szereg tekstow, ktore nie tyle aspirujg do holistyczne-
go ujecia sztuki 1 kultury wspoétczesnej, ile raczej wskazujg na ich
niezwykla zywotnos¢, réznorodnos¢ i otwartosé.

Czytelnik znajdzie w tomie zaréwno teksty na temat kultury 1 sztu-
ki Dalekiego Wschodu, jak i te blizsze tematyce krggu zachodnio-
europejskiego. O estetyce chinskiej pisze Ewa K. Swigtek w otwiera-
jacym tom artykule zatytutowanym Wprowadzenie do estetyki chiz-
skiej — kategorie harmonii i wieloznacznosci. Wzmiankowane przez
autorke wieloznaczno$¢ i harmonia to aspekty, ktore towarzyszyc
beda odbiorcy takze podczas lektury kolejnych tekstow. Artykut Ko-
niec epoki — trwanie czasu. O 2046 Wong Kar-Waia autorstwa Kamili
Sosnowskiej to tekst poswiecony wspotczesnej estetyce kina azjatyc-
kiego. Trzecia prezentowana w niniejszym tomie praca z krggu filozo-
fii sztuki Dalekiego Wschodu to artykut Rafala Mazura pod tytulem
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Koncepcja sztuki w klasycznym konfucjanizmie. Do Europy przetomu
XVIIT 1 XIX wieku przenosi Czytelnika tekst Matgorzaty Stepnik
zatytutowany Paradoksy imaginacji. Williama Blake’a metaforyka
przestrzeni. Dwa kolejne artykuty zostaty poswigcone polskim filozo-
fom i artystom. Tekst Beaty Garlej Koncepcja warstwowosci dzieta
literackiego Romana Ingardena ujeta w perspektywie ontologii egzy-
stencjalnej i jej konsekwencja koncentruje si¢ na wybranych aspektach
koncepcji dzieta sztuki jednego z najwybitniejszych polskich filozo-
fow, Romana Ingardena, za$ rozprawa Iwony Mikotajczyk Estetycz-
ne aspekty przestrzeni formistycznej: Witkacy — Chwistek — Czyzew-
ski. Abstrakcja a metanarracja prezentuje estetyke polskich formi-
stow 1 wspomnianego juz Witkiewicza.

Obok rozpraw naukowych w tomie znalazty si¢ dwie ciekawe re-
cenzje. Pierwsza z nich, autorstwa Patryka Miernika, dotyczy filmu
Django Unchained znakomitego Quentina Tarantino. Druga, na temat
spektaklu Mistrz i Malgorzata wystawianego we wroctawskim Te-
atrze Muzycznym Capitol, zostata przygotowana przez Ann¢ Kuchte.
Czytelnik znajdzie w tomie takze dwa sprawozdania z aktualnych
1 wartoSciowych z perspektywy rozwoju nauk o sztuce konferencji
naukowych. Natalia Anna Michna napisala sprawozdanie z konferen-
cji ,,Od idei postepu do idei kryzysu”, ktora odbyta si¢ w Lublinie
w dniach 27-28 stycznia 2014 roku, a Agata Linek prezentuje spra-
wozdanie z VIII Ogolnopolskiej Konferencji Doktorantow ,,Kierunki
Badawcze w Filozofii”, ktora miata miejsce w Instytucie Filozofii UJ
w maju biezacego roku.

Wielos¢ i roznorodno$é poruszanych przez Autorow tematow oraz
ich zestawienie w jednym tomie moze si¢ wydawaé na pierwszy rzut
oka zabiegiem nieco chaotycznym. Wrazenie to jest jednak w naszej
ocenie zludne. Inspirujac si¢ zawarta w tomie bogata reprezentacja
tekstow poswigconych estetyce Wschodu, mozna wrecz zaryzykowaé
teze, iz zamiast chaosu prezentujemy Czytelnikowi harmoni¢ przeci-
wienstw. We wszystkich tekstach (takze w recenzjach i sprawozda-
niach) pojawia si¢ scalajacy i nadrzedny motyw estetyki oraz filozofii
sztuki przejawiajacej si¢ w wielu aspektach, w kazdej szerokosci geo-
graficznej, a takze w kazdym czasie. Wydaje si¢, ze wlasnie na te¢
otwarto$¢ 1 wielokierunkowos¢é wspotczesnego dyskursu na temat
sztuki i estetyki wskazywal Roman Ingarden. Rozwazania Ingardena
na temat sztuki pokazaty przede wszystkim, ze proba znalezienia jed-
noznacznej odpowiedzi na pytanie o role estetyki czy cel sztuki we
wspotczesnym, heterogenicznym, postnowoczesnym $wiecie jest z gory
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skazana na niepowodzenie. Koncepcje estetyczne, sposoby przedsta-
wienia w dzietach czy w koncu rozumienie istoty sztuki zmieniajg si¢
na przestrzeni dziejow, lecz zadna nie wyczerpuje ostatecznie podej-
mowanego tematu. Dlatego decyzje o tym, ktory z tekstow rozbudzi
Witkiewiczowskie uczucia metafizyczne, pozostawiamy oczywiscie
Czytelnikowi. Wszak — po Ingardenowsku twierdzac — to wiasnie
w gestii odbiorcy lezy zadanie dookre$lenia dzieta.

Anna Kuchta,
Natalia Anna Michna
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Wstep

Kultura i sztuka chinska naleza do najstarszych na §wiecie. Rozwijaty
si¢ w postaci literatury, kaligrafii, malarstwa, rzezby, ceramiki, archi-
tektury oraz innych dziedzin. Chinskie powiedzenie glosi, ze ,,sztuka
jest po to, by ksztattowaé ludzki umyst”'. Natomiast ,,estetyka zawsze
odgrywata kluczowa role w chinskim spojrzeniu na spoteczenstwo
i edukacje;”2 , a tradycyjna chinska estetyka uwazana jest przez wielu
za podstawe identyfikacji kulturowej3. Wszystko to pomaga zrozu-
mie¢ warto$¢ oraz znaczenie sztuki i estetyki dla chinskiego spote-
czenstwa. Filozofia i estetyka chinska sg rownie bogate jak estetyka
zachodnia, a ich pomijanie spowalnia rozw¢j estetyki jako dziedziny.
O znaczeniu chinskiej estetyki dla estetyki zachodniej (filozofi¢ Laozi
mozna rozumie¢ tutaj jako metafore chinskiej filozofii) H. Mainusch
napisal: ,,Obecnie filozoficzne prace oczywiscie odnoszg si¢ do euro-
pejskich filozofow starozytnych, ale jednoczes$nie ignoruja Ksiege
Drogi i Cnoty Laozi, bezmyslnie ignorujac zrodto, ktore jest niezwy-
kle wazne dla europejskie;j kultury”4. W ten sposéb Mainusch podkre-
§lit znaczenie filozofii Panstwa Srodka dla filozofii europejskiej. Po-
dobne stanowisko prezentuje H. E. McCarthy, podkreslajac, ze estety-
ka jest mtodg dziedzing filozofii zarowno na Wschodzie, jak i na Za-
chodzie, zatem jest to doskonaty powod, aby ze wszystkich sit oddac
si¢ wspotpracy transkulturowej, majacej na celu rozwdj tej dziedziny.
Dzigki temu — jak pisal — nie bedzie problemem zebranie i syntetyza-
cja wnioskéw, ktore mogg byc¢ catkowicie rozbiezne z réznych powo-
dow, ale ktore mimo wszystko bedg w stanie pokona¢ historyczne
i kulturowe rozbieznosci’.

1 Li Zehou, J. Cauvel, Four Essays of Aesthetics. Toward a global view, Lan-
ham 2006, s. 2. Jesli nie wskazano inaczej, fragmenty tekstow angielskich podano
w tlumaczeniu wlasnym.

2 i Zehou, The Chinese Aesthetic Tradition, Honolulu 2010, s. x.

% K. H. Pohl, Identity and Hybridity — Chinese Culture and Aesthetics in the
Age of Globalization, [w:] Intercultural Aesthetics. A Worldview Perspective, eds.
A. Braembussche, H. Kimmerle, N. Note, Dordrecht 2009, s. 88.

* H. Mainusch, The Importance of Chinese Philosophy for Western Aesthetics,
[w:] The Pursuit of Comparative Aesthetics, eds. M. Hussain, R. Wilkinson, Al-
dershot 2006, s. 137.

® H. E. McCarthy, Aesthetics East and West, “Philosophy East and West”,
1953, No. 1, s. 67.
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Niniejszy artykut dotyczy tradycyjnej chinskiej sztuki i jej dzie-
dzin, takich jak miedzy innymi malarstwo, literatura (w tym poezja),
kaligrafia. Artykut zostal podzielony na dwie czesci. Pierwsza to
wprowadzenie do chinskiej estetyki, ktore ma pomoc czytelnikowi
zapozna¢ si¢ z jej zatozeniami. Dlatego tez w tej czgdci omdwiono
etymologie i zrodla chinskiej estetyki oraz zarysowano zakres zainte-
resowan badawczych chinskiej oraz zachodniej tradycji estetycznej
w ujeciu porownawczym. W drugiej czesci artykulu omowiono wy-
brane kategorie chinskiej estetyki. Naleza do nich wieloznaczno$¢
przedstawiona za pomocg idei hanxu® oraz harmonia. W tradycji mysli
chinskiej kategori¢ harmonii przeanalizowano w odniesieniu do natu-
ry i spoteczenstwa, jak rowniez w relacji do muzyki. Oméwiono row-
niez idee fd — uznawang w tradycji chinskiej za metodg, zasadg, prawo
— dzigki czemu w dalszej analizie tatwiej zrozumie¢ prezentowane
kategorie.

Meixué. Etymologia i zrédta chinskiej estetyki

Estetyka w jezyku chinskim nosi nazwe méixué (%), Znak méi ()
znaczy ,,pigkno”, a xué (£) — ,uczy¢”, ,studiowad”. Meéixué mozna
przethumaczy¢ jako nauke o picknie badz studiowanie pickna. K. Hei-
ne-Pohl zauwazyl jednak, ze paradoksalnie nazwa méixué — nauka
o picknie — nie oddaje rzeczywistego znaczenia tej dziedziny. Przede
wszystkim ze wzgledu na to, ze w chinskiej tradycji estetyki ,,katego-
ria pigkna nie odgrywata znaczacej roli”’. Zatem estetyka w ujeciu
chinskim nie odzwierciedla rdwniez znaczenia, jakie niesie z sobg
greckie aisthetikos, bedace teorig zmystowego poznania i percepcji.
Zongqi Cai napisal: ,,chinskie stowo «mei» 2 odnosi si¢ raczej do
przyjemnych wrazen porzadku i harmonii niz do jakiejkolwiek proby
ustanowienia tego pojecia w jaki$ estetyczno-kosmologiczny sche-
mat”®. 1 dalej: ,,ani «mei», ani zadne inne chinskie stowo nie shuzyto

® Chinskie ideogramy zapisywane sa za pomoca jednego z dwoch najbardziej
znanych systemow transkrypcji opartych na fonetyce — Hanyu pinyin.

"'K. H. Pohl Chinese Aesthetics and Kant, [w:] The Pursuit of..., wyd. cyt.,
s. 127.

8 Zonggi Cai, Chinese Aesthetics: The Ordering of Literature, the Arts, and
the Universe in the Six Dynasties, Honolulu 2004, s. 21.
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do zlaczenia wszystkich galezi sztuki w spojna catose”®. W skryp-
tach z wezesnych mysli Konfucjusza znak méi () uzywany byt dwo-
jako. Pierwsze znaczenie tego znaku to ,,pickno”, ,,pickny cztowiek”
(meirén), natomiast drugie znaczenie — shan — oznaczalo moralng
dobro¢ oraz dobrego cztowicka'®. Jednak w obu przypadkach znacze-
nia te odnosity si¢ do etyki. Wedtug wielu dalekowschodnich filozo-
fow piekno nie miato by¢ sposobem poznania §wiata zewngtrznego,
lecz mozliwoscig, drogg (dao, tao) do zycia w harmonii z naturg
i ludzmi oraz do pigknego zycia, realizowanego w moralnych, prak-
tyczno-emocjonalne dzialaniach™. Szczegélnie widoczne jest to
w naukach Konfucjusza spisanych przez jego uczniow. W naukach
tych rozwazania zwigzane z picknem sg $cisle powigzane z etyka.
Ludzkie starania w dazeniu do picknego zycia polega¢ maja na pro-
wadzeniu zycia moralnie wlasciwego, opartego na niewymuszonej,
praktyczno-emocjonalnej aktywnosci umystowej i ﬁzycznejlz. Daze-
nie do pigkna zwigzane jest z realizacjg wlasnej drogi (w mysl nauk
konfucjanskich) badz tez wlasnej natury (w zgodzie z zalozeniami
buddyzmu chan). W obu przypadkach dazenie do pigkna ma umacniaé
cztowieka w czlowieczenstwie. To znaczy: dazenie do pigkna poprzez
moralnie wiasciwe postepowanie w konsekwencji wzmacnia ludzkie
istnienie. Chinska estetyka obejmuje zatem wiele dziedzin, w tym
nauki moralne, elementy religii, epistemologii, duchowej praktyki,
a takze inne dziedziny.

Zrodta chinskiej tradycji estetycznej

Zrédtami do badan nad chinska estetyka sa traktaty i rozwazania chifi-
skich myslicieli dotyczace nauk moralnych, jak rowniez dziedzin
sztuki takich jak malarstwo, muzyka i poezja'®. Do nich nalezy mie-
dzy innymi Ksiega muzyki Konfucjusza, bedaca bogatym zrodlem

® Tamze.

0 Liu Qingping, The Worldwide Significance of Chinese Aesthetics in the
Twenty-First Century, “Frontiers of Philosophy in China” 2006, No. 1, s. 37, [za:]
Konfucjusz (7B.25).

1 Tamze, s. 35.

12 Tamze.

18 7ong Baihua, Wstepne rozwazania na temat kluczowych pojec historii este-
tyki chinskiej, [W:] Estetyka chiniska. Antologia, red. A. Zemanek, Krakow 2007,
s. 33.



Wprowadzenie do estetyki chinskiej... 15

opisujacym pochodzenie muzyki, jej znaczenie w spoteczenstwie oraz
analizujaca uczucia powstajace za sprawg muzyki. Do traktatow doty-
czacych pickna i odbioru sztuki nalezy na przyktad pochodzacy z cza-
sow Poludniowej Dynastii Qi (479-501) tekst Szes¢ zasad Xie He,
dotyczacy malarstwa tuszem.

Tradycyjna chinska estetyka niezaprzeczalnie pozostawata pod
wplywem trzech wielkich systemow: konfucjanizmu, taoizmu oraz
buddyzmu. Najcenniejszym zrodiem jest filozofia szkoty konfucjan-
skiej (o czym wspomniano powyzej) oraz filozoficzny system tao-
izmu, z jezyka chinskiego zwany tao (;&) badz dao. Dao, czyli droga,
odnosi si¢ do zjawisk i zdarzen majacych miejsce na ziemi, jak rOW-
niez we wszech§wiecie. Dao nie jest oderwane od rzeczywistos$ci, lecz
stanowi podioze dzialan i zmian. Idealem jest osiggnigcie harmonii
z dao, czyli jednoczesnie ze wszech$wiatem i natura, w takim stopniu,
by dziatanie w zgodzie z dro ga odbywalo si¢ bez wysitku — wu wei
(fe%) — dostownie poprzez nie-dziatanie. Fundamentalne znaczenie
maja naturalno$¢ dzialan oraz prostota, natura rzeczy (pu). Prostota
jest naturg rzeczy. Dziatania ludzkie nie powinny by¢ skupione na
podazaniu za zasadami dao, lecz maja swobodnie przejawiaé sig
w ludzkiej aktywnosci. Takie tez cechy charakteryzowaty chinska
sztuke — naturalno$¢, prostota, odwzorowanie rzeczywistosci. Chin-
skie spoteczenstwo od wiekoéw byto spoteczenstwem agrarnym, zatem
natura 1 zycie w zgodzie z nig zakorzenito si¢ i wptyngto na sztuke,
filozofi¢ oraz estetyke. W sztuce przyroda znalazta swoje miejsce we
wzornictwie inspirowanym ro$linami i zwierzetami. Przyktadem moze
by¢ posta¢ mitycznego stworzenia smoka — powstalego z potaczenia
kilku zwierzat — ktory stat si¢ symbolem oraz motywem przewodnim
w ceramice, malarstwie oraz architekturze. Sztuka zatem powstawata
w zgodzie z wielkimi systemami filozoficznymi, w ktorych istniata
swiadomos$¢ pickna. W sztuce od najdawniejszych czasow glownym
motywem byta przyroda i ptynno$¢ zycia, podczas gdy triada niebo-
-ziemia-cztowiek stanowity fundament chinskiej filozofii oraz punkt
wyjécia w refleksji etycznej, politycznej, spotecznej. Wedtug Li Zehou
sztuka chinska nie wyraza wewnetrznych, subiektywnych uczu¢ jed-
nostki, lecz ma odnosi¢ si¢ do uniwersum, do relacji cztowieka i spo-
teczenstwa z niebem. Niebo jest autorytetem dla czlowieka, wyznacza
ziemskie prawa w taki sposob, aby czlowiek, przestrzegajac tychze
praw, mogl w petni rozwing¢ czlowieczenstwo. Sztuka zatem odnosi
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si¢ do $wiata zewngtrznego, do wszech§wiata oraz harmonii'®. We-
dhug Li uprawianie chinskiej sztuki — wbrew estetyce Zachodu — nie
ma by¢ sposobem ekspresji wewnetrznych uczué, lecz dgzeniem do
harmonii i ladu ze wszech$wiatem™. Dlatego rozwazania dotyczace
pickna zazwyczaj mialy szerszy zakres, przede wszystkim odnosity
si¢ do czlowieka i jego dziatalnosci. Dotyczyly nie tylko praktyki
zwigzanej ze sztuka, lecz takze zycia w spoleczenstwie oraz etyki
i zasad moralnych, a takze zagadnien prawdy. Jest to widoczne
w zapiskach mysli klasykow chinskiej filozofii oraz w komentarzach
artystow.

Zarowno K. DeWoskin, jak i Li Zehou upatrywali poczatki este-
tycznej refleksji w rozwazaniach na temat muzyki. K. DeWoskin
uwazal, Zze Zrédia terminologii estetyki chinskiej tkwia w filozoficz-
nych rozwazaniach nad muzykqle. Liu Chengji czeSciowo zgadza si¢
z Li Zehou. Twierdzi, ze chinska estetyczna refleksja wywodzi si¢
z mysli o przyrodzie, bedacej konsekwencjg cywilizacji agrarnej. Po-
wstanie zar6wno spoteczenstwa, jak i sztuki wiaze si¢ ze wspotzyciem
z naturq“. Wedhug Li ,,muzyka byla pierwsza formg sztuki stanowiagca
przedmiot powaznych dociekan filozoficznych, dlatego tez jej zatoze-
nia i terminologia z nig zwigzane mialy kluczowe znaczenie dla roz-
woju ogdlnej teorii estetyki”ls. Li rozwinat to stwierdzenie, sytuujac
pochodzenie chinskiej sztuki i estetyki w relacji do pierwotnych rytu-
alow i muzyki®®, w tym miedzy innymi do tanca jako rytuatu pozosta-
jacego w jedno$ci z muzyka. Wedtug niego po uformowaniu si¢ chin-
skiej cywilizacji estetyczna refleksja miata swoje korzenie w przer6z-
nych obrzedach. Ich integralng czeScig byta wlasnie muzyka. Do ta-
kich obrzgdow nalezy zamazpdjscie, w ktorym kazdy etap byt staran-
nie zaplanowany, a pigkno pochodzito z dostojnosci okre§lonych

14 i Zehou, The Chinese Aesthetic. .., wyd. cyt., s. 19-26.

% Tamze s. 28. Wielu chinskich filozofow i estetykow nie zgodzitoby sie
z tym pogladem.

18 K. DeWoskin, Dawna chifiska muzyka a pochodzenie terminologii estetycz-
nej, [w:] Estetyka chinska. .., wyd. cyt.

7 Liu Chengji, The Agricultural Trait of Chinese Aesthetics and its Manifes-
tation in Landscape, wyktad podczas sympozjum “Landscape Representation of
the 21% Century Art — The Recognition of Nature and Construction of Land-
scapes”, Ritsumeikan University, Kyoto 2011, [online], http://www.ritsumei.ac.jp/
acd/re/k-rsc/lcs/kiyou/pdf_24-3/RitsIILCS_24.3pp.71-78LIU.pdf [dostep: 8.07.2013].

18 K. DeWoskin, Dawna chifiska muzyka..., wyd. cyt., s. 68.

19j Zehou, The Chinese Aesthetic..., wyd. cyt., s. 27.
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praktyk?. Fundamentalna jest rowniez cielesno$¢ czlowieka, fakt
istnienia i posiadania ciata, poprzez ktore mozliwy jest odbiodr otocze-
nia, miedzy innymi dzwigkdéw, obrazow itp. Bez tego nie jest mozliwa
sztuka tanca. Ponadto chinska tradycja i kultura podkreslaty znaczenie
szacunku dla kultu przodkow oraz ich wplyw na rodzing i spoleczen-
stwo, czym jeszcze silniej potwierdzaly znaczenie i rolg tych obrze-
dow. Tradycja estetyki zakorzenita si¢ w systemie norm spotecznych.
Li w swojej ksigzce przytoczyt fragmenty tekstow kulturowych, we-
dlug ktérych ten, kto postepuje zgodnie z obrzgdami i przykazami,
moze sta¢ sie cztowiekiem w petni i zy¢ zgodnie z ludzka natura, co
w naukach konfucjanskich wigze si¢ z ideg picknego-dobrego czto-
wieka. Podkresla to zwigzek muzyki oraz estetyki z moralnoscig. Mu-
zyka, podobnie jak ludzkie dzialania, powinna by¢ sfera porzadku
1 harmonii. Obrzedy mialy na celu kontrole dziatan i zachowan czto-
wieka oraz jednoczes$nie miaty charakter socjalizacyjny21. Muzyka
byla narzedziem wspomagajacym spoleczno-polityczng organizacje
paflstwazz.

Estetyka porownawcza — Chiny a Zachod

Estetyka poréwnawcza Dalekiego Wschodu i Zachodu jest bogatym
zroédtem wiedzy na temat chinskiej estetyki. Jednakze ze wzgledu na
to, ze ta dziedzina obejmuje wiele zagadnien, w niniejszym artykule
skupiono si¢ na jej fundamentalnych kwestiach. Estetyka chinska
roézni si¢ w swojej tradycji od estetyki zachodniej. Wielu filozofow
azjatyckich zajmujacych si¢ estetyka podkresla, ze nie nalezy patrze¢
na chinska estetyke przez pryzmat estetyki Zachodu, bowiem prowa-
dzi to do niezrozumienia i b%e;dc')w23. Roéznice wynikaja przede
wszystkim z odmiennych tradycji. Dla ,,Zachodu” Zrédtem jest filozo-
fia hellenska, natomiast dla ,,Wschodu” fundamentem sg taoizm, bud-
dyzm, konfucjanizm, motyzm.

Estetyka poréwnawcza Wschodu i Zachodu nie unika analizy pro-
blematyki estetyki w ujeciu ogélnym, lecz przede wszystkim zajmuje
si¢ zestawieniem obu tradycji estetycznych. Stad badania te majg cha-

2 Tamze, s. 13.

2 Tamze.

2 Tamze, s. 31.

2 70h. np. Liu Qingping, The Worldwide Significance..., wyd. cyt., s. 37.
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rakter interdyscyplinarny, dotycza takich dziedzin, jak filozofia, kultu-
roznawstwo, socjologia, antropologia, historia, sztuka itd. W tym
szerokim spektrum estetyka poréwnawcza stara si¢ zglebi¢ podsta-
wowe problemy obu tradycji estetycznych. Najpowszechniejszg me-
todg jest zestawienie zagadnien, problemoéw i ich rozwigzan oraz ana-
liza tych rezultatow. Przykltadowym zagadnieniem jest estetyka feno-
menologiczna w chinskiej i zachodniej filozofii. W badaniach poszu-
kuje si¢ réwniez wspolnych elementéw dla obu mysli estetycznych,
przedstawia si¢ sposob interpretacji i ,,przystosowania” filozoficznych
pogladéow asymilowanych nawzajem przez obie tradycje. Przyktado-
wo mogg to by¢ nastepujace zagadnienia: wplyw filozofii Immanuela
Kanta na filozofi¢ chinskich myslicieli, interpretacja filozofii Kanta
przez chinskich myslicieli. W badaniach poréwnuje si¢ rowniez spo-
soby konstruowania i rozumienia podstawowych poje¢ estetycznych
i ich funkcji, na przyktad pojecie pickna i sztuki oraz ich funkcje
w spoleczenstwie.

Kategorie chinskiej estetyki

Do fundamentalnych estetycznych kategorii naleza wieloznaczno$é
oraz harmonia. Réwnie wazna jest idea fd (). Znak = oznacza me-
tode, prawo, zasade. Zasada jest powszechnie przyjmowanym este-
tycznym postulatem, lecz nie jest definiowana. Sama nie jest uznawa-
na za estetyczng kategorig, ale jest jej podstawg, jak rdwniez podstawa
chinskiej filozofii i sztuki.

Zasada

O zasadzie (fd) mowi si¢ przede wszystkim w teorii sztuki oraz
w badaniach nad tradycyjng chinska poezja i literaturg. Z powodze-
niem jednak stosuje si¢ jg w chinskiej estetyce, nawet jesli nie zostala
ona okres§lona jako odrgbna kategoria estetyczna. Pochodzenie tego
terminu siega okresu Walczacych Krolestw. Powstato za sprawg chin-
skiej szkoty filozoficznej legistow (fdjia, #%2) i narodowej ideologii
panstwa Qin — legizmu. Fundamenty doktryny tej szkoty nawiazuja do
nauk starozytnego chinskiego filozofa Shen Dao (IV-III w. p.n.e.),
wedlug ktérego podstawg sprawowania wladzy jest autorytet. Najbar-
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dziej wptywowymi postaciami zwigzanymi ze szkotg legistow byli
Han F&i (zwany mistrzem Han F&i) oraz Li ST (zwany mistrzem Li S1) —
pOzniejszy minister na dworze panstwa Qin. Legalizm miat by¢ fun-
damentem budowania i funkcjonowania panstwa. Zanim jednak obaj
pojawili si¢ w historii chinskich legalistow, o zasadzie w rozumieniu
prawa oraz najwyzszego elementu sprawowania wladzy mowit chin-
ski filozof i polityk Shang Yang (znany takze jako Gongsun Yang
i Wei Yang)®.

Podstawnym zatozeniem filozofii szkoty legistow jest teza, wedhug
ktérej cztowiek z natury jest zty. Nalezy zatem sprawowac¢ nad nim
wladzg za pomoca prawa. W ideologii chiniskich legistow termin ,,za-
sada” oznaczal wlasnie prawo, regute. Uwazano, ze prawo powinno
by¢ zrozumiate dla wszystkich, wszystkim znane i przez wszystkich
przestrzegane. Wobec prawa wszyscy sa rowni (yi min), a jedynie
wladca stoi ponad nim. Istnienie okreslonego prawa wprowadza po-
rzadek w spoleczenstwie. Znaczylo to nie tylko prawa stworzone
przez ludzi, ale odnosito si¢ réwniez do kosmicznego porzadku, po-
rzagdku wszech$wiata i naturyzs. Roéwniez taoisci postugiwali sie poje-
ciem zasady w rozumieniu prawa i modelu. Odnosili si¢ do nich row-
niez Mozi (in. Mo Di, Mocjusz) i zwolennicy jego filozoficznych
pogladow w refleksji na temat etyki taoizmu, jak réwniez filozof
Mencjusz. Jednakze zasada pojawiata si¢ tam jedynie w doktrynie
politycznej i moralnej. P6zniej, w epokach Ming i Qing, o tym pojeciu
mowiono takze w relacji do buddyzmu chan, w ktorym w refleksji nad
o$wieceniem (WU) oznaczato ono intuicyjng bieglo$¢ opartg na prawi-
dlowosci oraz naturalno$ci®®.

Idea zasady odnajdywana jest w wielu dziedzinach sztuki. Rozne
szkoty poezji uprawiaty nagladownictwo na podstawie znanych metod
1 stosowaly je jako nadrzgdng zasad¢ w tworzeniu poezji. Na przyktad
za sprawa Lii Benzhong powstata teoria elastycznych znaczeh?', we-
dhug ktoérej dostosowujace si¢ znaczenia staly si¢ metodologicznym
narzedziem w tworzeniu poezji. W traktacie pod tytulem Szes¢ zasad
malarstwa chinskiego tuszem (Liu Fa) Xie He przedstawil zasady
w odniesieniu do artystycznej pracy pedzlem, jednocze$nie przypomi-

24K, H. Pohl, Chinese Aesthetics..., wyd. cyt., s. 128.

% Tamze.

2 Tamze, s. 129.

2T W oryg. theory of flexible means. Por. K. H. Pohl, Chinese Aesthetics...,
wyd. cyt., s. 128.
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najac, jak wazne jest stosowanie si¢ do tych szesciu ,,drog”. Takze
w trakcie nauki kaligrafii zalecana byta metoda kopiowania stylu mi-
strzéw, czyli polegania na wczesniej wypracowanych zasadach. Sto-
sowanie si¢ do zasad stanowi trzon w artystycznym rozwoju ucznia.
Szczegblnie pomaga w poczatkowej fazie nauki, by ostatecznie po-
tencjalny artysta mogt rozwing¢ wilasny styl i nada¢ dzietu specy-
ficzny charakter. Zatem w sztuce chinskiej istnieja pewne modele, za-
sady, prawa, ktore nie sg tym samym, czym jest kanon w europejskiej
sztuce.

W tradycyjnej sztuce chinskiej podazano za wyznaczonymi meto-
dami i zasadami. Zatem zasad¢ mozna by z powodzeniem uznaé za
kategori¢ estetyczng, bowiem w artystycznym akcje tworzenia stoso-
wanie si¢ do niej ma na celu doprowadzenie do uzyskania pewnych
jako$ci, na podstawie ktorych dzielo okreslane jest jako zgodne
z panujacym kanonem pigkna. Wobec tego poleganie na zasadzie to
podazanie za ustalonym i oczekiwanym porzadkiem, ktory prowadzi
do osiggnigcia pigkna.

Anshi — tre$¢ poza tym, co wypowiedziane

Anshi (#71%) to glowna kategoria w chinskiej estetyce, w sztuce wizu-
alnej, werbalnej oraz sztuce audio®. Jest ideatem, do ktorego dazy sie
w kazdej dziedzinie chifiskiej sztuki®®. Anshi jest thumaczone na jezyk
angielski jako suggestiveness, co na jezyk polski ttumaczy si¢ jako
»Wymownos$¢”, ,,dwuznaczno$¢”, ,,wyrazisto$¢”. Majac na uwadze, ze
w konkretnym przypadku moga wystapi¢ dwa znaczenia lub wigcej,
na potrzeby artykutu oraz w przektadach przyjeto thumaczenie wielo-
znaczno$¢. Anshi — sugestia, ,,dostownie znaczy «pokazaé co$ poprzez
niebezposrednie odwotanie si¢ do tego»”30. Niewatpliwie do zaistnie-
nia tego sposobu wyrazenia opartego na metaforze, obrazowaniu,
przyczynit si¢ sam jezyk chinski. W jezyku tym jedno stowo mozne
mie¢ wiele znaczen i jedynie zapis za pomoca znakow umozliwia

% Ming Dong Gu, Chinese Theories of Reading and Writing. A Route To
Hermeneutics And Open Poetica, Albany 2005, s. 46.

% Tenze, Aesthetic Suggestiveness in Chinese Thought: A Symphony of Meta-
physics and Aesthetics, “Philosophy East and West” 2003, No. 4, [za:] Fung Yu
Lan, A Short History of Chinese Philosophy, New York 1966, s. 12.

% Ming Dong Gu, Aesthetic Suggestiveness..., wyd. cyt., s. 490.
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rozstrzygniecie. Stosowanie jezyka chinskiego pozwala na prowadze-
nie ,.gier” jezykowych, a on sam doskonale odnajduje si¢ poprzez
metafory, aforyzmy itd. Niektorzy badacze uwazajg, ze jezyki ide-
ograficzne sg najbardziej podatne na wieloznaczno$¢™.

Wedhlug badaczy takich jak Ming, aby zrozumie¢ kategori¢ wielo-
znaczno$ci, nalezy odnies¢ sie do koncepcji hanxu (&%), oznaczaja-
cej wyrafinowana powsciagliwo$¢ (ang. subtle reserve)®, powscia-
gliwo$¢ (ang. reticence), opanowanie (ang. restrain). Han znaczy ,,za-
wiera¢”, ,,uosabia¢”, natomiast xu — ,,sktadowac”, ,,przechowywaé”33.
Przeniesienie hanxu na grunt teorii komunikacji oraz socjologii po-
zwala lepiej uchwyci¢ specyfike jezyka chinskiego oraz zrozumie¢ te
kategorie. ,,Chinskie wyrazenie hanxu odnosi si¢ do sposobu komuni-
kowania (zaré6wno werbalnego, jak niewerbalnego), polegajacego na
opanowaniu, powsciagliwosci, skrytosci, niebezposrednio$ci. [...]
Hanxu nie polega na szczegélowym wyjasnieniu, lecz na tym, aby to,
co «niewypowiedziane», pozostawié stuchaczowi™**. Hanxu uwazane
jest za zasade wlasciwej komunikacji w chinskim spoleczenstwie, we
wszystkich jego spotecznych klasach®. Istnialo i nadal istnieje na
dwoch ptaszczyznach: w zachowaniach cztowieka zwigzanych z wer-
balnym i niewerbalnym komunikowaniem (wyraz twarzy, gestykula-
cja itd.) oraz w sztuce, najczesciej w literaturze (pod postacig metafor
i metonimii), malarstwie i muzyce. Hanxu jest sposobem ,,bezgto$ne-
go” przekazywania informacji na przyklad o emocjach rozméwcy,
podczas gdy za sprawa socjalizacji unika si¢ otwartej rozmowy na
temat silnych emocji i wewnetrznych stanéw emocjonalnych, takich
jak mitoé¢, smutek, gniew, rozczarowanie itd.*® Jednocze$nie zasada
ta minimalizuje mozliwo$¢ nieporozumienia pomi¢dzy rozmoéwcami:
»zasada hanxu umozliwia wykorzystanie ukrytego stylu rozmowy,
a tym samym ogranicza potencjalne wynikajace z niej nieszczg-

3 yih Hwai Lee, Kim Soon Ang, Brand name suggestiveness: a Chinese lan-
guage perspective, “International Journal of Research in Marketing” 2003, No. 4,
s. 324, [za] L. X. McCusker, M. L. Hillinger, R. G. Bias, Phonological recoding
and reading, “Psychological Bulletin” 1981, No. 2.

%2 Ming Dong Gu, Chinese Theories of Reading..., wyd. cyt., s. 63.

% Ge Gao, Don’t Take My Word For It — Understanding Chinese Speaking
Practices, “International Journal of Intercultural Relations” 1998, No. 2, s. 170.

3 Tamze.

% Tamze.

% Tamze, s. 171.
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scia™®. Zatem G. Gao trafnie okreslit hanxu jako komunikowanie im-
plicite®.

Trudno okresli¢ doktadny czas pojawienia si¢ wieloznacznosci ja-
ko kategorii estetycznej. Niemniej jednak jej zrodta upatruje si¢
w starozytnej chinskiej mysli filozoficznej, literaturze oraz w dyskur-
sie faczacym filozofie i sztuke®®. Wieloznacznoéé ,»,0g0Inie odnosi si¢
do pozadanej artystycznej jakoSci, wysoko cenionej w réznych for-
mach sztuki, zwlaszcza w poezji”®. O pochodzeniu wieloznacznosci
Ming pisal nastepujaco: ,.chinskie pojecie dwuznacznosci jest wyni-
kiem wzajemnego przenikania si¢ i wymiany filozoficznych i arty-
stycznych dyskursow. To symfonia wykonywana przez metafizyke
i estetyke W harmonijnym porozumieniu™. W dyskursie tym obie
dziedziny przenikaja si¢ wzajemnie. Kategoria wieloznacznos$ci do-
tychczas byla przedstawiana zaréwno jako kategoria sama w sobie,
jak 1 w relacji do innych kategorii estetycznych, takich jak na przyktad
bezposrednios¢ (ang. openness). Rzadziej analizowano jg w odniesie-
niu do wspdlezesnych zachodnich teorii filozoficznych®. Wielo-
znaczno$¢ badano w takich dziedzinach sztuki, jak literatura, poezja
oraz malarstwo. W nich jest ona tatwiejsza do uchwycenia i zrozu-
mienia. W poezji wieloznacznos¢ jest wyznacznikiem estetycznie
warto$ciowego dzieta. Doszukano si¢ jej rowniez w dorobku Sikong
Tu (837-908), w jego idei ,,znaczenia poza znaczeniem”, aczkolwiek
w Chinach wieloznaczno$¢ miata by¢ zasada, ktora kierowano si¢
w retoryce i sztuce od najdawniejszych czaséw. Za sprawg Sikong Tu
wieloznaczno$¢ jako kategoria estetyczna zostala zdefiniowana przy
uzyciu: “yi zai yan wai (to, co jest zamierzone, powinno wyjs$¢ poza
stowa), yanwai zhi yi (tekst powinien przekaza¢ znaczenia poza wyra-
zonymi stowami), xianwai zhi yi (dzwigk spoza struny), xiangwai zhi
xiang (obrazy zza obrazu), weiwai zhi zhi (smaki poza smakiem),

hanxu (wyrafinowana pows’.ciqgliwoéé)”43.

% G. Gao, S. Ting-Toomey, Communicating effectively with the Chinese, Ca-
lifornia 1988, s. 38.

% Tamze, s. 37.

% Ming Dong Gu, Chinese Theories of Reading..., wyd. cyt., s. 46.

40 Tamze, s. 47.

41 Tamze, s. 46.

2 Tamze.

“3 Tenze, Chinese theories of fiction: a non-Western narrative system, Albany
2006, s. 122.
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Fung Yu Lan, odnoszac si¢ do stéw uczonych-poetow Zhong Ron-
ga (465-518) oraz Shen Degiana (1673-1769), zrozumiale przedsta-
wil relacj¢ poezji i wieloznacznosci. Zwrocit uwage na to, ze intencja
poety zawarta jest w metaforze, nie za§ w bezposrednich stowach.
W ten sposéb dobra jest ta poezja, w ktorej ,,liczba stow jest ograni-
czona, ale nasuwa nieograniczong liczb¢ mysli. Zatem madry czytel-
nik poezji przeczyta to, co jest poza poezja, a dobry czytelnik ksigzki
przeczyta, «to, co jest pomiedzy wierszami»”**. Istnieja dwa poziomy
odczytywania: dostowne odczytywanie znaczenia znakow-stow oraz
odczytywanie sensu ukrytego poza znakami. W poezji zawarty jest
sens, ktory znajduje sie poza ,,ograniczong liczbg st6w” i niesie z sobg
nieograniczong liczbe interpretacji tekstu. Natomiast w malarstwie
sytuacja ta moze zaistnie¢ wraz z pojawianiem si¢ innych warto$ci
estetycznych, na przyktad pustki. Pustka wystepuje w tych sztukach,
w ktorych kluczowe jest operowanie przestrzenia™. Pustka oraz kate-
goria wieloznaczno$ci doskonale widoczne sg na przyktad w malar-
stwie Ma Yuana (in. Ma Yaofu, 1190-1224), zwanego rowniez Ma-
Jeden Rog. Jego obrazy znane sa ze wzgledu na charakterystyczny
sposob kompozycji. Ma Yuan zazwyczaj malowat w jednym z rogéw
plétna, pozostawiajac reszte niezamalowang*®. Ta technika doskonale
widoczna jest w jego pracach Przechadzka w gorach wiosng, Chmury
wschodzgce nad Morzem Zielonym oraz w wielu innych. Pustka jest
zatem waznym elementem obrazéw Ma. Jest nosnikiem tego, co nie
zostato namalowane, lecz co zostato zaplanowane w odbiorze oraz
interpretacji obrazu. W kompozycji widoczne jest szczegdtowe przed-
stawienie gtdéwnego elementu, drzewa czy wierzchotka gory, harmo-
nijnie wspotgrajagce z pustg przestrzenig. W zaleznosci od potrzeb
pozwala to ,,dostrzec” las w dolinie, wie$ (jak w przypadku obrazow
Patrzqcy na ksigzyc czy tez Uczony przy wodospadzie) badz wode (jak
w przypadku dzieta Samotny rybak). Na tym obrazie widoczny jest
starszy czlowiek, samotnie fowiacy ryby. Jedynie kilka pociggnigé
pedzla zarysowuje ogromng przestrzen, w ktorej dryfuje t6dz. Pustka
moze zatem reprezentowac niezliczong ilo$¢ przedmiotéw i miejsc.
Jesli te technike polaczyé z poezja, jak uczynil to Ma w obrazie Ta-

* Fung Yu Lan, A Short History..., wyd. cyt., s. 12.

* B. Szymanska, Piekno i pustka. Estetyczna rola pustki w sztuce Chin i Ja-
ponii, “The Polish Journal of the Arts and Culture” 2012, No. 2, s. 10.

* Nalezy zwroci¢ uwage, ze komponowanie obrazéw w oparciu o minimali-
zacje liczby elementéw dotyczy nie tylko malarza Ma Yuana. Taka metoda jest
charakterystyczna dla sztuki epoki Song.
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niec i Spiew, to w efekcie wieloznacznos$¢ osiaga wysoki poziom, obraz
zostaje wzbogacony, kompozycja staje si¢ wielowymiarowa i prze-
strzennie glebsza. Dzigki temu mozliwe jest wyjécie poza obszar wi-
zualny.

Harmonia

Harmonia jako kategoria estetyczna zaistniala zaréwno w Chinach,
jak i w Europie. O harmonii w relacji do kosmosu moéwili pitagorej-
czycy, Platon w Timajosie pisal o harmonii i doskonato$ci wszech-
$wiata. O harmonii méwili réwniez stoicy, §w. Augustyn, Giordano
Bruno, Gottfied W. Leibniz oraz inni filozofowie. W chinskie;j filozo-
fii pojecie harmonii obecne jest od zarania dziejow. Funkcjonowato
ono na kilku ptaszczyznach, pojawiato si¢ w kontekscie koncepcji
tworzenia i funkcjonowania spoteczenstwa, zwigzane bylo z etyka i do
dzisiaj pozostalo fundamentalne dla relacji ze sztuka. Harmonia
w chinskiej filozofii dotyczy zaréwno bytow ozywionych, jak i nie-
ozywionych. Pojecie to pojawiato si¢ w kontekscie stosunku czlowie-
ka do natury, do wszech§wiata, spoleczenstwa oraz indywidualnie —
w relacji z drugim cztowiekiem. Dotyczy rowniez zagadnienia ciata
i ducha cztowieka. Obejmuje takze szeroko pojeta dziatalnos¢ czto-
wieka, przyrody czy bytéw transcendentnych (bdstw itp.).

Pojecie harmonii (f1, czyt. ‘he’, réwniez jako: r%, e, ) pojawito
si¢ w Ksiedze piesni (7%, X-VII p.n.e.), bedacej antologiag wierszy
chinskich poetow. Same znaki w nieco zmienionej postaci zostaty
zauwazone na kosciach zwierzat i z6twich muszlach pochodzacych
juz z 1766-1050 r. p.n.e., bedacych najstarszymi odnalezionymi $wia-
dectwami chinskiego pisma®’. Chinscy uczeni Wang Guowei oraz
Guo Moruo ze wzgledu na budowe znaku #n interpretowali harmoni¢
jako mieszanie smakow oraz dzwickow®™. Fi jest uproszczeniem
dwoch znakoéw. Pierwszy (#F) oznacza instrument muzyczny, podczas
gdy drugi (%) oznacza naczynie stuzace do mieszania wina z woda.
Obaj uczeni odczytywali pierwsze znaczenie jako powstawanie i mie-
szanie si¢ roznorodnych dzwigkow/tonéw, drugie za$ jako mieszanie

4 Fang, Shuxin, A Dictionary of Chinese Characters in Oracle Bones and
Bronze Scripts, Chengdu 1993, s. 519.

8 Li Chenyang, The Ideal of Harmony in Ancient Chinese and Greek Philo-
sophy, “Dao: A Journal of Comparative Philosophy” 2008, No. 7, s. 83.
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smakéw™®. W okresie dynastii Zhou, pre-Qin i dynastii Han pojecie
harmonii (1) jako mieszania (faczenia si¢) smakow i tonow ewolu-
owato. Za sprawg uczonego-ministra Shi Bo zostato roztozone na pigé
smakow — Wu wei yi tiao kou (Fn ki@ n) oraz sze$¢ miar tonow liu
lii yi cong er (fustini)®. Wedlug uczonego Yan Ying harmonia
nie jest mieszaniem pi¢ciu jakosci, lecz jednoscig powstatg z ich pota-
czenia®’. Li Zehou twierdzil, ze od poczatku narodzin chinskiej $wia-
domosci estetycznej afirmowano przyjemno$¢ plynaca z kontaktu
z przedmiotami, zjawiskami i ich cechami takimi jak kolor, smak.
W chinskiej estetyce nie odnoszono si¢ negatywnie do uczué i przy-
jemno$ci ptynacych z takiego kontaktu. Aczkolwiek uwazano, ze
»sztuka nie ma «poruszaé» emocji i umystu widza, lecz przez ich wy-
ciszenie ma «ozywiat» jego wewnetrzng — zarowno fizyczng, jak
1 duchowg — energi@”sz. Konfucjusz uwazat harmoni¢ za rbwnowage
pomiedzy emocjami: ,,by¢ zadowolonym, lecz nie nadmiernie, [od-
czuwac] smutek, ale nie przesadny”ss. Afirmacja przyjemnosci este-
tycznej byla podporzadkowana spolecznemu systemowi>'. U podstaw
systemu tkwita zasada harmonii. Dzi¢ki niej nie dochodzito do este-
tycznego hedonizmu, ktory moglby zaistnie¢ z powodu przesadnego
warto$ciowania przyjemnosci estetycznej. W chinskiej tradycji este-
tycznej fundamentalng przestanka bylo kontrolowanie gwattownos$ci
pochodzacej od zmystéw, bowiem racjonalno$¢ byta nieodlaczng

. . 55
cz¢sécig zmystowosci™.

4 Tamze, s. 84.

% Tamze, s. 84-85. Systematyzacja oparta na wyznaczaniu pieciu elementow
dotyczyta nie tylko muzyki, lecz stosowano ja zaréwno w naukach $cistych:
astronomii, geografii (wyznaczenie pigciu kierunkéw $wiata, kalendarza), jak
réwniez w sposobie opisywania $wiata, kategoryzacji kolorow, pogladach zwia-
zanych z ciatem, zyciem i $miercig. Zob. Li Zehou, The Chinese Aesthetic...,
wyd. cyt., s. 9.

5L i Chenyang, The Ideal of Harmony..., wyd. cyt., s. 86.

52 A. 1. Wojcik, Szes¢ zasad chiriskiego malarstwa tuszem, ,Estetyka i Kryty-
ka” 2002, nr 2, s. 70.

%% Zhou Lai Xiang, Beauty of/and Harmony in Classical Chinese Aesthetics,
“Journal of Comparative Literature and Aesthetics” 1999, No. 1-2, s. 96.

%* i Zehou, The Chinese Aesthetic..., wyd. cyt., s. 10.

% Tamze.
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Harmonia w muzyce i innych sztukach

W chinskiej tradycji estetycznej pickno identyfikowano z harmonig.
Uwazano ja za najwyzszy ideal. Za pickne uwazano to, co harmonijne
i uporzadkowane, dziatajagce wedle pewnych zasad i wspotgrajace
z pozostatymi elementami. W tradycyjnej sztuce dazono do osiagnie-
cia harmonijnej kompozycji nie tylko w oparciu o wiedz¢ i doswiad-
czenie artysty, ale rowniez dzieki jego wewngtrznemu, duchowemu
rozwojowi i praktyce. Unikano brzydoty i nietadu®, ktore zaistniatyby
z powodu wewnetrznego rozstrojenia duchowego. Cechg charaktery-
styczng tradycyjnej chinskiej sztuki jest rowniez dazenie do zrowno-
wazenia elementéw wystepujacych w dziele, bez wzgledu na to, czy
jest to obraz, wiersz, kaligrafia itd. Zasada jest unikanie zbg¢dnosci,
pojecie nadmiaru nie istnieje, nawet jesli dzieto jest bogato zdobione.
Dotyczy to rowniez pdzniejszych dziet sztuki, jak w przypadku mi-
sternie wykonanych i bogato zdobionych szkatutek z XV-XVII w. (na
przyktad Gilt Champleve Enameled Container z epoki Dynastii Qing
(1644-1911)) czy porcelanowych waz i wazonoéw. Jesli nawet niekto-
re fragmenty zdobien zostaly rozbudowane, to zazwyczaj pozostate
czeséci sg ubozsze w ornament badz pozostajg puste, jak w obrazach
malarza Ma czy ceramice Ko Ware z dynastii Yiian Dynasty (1279—
1368) oraz wielu innych. W kaligrafii przejawia si¢ to w odpowied-
nim uwlozeniu kresek wzgledem znaku oraz znakow wzgledem pozo-
statych znakow. Takie rozplanowanie sprawia, ze elementy kompozy-
cji sg zrownowazone, czynigc cato§¢ przyjemng dla oka odbiorcy.
Pickno polega tu na osiggnigciu stanu harmonii poprzez zréwnowaze-
nie wszystkich komponentéw i scalenie ich w cato$¢, ktoéra rownowa-
zy ich site.

Podobnym zasadom hotduje chinska muzyka. Na przestrzeni dzie-
jow wielu chinskich myslicieli i muzykéw (czasow przedkonfucjan-
skich i pozniejszych, w tym mysliciele Zhuangzi i Konfucjusz) uwa-
zato, ze harmonia jest nieodtaczna cze$cia muzyki. Prowadzono dys-
puty o jej znaczeniu oraz przypisywano jej ogromny wpltyw na samo-
poczucie i umyst cztowiecka. W chinskim dorobku mozna znalez¢
wiele traktatdéw na temat muzyki w relacji do kosmosu, na przyktad
Traktat o kamertonie detym i kalendarzu z czas6w dynastii Han®’.

% Zhou Lai Xiang, Beauty of/and Harmony..., wyd. cyt., s. 111.
" K. DeWoskin, Dawna chirska..., wyd. cyt., s. 66.
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K. DeWoskin oraz Li Zehou dowiedli stusznosci poszukiwania termi-
nologii estetycznej i zrodet tradycyjnej estetyki chinskiej w refleks;ji
dotyczacej muzykiss. Li Zehou twierdzit, ze tradycja estetyczna wy-
wodzi si¢ przede wszystkim z rytuatéw, ktorych gtowna czescig byta
muzyka®. Obaj uczeni uznali muzyke za pierwsza formeg sztuki®.
W Ksiedze rytuatow znajduje si¢ fragment moéwiacy o pochodzeniu
muzyki i relacji do harmonii: ,,[...] jest rzecza przede wszystkim po-
szukiwang w muzyce”ﬁl. W Opowiesciach o panstwie napisano ,,mu-
zyka pocigga za soba harmonie;”sz. Harmonia to metafora porzadku
pomigdzy niebem a ziemia. Jest rowniez obrazem relacji cztowieka
z niebem 1 bdstwami: ,;muzyka jest (odglosem) harmonii pomiedzy
ziemia i niebem”®. Ceremonie wyznaczaja porzadek dziatania nieba
1 ziemi. ,,Muzyka bierze swdj poczatek w niebie™®.

W Kklasycznej chinskiej filozofii harmonijna koegzystencja czio-
wieka 1 natury stanowi wazng przestanke. Najczesciej przywotywane
zrodia chinskiej mysli to nauki konfucjanskie i taoistyczne, w ktorych
dyskurs na temat harmonii pojawia si¢ zawsze w konteks$cie ludzkiej
dziatalnos$ci 1 moralnosci, ktore majg swoje zrodto w naturze. W tao-
izmie harmonia poszukiwana byta przede wszystkim w przyrodzie
1 byta wyprowadzona z relacji z nig. Natomiast w naukach konfucjan-
skich upatrywano ja w spoleczenstwie i spolecznych relacjach®.
W naukach tao méwiono o relacji cztowieka do natury za pomoca
modelu harmonii yin-yang. Zostat on oparty na dwoch przeciwstaw-
nych, sprzecznych, lecz rownych czeéciach, ktore tworzg cato$é. Yin-
-yang interpretowano réwniez jako dwa pierwiastki, zenski i meski,
harmonijnego pigkna. Pierwszy — kobiecy — charakteryzuje si¢ petnia
wdzigku, podczas gdy drugi — megski — charakteryzuje si¢ petnym
wigoru picknem. Oba pierwiastki pozostaja ze sobg w rownowadze®.

%8 Tamze oraz Li Zehou, Chinese Aesthetic. .., wyd. cyt.

% Li Zehou, The Chinese Aesthetic..., wyd. cyt., s. 17.

8 7ob. K. DeWoskin, Dawna chiriska..., wyd. cyt. oraz Li Zehou, Chinese
Aesthetic..., wyd. cyt.

81 Fragmenty pochodza z Ksiegi rytualéw, wersja zdigitalizowana i przetu-
maczona na jezyk angielski: http://ctext.org/liji/yue-ji (cz. 14, 17, 45).

82 7a: Li Zehou, The Chinese Aesthetic..., wyd. cyt., s. 21.

63 Ksiega rytuatow, cz. 14, 17, 45.

* Tamze.

8 L. Hall, R. T. Ames, Understanding other: The Chinese Perspective in from
Africa to Zen: An invitation to World Philosophy, Maryland 1993, s. 9.

8 Zhou Lai, Xiang Beauty of/and Harmony..., wyd. cyt., s. 97.
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Natomiast w filozofii Zhuangzi, podobnie jak w naukach tao, har-
monia polega na wspdtistnieniu i wspoétdziataniu nieba i ziemi®'. Har-
monijna rownowaga byta rowniez podstawg relacji czlowieka i spote-
czenstwa. Li Zehou twierdzil, ze ,,struktura muzycznej harmonii jest
podobna do harmonii ludzkich relacji lub wszech$wiata jako catosci
i moze funkcjonowaé jako nastepstwo tych sfer”®. Znaczna czesé
refleksji o harmonii znajduje si¢ w naukach Konfucjusza, w ktorych
rozbudowane relacje rodzinne sa podstawa do refleksji o budowaniu
relacji spotecznych. Konfucjusz przedstawia zasady budowania rodzi-
ny opartej na mitosci i postuszenstwie oraz poszanowaniu rodzicow
oraz starszych pokolef. Rozprawia na temat zwiazku przyjazni i sto-
sunku z innymi ludZzmi, ktore to relacje powinny opar¢ si¢ na lojalno-
$ci oraz zasadzie nieczynienia drugiemu krzywdy. W konfucjanskich
naukach harmonia spoteczna mozliwa jest do osiggnigcia poprzez
wysitek jednostki, jak rowniez jej udziat w zyciu spotecznym, ktore
zorganizowane jest wedle okreslonego porzadku. Natomiast w tao-
izmie estetyczne relacje tacza wewnetrzny, duchowy stan z artystycz-
na twérczoéciq6 .

Rozwazania dotyczgce harmonii i znaczenia relacji czlowieka z na-
turg stanowig fundament chinskiego $wiatopogladu. ,,Stosunek do przy-
rody wyznaczal rowniez sens przyjemnosci ptynacej z estetycznych
odczué, jakie wzbudza kontemplacja sztuk pigknych”. Li Zehou
twierdzit, ze harmonia odnajdywana w muzyce jest zawsze powigzana
z okre§lonymi emocjami’". Na przyklad w Ksigdze rytuatéw znajduje
si¢ nastepujacy fragment: ,,Jesli serce bedzie przez chwilg pozbawione
poczucia harmonii i rado$ci, wowczas wkroczg niegodziwos¢ i fatsz.
Jesli widoczne zachowanie bedzie przez chwile pozbawione powagi
1 szacunku, wowczas pojawig si¢ nieczutos¢ i nieuprzejmoéé”72. Dla-
tego tez uwazano harmoni¢ za swoistg rOwnowage oparta na racjonal-
nosci: ,,zasadg lezacg u podstaw zaréwno chinskiej estetyki, jak i filo-
zofii jest «samo-rownowaga» racjonalna ducha (self-balancing ratio-

87 Li Zehou, The Chinese Aesthetic..., wyd. cyt., s. 84.

88 Tamze, s. 22.

8 A. Po-Yee Ko, The Beauty of Harmony: Clues from Chinese Aesthetics for
Contemporary Art and Art Education, Ottawa 2006, s. 113, [online], summit.sfu.ca/
system/files/iritems1/2478/etd2280.pdf [dostep: 9.04.2013].

0 A. 1. Wojcik, Szesé zasad..., wyd. cyt., s. 75.

™ Li Zehou, The Chinese Aesthetic..., wyd. cyt., s. 1.

& Ksiega rytuatow, cz. 14, 17, 45.
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nal spirit) oraz estetyczne emocje zwiazane z harmonia”’>. Harmonia

zwigzana jest ze stanem wyciszenia, opanowania i powsciggliwosci.
Jednoczesnie byly to cenione i pozadane cechy odnoszace si¢ zarowno
do umystu, jak i ciala cztowieka. W chinskiej kulturze samodyscyplina
oraz zachowanie rownowagi pomiedzy ciatem a duchem bylo funda-
mentalnym zatozeniem. Konfucjusz w swoich naukach potaczyt har-
moni¢ z moralnoscia 1 uczuciami. Wedlug niego uczucia powinny by¢
zarzgdzane przez molarno$¢, woéwczas uczucia i rozum pozostang ze
soba w harmonii’®. Estetyke oparta na filozofii Konfucjusza Zhou Lai
Xiang podsumowal jako ,,harmonijne pickno jednosci moralnosci

. .7
i uczucia”’™.

AN INTRODUCTION TO CHINESE AESTHETICS.
CATEGORIES OF HARMONY AND SUGGESTIVENESS

ABSTRACT

The article presents the fundamental assumptions of Chinese aesthetics. Chi-
nese philosophy and aesthetics are as rich as Western aesthetics, and avoiding
the implications of that fact may slow the development of aesthetics as a
whole. In this article, the etymology and sources of aesthetics are discussed,
and the range of research interests of comparative aesthetics of China and the
West is outlined. The author also describes selected categories of Chinese
aesthetics — suggestiveness (analyzed with the idea of hanxu) and the concept
of fd, which is considered a law within Chinese tradition. The category of
harmony is discussed in reference to music, as well as to nature and society.

KEY WORDS

Chinese aesthetics, comparative aesthetics, East-West, harmony, suggestive-
ness

™ A. Po-Yee Ko, The Beauty of Harmony..., wyd. cyt., s. 110.
™ Zhou Lai Xiang, Beauty of/and Harmony..., wyd. cyt., s. 96.
™® Tamze.
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Sztuke formistyczna, otwierajaca polski rozdziat awangardy, mozna
ujmowacé wieloptaszczyznowo, na przyktad w opozycji wobec scho-
dzacych ze sceny pradow modernistycznych, w zestawieniu z projek-
tami artystycznymi roéwnolegle rozwijajacego si¢ kubizmu lub futury-
zmu czy w aspekcie wptywu formistow na ksztaltowanie si¢ rodzime;j
nowoczesnej §wiadomosci plastycznej. Mozna tez spojrze¢ na nia
z punktu widzenia dwodch pozornie znoszacych si¢ opinii, ktore
wprawdzie laczy konstatacja o autotelicznych oraz autonomicznych
zakusach tworcow formizmu, dzieli jednak rozktad akcentéw w oce-
nie ich dorobku. Dzieli takze czas formutowania przez nich tez, prze-
ktadajacy sie na stopien dystansu ich autoréw wobec omawianego
kierunku, celéw artystow oraz ich stosunku do formy w malarstwie.
Jeden z polemicznych gloséw nalezy do Leona Chwistka, wspot-
tworcy formizmu, drugi zas do Magdaleny Czapskiej-Michalik. Z jej
diachronicznego punktu widzenia formizm jawi si¢ jako malarstwo,
ktore cechuje dysonans barw, ,abstrakcyjnie traktowany kolor,
uproszczenie i oszczedno$¢ srodkow wyrazu. Formisci glosili hasto
,catkowitej autonomii malarstwa i oderwania go od rzeczywisto-
§ci', a glownym ich celem stalo sic dazenie do dekoracyj-
nego rozwigzywania plaskiej powierzchni pl(’)tna”2 [wyroz-
nienia 1. M.]. Czapska z epistemologicznej i teleologicznej dialektyki
formizmu wydobyta dwa determinanty: zdeklarowany amimetyzm,
powiazany z koncentracja na problemach formy i koloru, oraz prefe-
rencje do zdobienia plétna w celu realizacji idei czystego pigkna.
W jej optyce tworczos¢ formistow nabiera cech dziatania metaeste-
tycznego, wykorzystujacego kolor tylko dla jego barwnego waloru
czy linii i konturu dla nich samych. Rozciagga si¢ wigc w obszarze
metanarracji’, realizowanej w postaci plastycznego opisu lub opowia-

1 O epistemologicznych podstawach formistow pisze J. Pollakéwna (Malar-
stwo polskie miedzy wojnami 1918-1939, Warszawa 1982, s. 17).

2 M. Czapska-Michalik, Formisci, Warszawa 2007, s. 17.

® Dla potrzeb historii sztuki literaturoznawczg kategorie narracji zaadaptowat
Okon, ktory dopuscil mozliwos¢ istnienia ,,statycznej narracji wizualnej”, odpo-
wiadajacej opisowi. W. Okon, Sztuka i narracja. O narracji wizualnej w malar-
stwie polskim II polowy XIX wieku, Wroctaw 1988, s. 49. Kwestig sporng w sztuce
pozostaje problem czasu, ktoérego obecno$¢ uruchamia literacka kategorie opo-
wiadania. Jego rozwigzanie zaproponowata Golebiewska, wigzac narracyjnosé
obrazu z symptomem znaku zmiany czasowej, ktorej — rOwniez w sztuce — 0Cze-
kuja tak tworcy, jak i odbiorcy. M. Golebiewska, Stowo/obraz w historii kultury,
[w:] Stowo/obraz, red. G. Godlewski, A. Karpowicz, I. Kurz, A. Mencwel, P. Ro-
dak, Warszawa 2010, s. 199.
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dania, ktore poprzez uksztattowanie form i ustalanie okreslonych rela-
c¢ji migdzy nimi kreujg §wiat przedstawiony, ostatecznie wznoszac go
ze znakdéw odnoszacych si¢ do innych znakéw. Ich formy dajg si¢
thumaczy¢ przez swoje sgsiedztwo, kat nachylenia, nasycenie tonami,
jakosc¢ zastosowanej linii oraz w kontekscie uzycia tych srodkéw wy-
razu artystycznego przez innych tworcow.

Tymczasem Chwistek istoty formizmu doszukiwat si¢ w innej
funkcji sztuki:

Formizm opart si¢ na zasadniczej krytyce stosunku formy do tresci w dotych-
czasowym malarstwie i ustalit przede wszystkim bezwzgledny prymat tej
pierwszej. Odsuwajac si¢ zasadniczo od stylizowania naturyiodin-
nych podobnych postulatow tz. malarstwa dekoracyjnego, oglosit
swojg niezalezno$§¢ od obowigzujacej rzeczywistosSci, tworzac
spontanicznie rzeczywisto$¢ wiasna, t¢ wlasnie, ktora jako taka nicodparcie
narzuca si¢ artyscie® [wyréznienia I. M.].

W obszarze teleologii Chwistek przesungt formizm w kierunku narra-
cji abstrakcyjnej®, gdyz jego zdaniem nie pigkno samo w sobie stano-
wi istote sztuki, lecz jej potencjal ekspresyjno-kreacyjny, ktéry umoz-
liwia tworcy zawarcie wilasnej wizji rzeczywistoSci w artystycznej
,rzeczywistosci wrazen”®. Autotelicznie i autonomicznie traktowany
uktad linii, form, barw stanowi w tym wypadku system znakow’, be-
dacych no$nikami tre§ci wewngetrznych.

Obie wypowiedzi zgodnie podkreslajg dazenie formistow do two-
rzenia sztuki nieprzedstawiajacej, art non-objectif, dziatajacej na od-

* Za: Czapska-Michalik, wyd. cyt., s. 11.

® Pojecie sztuki abstrakcyjnej weiaz jest nicostre z uwagi na rozne stanowiska
w kwestii stopnia udzialu przedmiotu w obrazie, jego tresci i struktury. Najbar-
dziej wywazong definicj¢ dali, moim zdaniem, Kotula i Krakowski, dla ktorych
,,sztuke abstrakcyjng zawsze bedzie charakteryzowac jesli nie odejscie, to w kazdym
razie odchodzenie od przedmiotu, ch¢é eliminowania go z dzieta, bez wzgledu na
to, czy stanowit on dla artysty punkt wyjscia czy tez nie”. A. Kotula, P. Krakow-
ski, Sztuka abstrakcyjna, Warszawa 1973, s. 16. Jak podkre$laja sami tworcy,
Kandinsky czy Mondrian, i historycy sztuki, Brion czy Estienne, ta deklaratywnie
amimetyczna sztuka postuguje si¢ znakami, ktoére stanowi¢ maja nosniki uniwer-
salnych probleméw filozoficznych, spotecznych czy egzystencjalnych i wyrazac
ekspresje tworcy.

® . Chwistek, Wielos¢ rzeczywistosci, [w:] tegoz, Pisma filozoficzne i logicz-
ne, wstep. K. Pasenkiewicz, t. 1, Warszawa 1960, s. 93.

7 Szerzej Sztuka w swiecie znakéw, wybér, wstep, uktad, bibliografia B. Zyl-
ko, Gdansk 2002.
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biorce wylacznie za pomoca formy. Rysujacy si¢ mi¢dzy nimi rozdz-
wiek dotyczy funkcji sztuki, pytania o to, czy wazniejszy jest czynnik
estetyczny dzieta, czy tez moment kreowania nowego tadu emocjo-
nalnego i filozoficznego. Jednak, wbrew pozorom, te dwa oglady
formizmu nie znoszg si¢ oraz nie sg warunkowane blgdnym rozpozna-
niem. Ustawione obok siebie, prawdziwie oddaja charakter i dyna-
mizm formizmu, ktéry w swojej dialektyce rozposciera si¢ migdzy
metaestetyka a abstrakcja. Nie chodzi tu o wyroste na jego gruncie
dwa odrebne systemy teoretyczno-estetyczne o podtozu filozoficz-
nyms, lecz o taki stopien koncentracji tworcow na problemach formy,
ze kwestia obecnosci przedmiotu w przestrzeni dzieta staje si¢ drugo-
rzedna. W konsekwencji prace formistow oscyluja miedzy malar-
stwem przedmiotowym a bezprzedmiotowym, migdzy narracja abs-
trakcyjng a metaestetycznqg.

Ta ostatnia z form opisu plastycznego dominuje w pracach Tytusa
Czyzewskiego z wczesnego okresu formistycznego. Madonna, Muzy-
kanci czy Zbdjnik wychodza od przedmiotu poddanego takim zabie-
gom interpretacyjnym, ze przyjmuje on autonomizujaca si¢ forme.
Madonna, z uwagi na obecno$¢ odkubistycznego™® kryterium tempo-
ralnego, dynamicznie wytwarza znaczenia, implikowane przebiegiem
narracji plastycznej. Efekt obecnosci podawczej formy opowiadania
wynika ze znakowania przez artyste uplywu czasu w przestrzeni ptot-
na i uobecniania nast¢pujacych w niej zmian. Asocjacyjne zestawienie

8 Chodzi o dwie prace S. I. Witkiewicza (Nowe formy w malarstwie z 1919
roku i Szkice estetyczne z 1922 roku) oraz L. Chwistka Wielos¢ rzeczywistosci
w sztuce, tekst opublikowany w ,,Maskach” w 1918 roku.

® Teresa Kostyrko twierdzi natomiast, ze formisci dla idei obrazu zrezygnowa-
li z kategorii narracyjnosci. T. Kostyrko, Formisci polscy a ideologia awangardy,
[w:] Wiek awangardy, red. L. Bieszczad, Krakow 2006, s. 405.

10 Nie w znaczeniu nagladownictwa, lecz podobienstw rozwigzan formalnych.
Sam Czyzewski gwaltownie protestowal przeciwko oskarzeniom o wtdrny cha-
rakter wobec sztuki francuskiej i wloskiej (np. w artykule O malarstwie i poezji
bez literatury, ,,Sygnaty” 1936, nr 18, s. 6-7). Chwistek kwesti¢ podobienstw
starat si¢ wytlumaczy¢, piszac, ze o ile kubizm ,nie wychodzi poza naturalne
pojecie rzeczy”, o tyle formisci rezygnowali z tradycyjnej przedmiotowosci, dazac
do uzyskania ,,jednolitosci ksztattow”. L. Chwistek Wielos¢ rzeczywistosci w Sztu-
ce, [w:] tegoz, Wybdr pism estetycznych, Wstgp, wybor i oprac. T. Kostyrko,
Krakoéw 2004, s. 99. Tymczasem Witkacy przyznaje, iz ,,niektorzy z nas ulegli
chwilowo wptywowi kubizmu i futuryzmu”, co jednak nie uprawomocnia twier-
dzenia, ze formisci polscy sa ,,odpadkami «zachodnich kierunkéw»”. S. I. Wit-
kiewicz, Z powodu krytyki IV Wystawy Formistow, [w:] tegoz, O czystej Formie
i inne pisma o sztuce, oprac. J. Degler, Warszawa 2003, s. 18.
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glowy widzianej en face z obrazem sptywajacych na kark fatd chusty
daje nie tylko oglad z perspektywy dookolnej, a wigc pewnej fazy
ruchu artysty, ,,swobodnego krazenia myslg wsrod przedmiotow swia-
ta”', ujawniajacego temporalne nastepstwo rzutow okiem, ale sugeru-
je tez ruch samego obiektu. Z funkcja tgczenia réznych punktow wi-
dzenia wigze si¢ metoda zwielokrotnienia liczby rak i rozbijania na
fazy ruchu tulenia dziecka. Semantycznie stanowi to znak troski
0 jego bezpieczenstwo i miloSci macierzynskiej, ale rowniez $lad
trwania bohateréw w tej pozycji'?. To rozpisanie gestu w czasie im-
plikuje skojarzenie z chrzescijanska tradycja motywu maryjnego oraz
z sugestig trwania artysty/widza, towarzyszacego bohaterom. Symul-
taniczne potraktowanie Madonny wigze dazenie do ujecia zmienno$ci
$wiata przez oddanie ptynnosci jego form z myslg o ich niezmienno-
$ci. Temu bliskiemu Koheletowi przestaniu stuzy kubistyczne zdezin-
tegrowanie form, ksztaltowanych gietka linig, ktorej zrytmizowana,
wychodzaca od centrum i skierowana ku obrzezom, gradacja zamyka
ptaszczyzny koloru.

Hieratyczna prostota i powaga zostaty wydobyte dzieki podkre-
sleniu aspektow macierzynstwa i harmonii panujgcej migdzy Matka
a Synem. Usytuowanie ich gtéw w ukladzie diagonalnym13 percep-
cyjnie interpretowano jako znak zbieznosci form™, a metaforycznie
jako symbol tozsamosci Drogi i celow. W tym aspekcie nieistotne sg
indywidualne rysy postaci, uprawomocniona za$§ staje si¢ synteza
ksztattu, sprowadzonego do elementdw znaczacych. Amimetycznie
potraktowana sylwetka Matki Boskiej budzi skojarzenie z prehisto-
rycznymi przedstawieniami figuralnymi, z ktérymi taczy jg podpo-
rzgdkowanie formy idei macierzynstwa, powigzanego z eksponowa-

1 A. Oseka, Siedem drég sztuki wspélczesnej, Warszawa 1985, s. 79.

12 Znoszac tradycyjne zasady perspektywy, kubisci odkryli, ze sa wolni w la-
czeniu zwielokrotnionych perspektyw rzeczy widzianej z réznych punktow wi-
dzenia. Odkryli tez, iz wymiary przedmiotu nie zalezg juz od jego dystansu od
obserwatora, ale od kryteriow czysto subiektywnych” [ttum. I. M.] ,,En abolissant
les régles traditionnelles de la perspective, les cubistes avaient découvert qu’ils
étaient libres de combiner des perspectives multiples d’un objet vu d’angles
différents. Ils avaient découvert aussi que les dimensions d’un objet ne dépen-
daient plus de sa distance du spectateur mais de critéres purement subjectifs”.
W. Bohn, Apoliinaire et la quatriéme dimension, ,,Que VIo-Ve?” 1995, no 19, s. 6.

3 Formalnie takie ujecie wpisuje dzieto Czyzewskiego w tradycje: wystarczy
przypomnie¢ identyczny uktad w pracach na przyktad Leonarda da Vinci (Ma-
donna Litta) czy B. Murillo (Madonna z Dziecigtkiem).

YD, Marr, Vision, San Francisco 1982, s. 128.
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niem tona oraz rak kosztem innych partii ciata. Zabieg hiperbolizowa-
nia znaczacych elementow, uwarunkowany priorytetem semantyczno-
formalnym, prowadzi do deformacji zblizajacych dzietlo Czyzewskie-
go do tworczosci ludowej. Z zasobu jej Srodkoéw przejeta tez zostala
metoda stosowania nasyconej plaszczyzny koloréw obwiedzionych
wyraznym konturem, dajaca efekt ptaskosci obrazu.

Postaci Matki Boskiej i Chrystusa nie mozna interpretowac¢ w ode-
rwaniu od kontekstu sytuacyjnego, od tta, ktorego stopien dezintegra-
cji jawi sie jako ilustracja kubistycznej tezy, iz modelu nie mozna ujaé
w pelni, mozna go tylko aproksymowaé. Rzeczywisto§¢ transcendent-
na wobec postaci zdaje si¢ rwac i1 pekac, dajac wrazenie niestabilne;j,
chaotycznej, jukstapozycyjnej catodci, w ktorej czai si¢ zagrozenie dla
Madonny i jej Dziecka, implikowane nie tylko obecno$cig ostrej for-
my, wdzierajacej si¢ w ich emocjonalng przestrzen, ale i zdeformowa-
nym znakiem krzyza, zapowiadajacego nieuchronne dramatyczne zda-
rzenia. Rytm form wertykalnych wypehiajacych tlo zaklocaja nielicz-
ne diagonale i horyzontalizmy, jednoznacznie zamykajgce przestrzen
ponad bohaterami. Ich struktura, cigzar i uktad wyzwalaja refleksje
o metaforycznym odcieciu grupy od Boga, obecng i wowczas, gdy
odbiorca konstatuje, ze Madonna szczytem glowy wdziera si¢ w jej
poszarpane i1 nieregularne ptaszczyzny, jakby pokonywata fizyczne
ograniczenia lub niczym kariatyda podtrzymywata sklepienie nie-
bieskie.

Wsparcie kompozycji na opozycji piondw i poziomdw nie wyczer-
puje binarnosci obrazu, ktéry konstrukcyjnie wytycza dychotomie
miedzy Swiatem wewnetrznym i zewngetrznym bohateréw. Ten ostatni,
poddany ruchowi form, nacierajacych na postacie, symbolizuje chaos
Swiata realnego, ktory zostal ustawiony w kontrascie do stopniowa-
nych, plynnych, postsecesyjnych diagonali, tworzacych migkka i bez-
pieczng przestrzen immanentng Matki Boskiej i jej Dziecka. Opozycja
ta, antynomicznie zestawiajaca walory ksztattow ostrych i tagodnych,
przeklada si¢ na antytetyczno$¢ formalna: cigzko$¢ zostaje przeciw-
stawiona lekkosci, a achromatyczno$¢ — chromatycznosci. Sylwetka
Madonny zbudowana zostata z wariacji koloru, plataniny konturow™

5 Winkler tak widziat udzial $rodkéw w ksztattowaniu kompozycji przez
Czyzewskiego: ,,Nowoczesna idea budowy w dziele Czyzewskiego miata swoje
logiczne uzasadnienie we wspotdziataniu formy z barwa. Czasami tylko przycho-
dzi tu do glosu linia, jako znak napiecia dynamicznego, ale wowczas dziatanie jej
jest tutaj Scisle po malarsku sprecyzowane. Glownym jednak elementem konstru-
ujacym jest w obrazie forma jako wolumen, bryla majaca swa objetos¢ i cigzar
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1 zrytmizowanych plaszczyzn, ktore echem rozchodza si¢ od centrum,
czyli od jej twarzy. W konsekwencji jej zsyntezowana postaé¢ nabiera
wdzieku i dynamizmu, nieujmujacych nic z powagi stanu macierzyn-
stwa. W opozycji do niej ustawia si¢ Swiat zewnetrzny, skonstruowa-
ny za pomoca form cigzkich, zgeometryzowanych oraz monochroma-
tycznych.

Zdefiniowanie kolorem $wiata wewnetrznego Matki wytycza gra-
nice jej emocjonalnosci i $wiadomosci. W jego centrum znajduje si¢
posta¢ Chrystusa, sprowadzona jednak do ciezkiej, nieforemnej ptasz-
czyzny, kompozycyjnie stanowigcej kolejng emanacje Madonny, spi-
najaca jej posta¢ w niepodzielng calo§¢™. Uproszczenie postaci
Dziecka do granic mimetyzmu podporzadkowuje jego byt rodzicielce,
a to uzasadnia brzmienie tytutu kierujgcego uwage odbiorcy wylgcz-
nie na Matke Boska. Ttumaczy tez, dlaczego w dziecku brak oznak
zycia, a daleko posunigta synteza ciata upodabnia je do lalki dziecig-
cej lub do typu, Homo"', tak popularnego w malarstwie wiekoéw $red-
nich. Przeciwstawienie bogactwa ksztattow, kolorow i konturdw,
definiujacych obraz Matki, ubdstwu tych srodkéw w wizerunku Chry-
stusa wywoluje wrazenie, ze tylko Madonna ma w sobie elan vital,
ktére moze przelaé na dziecko.

Kolejna opozycja, nacechowana semantycznie i dynamizujaca
przestrzen dzieta, zawiera si¢ w konstrukcji mikro- i makroprzestrze-
ni. O ile to, co transcendentne wobec bohaterki, zostalo zdezintegro-
wane az do momentu abstrakcyjnego, o tyle twarz Matki i jej Dziecka
stanowig maksymalnie uproszczenie nasladowanej (sic!) rzeczywisto-
$ci, stanowigc dychotomi¢ figuratywnos$¢ — niefiguratywno$é. Dzigki
temu kontrastowi kompozycyjnemu glowa Madonny zaczyna petnié
funkcj¢ znaku metaestetycznego, odsylajagcego odbiorce do tradycyj-
nej ikonografii. Obraz odnosi si¢ do niej w sposoéb podstawowy, po-
wielajac strukture stylizowanego przez siebie malarstwa religijnego
i definiujagc swoje miejsce w przestrzeni intertekstualnej. Paralelny
uktad gléw wpisuje si¢ w konwencje prezentacji Madonny z Dzieciat-

gatunkowy”. K. Winkler, Tytus Czyzewski jako malarz, ,Droga” 1931, nr 7-8,
S. 584-585.

18 pollakéwna te metode ksztattowania obrazu okresla jako ,,budowanie formy
przez gradacje, «schodkowe» utozenia pasm poszczegdlnych tonow”. J. Polla-
kowna, Tytus Czyzewski, Warszawa 1971, s. 8.

Y 7. Michatowska, Swiat poetycki: granice wyobrazni, [w:] Pogranicza i kon-
teksty literatury polskiego Sredniowiecza, red. T. Michatlowska, Warszawa—Kra-
kow—Gdansk 1989, s. 155-160.



40 Iwona Mikotajczyk

kiem, cho¢ rownoczeénie wchodzi z nig w dyskurs, ktéry wydobywa
nowa prawdg ich historii.

Dotad Matka Boska byta osadzana w przestrzeni otwartej lub czg-
$ciowo ograniczonej, natomiast w dziele Czyzewskiego usytuowana
zostala w przestrzeni ograniczonej, rozbijajacej ikonologiczny kanon.
W sferze mikrokosmosu, dotad symbolicznie reprezentowanej przez
formy horyzontalne, dominuja formy wertykale, pociagajace za soba
nacechowanie sakralne. Tymczasem przestrzen nieba, sacrum, defi-
niujg formy kojarzone dotad z profanum. To odwrdcenie skodyfiko-
wanych kulturowo metafor przestrzeni plastycznej rewaloryzuje ob-
raz, akcentujgc samotno§¢ Drogi Madonny, towarzyszacej cale zycie
swojemu Synowi. Przeksztalcanie motywow ikonograficznych dotyka
takze obrazu $wiata zewnetrznego, ktory nie sprzyja tu Matce i jej
Dziecku, odcinajac ich od Boga. Sposéb, w jaki Czyzewski rozwigzat
problemy formalne, by uzyska¢ nowe znaczenia, zadecydowat o tym,
ze jego Madonna bardziej przynalezy do $wiata doczesnego niz
wiecznego. Prowadzac swoja gre z konwencja, artysta obnizyl zna-
czenie postaci i misji Chrystusa, dlatego tez tytutowa Madonna okazu-
je si¢ dominantg kompozycyjng, organizujaca i redefiniujgca, nawet
do poziomu abstrakcji, wszystkie sktadniki §wiata plastycznegolg.

Nieco odmiennie do problemu formy podszedt Leon Chwistek,
w ktorego Szermierce z 1919 roku sugestia pobudzajaca $lad pamig-
ciowy odbiorcy i umozliwiajacg mu interpretacje formalng obrazu jest
tytut'®. Stanowi on impuls semantyczny, ktéry w toku percepcji ptotna
ukierunkowuje uwage widza na strukture kompozycji i odpowiada za
jako$¢ wizualnosci rodzacej si¢ w jego umyélezo. Brzmienie tytutu

8 W odpowiedzi na ankiete Plastycy o sobie artysta zauwazyl, iz ,,malarstwo
jest wiecznym wahaniem si¢ miedzy konwencjonalizmem przyjetych form
a podswiadoma wizja malarskg. Malarstwo zwraca si¢ do przedmiotu budowane-
go za pomoca koloru, anegdote pozostawiajac kinu”. T. Czyzewski, Plastycy
0 sobie, ,,Glos Plastykow” 1934, nr 9-12.

190 roli tytutu w malarstwie wspélczesnym pisze Brion, zauwazajac, ze usta-
nawia on relacje miedzy obiektem zewngtrznym (objet extérieur) a wewngtrznym
(objet intérieur), by implikowac ide¢, lezaca u zrodla danej abstrakcji. M. Brion,
L’art. abstrait, Paris 1956, s. 14.

2 O obrazach mentalnych w aspekcie psychologii percepcji traktuja: R. Arn-
heim, Myslenie wzrokowe, thum. M. Chojnacki, Gdansk 2011; tenze, Sztuka
i percepcja wzrokowa. Psychologia tworczego oka, thum. J. Mach, Gdansk 2005;
J. B. Deregowski, Oko i obraz. Studium psychologiczne, ttum. K. Dudziak, War-
szawa 1990; R. J. Gerrig, P. G. Zimbardo, Psychologia i zycie, red. M. Materska,
thum. R. Radzicki, E. Czerniawska, A. Jaworska, Warszawa 20111, s. 256-260.
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wyzwala mechanizm wydobywania figury z tta, wysuwania rozpozna-
nych form na plan pierwszy oraz cofania w glab pozostatych. W kon-
sekwencji odbiorca uprzestrzennia dzieta i umownie przyporzadkowu-
je jego sktadniki trzem wymiarom. W trakcie percepcji ukierunkowa-
nej tytutem to, co na pierwszy rzut oka wydaje si¢ zbiorem zgeome-
tryzowanych form, z wolna zaczyna sktadac si¢ na figurg. Przestrzen-
ne relacje migdzy obiektami artysta zdefiniowal za pomoca tradycyj-
nej techniki okluzji oraz z wykorzystaniem optycznej zasady wzgled-
nej wielkosci form. Skutkuje to iluzja, ze szermierz z lewej strony
ptétna znajduje si¢ na pierwszym planie, a jego przeciwnik — na dal-
szym, a wiec Ze stoja po przekatnej, swoim usytuowaniem definiujac
przestrzen wewnatrzobrazowg. Dopiero glgbsza analiza ujawnia, zZe
znajdujg si¢ na jednym planie, a pierwotne zludzenie byto wynikiem
nie tylko uktadu i rozmiarow form, ale i aktywnosci plamy barwnej,
nadbudowujgcej sylwetke z prawej strony.

Definiowanie form kreskg o zréznicowanej grubosci powoduje, ze
postacie majg wickszg gestos¢ od tha i wybijaja si¢ z niego, implikujac
ksztatt podstawowy, zlozony z kubistycznie zgeometryzowanych
pryzmatow 1 figur. Plaskie elementy cial szermierzy, ich rece, nogi
i tutow, pod naciskiem mocnej linii konturowej zostaja wypetniong
jakas wewnetrzng sila, przywolujaca skojarzenia z t¢zyzng fizyczna,
zreczno$cig 1 determinacjg. Utrzymane w achromatycznej tonacji bieli,
szaroS$ci i czerni, nie tylko odcinaja si¢ od tla, ale sg tez zrodtem suge-
stii symultanicznego ruchu, rozrywajacego przestrzen. Dzieje si¢ tak
w efekcie potrojenia sylwetki szermierza z prawej strony, zwielokrot-
nienia liczby nog tego z lewej oraz znakowania faz ich ruchu plamami
ztamanej czerwieni, cechujacej si¢ zwigkszong mocg i aktywnoS$cig
optyczna. To one przyciagaja wzrok odbiorcy, rewaloryzujac tempo-
ralnie sylwetki szablistow i nadajgc rozgrywanej walce impet, ostro$¢
i patos.

Zastosowanie przez artyste autonomicznego Koloru i zgeometry-
zowanych ksztaltow odrywa przedstawienie od rzeczywisto$ci pozaar-
tystycznej i ustanawia $wiat nowych form, ktore do odbiorcy przema-
wiajg wylacznie za pomocg barwy, linii, ptaszczyzny i bryty. Kontra-
sty w nasyceniu koloréow porzadkuja obiekty i ustanawiaja relacje
miedzy nimi, wysuwajac na plan pierwszy zgaszone plamy czerwieni,
spychajace w glgb zlamane Zolcienie, szarosSci i bigkity. T¢ nowg rze-
czywisto$¢, poddang wylacznie prawom percepcji, a nie logicznej
refleksji, ksztattuja réwniez kontrasty temperaturowe barw, stuzace
uprzestrzennianiu obrazu. Kolory cieple wysuwaja si¢ przed szaro-
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$ciami chromatycznymi, z wyjatkiem pryzmatow bieli, ktore imituja
refleksy Swietlne. Ich gra, powigzana z jakosciami form, ich profilami,
ptaszczyznami, cigciami, Kierunkami oraz walorami linii konturo-
wych, buduje autonomiczng, wieloplanowg i zdynamizowang prze-
strzen plastyczna, zgodna z bon motem jej autora, iz ,,rzeczywistos¢
formistyczna to rzeczywisto$é obrazu™

Podstawa kompozycyjna nie jest tu, jak u Czyzewskiego, perspek-
tywa dookolna, lecz futurystyczna idea ruchu, rozpisanego na symul-
tanicznie zestawione fazy, ktore sg definiowane przez czyste relacje
miedzy formami i ich multiplikacjami. Promieniste lub pryzmatyczne
ksztatty przenikajg sie, splatajg, nacieraja na siebie i wspotbrzmig,
oddajac kalejdoskopowa zmienno$¢ ruchow. Artysta prowadzi narra-
cje® o zdarzeniach osadzonych w kontekscie czasowym i w prze-
strzeni spostrzeZeniowej23, wykorzystujac obiektywny fakt zaczerp-
niety z rzeczywistosci. Staje si¢ on przyczynkiem do ukazania zmian
dokonujgcych si¢ na poziomie temporalno-przestrzennym. Wzrok
koncentruje si¢ na obecnosci, lecz pami¢¢ podsuwa sygnalizowane
zwielokrotnionymi formami zdarzenie uprzednie, ktére juz wspolist-
nieje z faktem nastgpnym. Odtwarzanie faz ruchu nastgpuje z wyko-
rzystaniem percepcyjnych praw ciggtosci, domykania i wspdlnego
losu®, pozwalajacych powigza¢ je w jedng ustrukturowang calosc¢
znaczeniowa. Asocjacyjnie zestawione elementy kompozycji, buduja-
ce te jukstapozycyjng przestrzen formistyczna, tlumacza si¢ przez
swoje sasiedztwo i uktady, ktore na logicznie zorganizowanej plasz-
czyznie ptdtna nabierajg znaczenia figuralnego i temporalnego.

Nie odtwarzajg jednak rzeczywistosci pozaartystycznej, lecz ja
aproksymujg. Formy sg syntetyczne i zdeformowane, lecz nie dezinte-
gruja pierwszego planu. Jego jedno$¢ warunkuje zastosowanie kom-

21 M. Czapska-Michalik, wyd. cyt., s. 20.

22 Stowa ,narracja” uzywam w sensie opowiadania o relacjach miedzy for-
mami i ich opisem, a nie w kategorii snucia anegdoty, bo ta jako cecha literatury
jest przez formistow odrzucana. Dla Chwistka jedynym §ladem obecnosci tresci
sa ,.elementy rzeczywistosci” i ich forma. L. Chwistek, Wielos¢ rzeczywistosci
w sztuce, [w:] tegoz, Wybor pism..., wyd. cyt., s. 49-50.

B g, by poshuzy¢ si¢ pojeciem Chmieleckiego, plastycznym odpowiednikiem
,,bytu transsubiektywnego”, nieistniejacego autonomicznie i ,,poza sytuacja zna-
kowa”. A. Chmielecki, Migdzy mézgiem i swiadomoscig, s. 64, [online], http://
www.ifsid.ug.gda.pl/filozofia/pracownicy/chmielecki-mozg-swiadomosc.pdf [do-
step: 12.05.2013].

24 R. J. Gerrig, P. G. Zimbardo, wyd. cyt., s. 1124-1126.
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pozycji streficznej, roztamujacej obraz na dwie rownolegte i przecina-
jace sie przestrzenie. Stanowig je dwa potokregi, z ktérych kazdy
miesci w sobie zwielokrotnione ksztalty szabli i nog walczacych
uchwyconych w trakcie gwaltownego ruchu. Kazdy z nich ma domi-
nujacg barwe, w konsekwencji czego dziela przestrzen na dwa mikro-
kosmosy walczacych szermierzy, ktore nachodza na siebie w ostrych
i silnych, rozpisanych na fazy ruchu oraz ukierunkowanych pryzma-
tach cigc broniq25. Dezintegracji natomiast podlega tto, rozbite na
niedajace si¢ zidentyfikowa¢ formy. Stanowig one percepcyjne frag-
menty $wiata, zestawione w symultanicznym 1 asocjacyjnie tworzo-
nym ciggu obrazéw rejestrowanych podczas walki. Nie prezentuja
sposobu ogladu rzeczywistosci przez odbiorcg ptotna, lecz oznaczaja
punkty widzenia uczestnikow szermierczego pojedynku. Teza ta rede-
finiuje barwne pryzmaty, kreslone w powietrzu przez szable, ze zr6z-
nicowang intensywnos$cig nasycone $wiatlem stonecznym. One row-
niez prezentuja optyke bohateréw, a nie widza, ktéremu pozostaje
przyja¢ ich za swdj i wejs¢ w dynamicznie zmienny makrokosmos
$wiata przedstawionego, by dostrzec w przebiegu ostrych form impet
i determinacje ruchow, tngcych przestrzen az do jej dezintegracji
i dematerializacji.

Chwistek, czy to w Szermierce, czy w Motylach, podejmowat fra-
pujacy futurystow problem ruchu i koncentrujac si¢ wylacznie na
zagadnieniach formy i koloru, probowal uchwyci¢ fenomen konstytu-
owania si¢ czasu i przestrzeni’® w wyniku dynamicznie zachodzacych
zmian w ich obszarze. Jednak w jego obrazach ksztalt dominuje nad
barwa, traktowang niemal monochromatycznie, a teleologicznie ukie-
runkowang na konstruowanie i réznicowanie form oraz wyodrebnienie
stref czasowo-przestrzennych. Narracja o szermierce stanowi tylko
drugorzedng literature, ktorej obecno$¢ stanowi przyczynek do rozwi-
jania plastycznego traktatu o stanowieniu malarskiej przestrzeni dy-

% Ten typ kompozycji Chwistek okrelal mianem strefizmu. Zob. L. Chwi-
stek, Moja walka o nowg forme w sztuce, [w:] tegoz, Wybér pism estetycznych,
wyd. cyt., s. 243-244.

% 7godnie z twierdzeniem Chwistka, ktory powtarza za Einsteinem, iz nie ma
rzeczywistej przestrzeni i rzeczywistego czasu. Sa tylko rzeczy przestrzenne
i zdarzenia, ,,w ktorych orientowaé si¢ mozemy przy pomocy przestrzeni abstrak-
cyjnej [...] i czasu abstrakcyjnego”. Dopiero zdarzenie jako fakt obiektywny
ujawnia ich istnienie i stopien ich subiektywnego nacechowania. Tenze, Wielos¢
rzeczywistosci, [w:] tegoz, Pisma filozoficzne i logiczne, wybor i wstep K. Pasen-
kiewicz, t. 1, Warszawa 1961, s. 73.
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namicznej, zapisujacej zmienno$¢ wrazen, nie koloru — jak u impre-
sjonistow, lecz form, po Cézanne’owsku sprowadzonych do ksztattow
stereometrycznych. Materialistyczne i sensualistyczne podejscie do
realnosci powoduje, iz nawet niedostrzegalna warstwa powietrza (nie
buduje tu planoéw i nie stanowi o glebi, jak w tradycyjnym malarstwie
poleonardowskim) zostaje zageszczona do poziomu materii i upo-
rzadkowana w geometryczne pryzmaty, ktore znacza $lady kazdego
poruszenia oraz zmian dokonywanych w jej masie.

Wypowiedz Kotuli i Krakowskiego, zawarta na marginesie rozwa-
zan o kubizmic?’, moze odnosi¢ si¢ w calej rozciaggtosci do dziet
Chwistka. Poprzez figuratywno$¢, uobecniong krawedziami zamyka-
jacymi plamy barwne postaci, z metaestetyczng logikg podejmuje on
gre znawykami odbiorcow, w sposob dynamiczny odnoszac si¢ do
tradycji mimetyzmu. Rezygnacja z ujmowania statycznej formy na
rzecz jej temporalnego aspektu daje struktury stereometryczne, podpo-
rzagdkowane percepcyjnym zasadom zindywidualizowanego odbioru
przestrzeni, bryly, linii i barw, co czyni z dziela Chwistka metodolo-
giczny dyskurs z tradycyjnag sztuka. W tym kontekscie jego dzieto
stanowi propozycje odmiennego od dotychczasowego ogladu i pla-
stycznego zapisu rzeczywistosci. Z drugiej strony wyjscie od przed-
miotu, znajdujacego si¢ w ruchu, i wnikliwa obserwacja mas prze-
strzennych z punktu widzenia tego ruchu prowadzi do analizy form,
przekladajacej si¢ na dynamiczne uktady znakéw kompozycyjnych.
Przebieg linii wyznacza proces zmian, Kierunki i relacje barwnych,
przenikajacych sie ptaszczyzn oraz symultaniczne przej$cia temporal-
ne, za§ sposob traktowania bryt decyduje o caloSciowym ujeciu
przedmiotu, ktorego obecnos¢ i ruch shuzg rozwinigciu formy na pta-
skiej powierzchni ptotna. Rozwinigcie to wiedzie juz artyste ku abs-
trakcji, w ktorej zdezintegrowany i zdeformowany §wiat przedstawio-
ny autonomizuje si¢, odrywajac od figuralnie nacechowanego §wiata
zewnetrznego. Zawiera jednak jego istote, skrywajacg si¢ w syntezie
dynamicznego nastgpstwa zjawisk, dokonujacych momentalnych zmian
W przestrzeni.

Takze Stanistaw Ignacy Witkiewicz nie zdobyt si¢ na bezwzgledne
odrzucenie przedmiotu, cho¢ w jego dzietach z okresu formistycznego

21 Podstawowym dogmatem ich artystycznej dziatalnoéci stal sie autono-
miczny ,,fakt malarski”. Artysta powinien — jak to sformutowat Juan Gris — ,,two-
rzy¢ nowe catosci ze znanych elementow droga aluzji lub czysto plastycznych
metafor”. A. Kotula, A. Krakowski, Sztuka abstrakcyjna, Warszawa 1973, s. 28.
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dostrzega si¢ najwyzszy sposrod cztonkdéw grupy stopien uabstrakcyj-
nienia $wiata przedstawionego, otwierajacy droge czystemu bytowi
formy plastycznej. W przypadku ptdtna z 1922 roku inicjuje go tytut
Kompozycja, nieostry, a wiec niedesygnujacy konkretnego przedmio-
tu, ktory by pozwalatl z uktadu i relacji ksztalttow wyprowadzi¢ obiekt
znany z rzeczywisto$ci pozaartystycznej i potraktowac¢ go jako jadro
narracji plastycznej. W konsekwencji odrzucenia tytutu, ktory ustana-
wialby przestrzen z’r(’)dlowegz8 dla percepcji ptétna, odbiorca w pierw-
szym momencie staje przed kompozycja skupiajaca czyste formy,
konstruujace $wiat przedstawiony. Zadna z nich nie ma proweniencji
realistycznych, nasuwaja natomiast skojarzenie z ksztalttami wyobra-
zonymi, somnambulicznymi, blizszymi przedmiotom z rozpraw Freu-
da niz z aktu plastycznego.

A jednak w dziele tym sg wyrazne $lady narracji, cho¢ jej tok tem-
poralno-przestrzenny wytycza wytacznie gra form, sprowadzonych do
ptaskich plaszczyzn chromatycznych. Kompozycja, bedaca pochodna
zachodzacych migdzy nimi powiazan, ksztaltuje dwa poziomy ukla-
dow przestrzennych, transcendentnych wobec okre§lonego obszaru
formalno-barwnego i immanentnych, rozgrywajacych si¢ wewnatrz
form. Obydwa porzadki kolorystyczne wigze identyczna zasada
ksztattowania nie tylko okreslonej formy, ale i catosci, budowanych
na zasadzie silnego kontrastu chromatycznego, ktory z jednej strony,
Z uwagi na obecno$¢ kreski konturowej, przyczynia si¢ do dezintegra-
cji postaci, rozsadzajac je od wewnatrz, z drugiej zas$ okazuje si¢ zro-
dtem ich wewngtrznej dynamiki i aktywnos$ci. Na ich opis wptywa
kontekst przestrzenny i to on sugeruje, ze na oczach odbiorcy rozgry-
wa sie bezwzgledna walka onirycznych stworow. Jej zaciekto$é i bez-
kompromisowos¢, wydobyte kontrastami chromatycznymi i diagonal-
nym przebiegiem mas kompozycyjnych, przesuwanych po przekatnej
ku lewej krawedzi ptdtna, ma prawo budzi¢ u odbiorcy Przezycie
Metafizyczne®, oscylujace na pograniczu reakcji katartyczne;.

Sposob, w jaki Witkacy dokonat uprzestrzennienia obrazu, wcho-
dzi w dyskurs ze stosowanymi dotad rozwigzaniami malarskimi. Dia-

28 Termin ten przejetam od Masako K. Hiragy, ktory stosuje go do wyjasnie-
nia zjawiska tytulu metaforycznego w aspekcie ikonicznosci. A. Hotobut, Iko-
nicznos¢ w designie, [W:] Ikonicznosé znaku: stowo-przedmiot-obraz-gest, red.
E. Tabakowska, Krakow 2006, s. 61.

2 Dzieto sztuki — stwierdzil Witkacy — dziata wzruszeniowo swoja konstruk-
cja formalng sama przez si¢ — niezaleznie od materialu treSciowego”. 1. D. [eut-
scher], U autora ,, Tumora Mézgowicza “, , Nasz Przeglad” 1926, nr 102.
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log ten rozwija si¢ dzigki wsparciu konstrukcji obrazu na $wiadomie
badZ intuicyjnie zastosowanej wiedzy z zakresu psychofizjologii per-
cepcji. W klasycznym ujeciu postaé pierwszoplanowa swoimi fizycz-
nymi rozmiarami goérowata nad drugoplanowymi, tymczasem w Kom-
pozycji Witkiewicza, jak i w jego na przyktad Bajce (1921-1922) czy
W Jowiszu zmieniajgcym si¢ w byka (1921), jej rozmiary i wysunigta
ku przodowi pozycja nie przektadaja si¢ na znaczenie. W toku procesu
oddzielania figury od tla i zastosowania tradycyjnej zasady wzglednej
wielkos$ci, odbiorca wyodrebnia postac, ktorg odwotujgc sie¢ do kon-
cepcji artysty, mozna juz okresli¢ jako Istnienie Poszczegdlne. Wy-
kreowana skontrastowanymi temperaturowo odcieniami koloru nie-
bieskiego, symbolicznie przyporzadkowanego Uranosowi, sitom du-
chowym i pierwiastkowi meskiemu®, podlega ona dezintegracji na
organiczne mikroformy, sugerujace tkanke mig$niowg i umownie
oznaczajace $wiatlocien. Sita kontrastow powoduje, iz w obrebie tej
ptaskiej, diagonalnie rozciggnictej formy powstajg napiecia we-
wnetrzne, wywotywane wymuszaniem na oku odbiorcy oscylowania
miedzy dwoma binarnymi aspektami jednego koloru i opozycjami
barw chromatycznych i achromatycznych.

Dychotomiczna struktura homo animal®, Istnienia Poszczegdlnego
— postaci zbudowanej z ptasko potozonej plamy barwnej, stanowigcej
jej mikrokosmos, formy spojnej wewnetrznie i zdezintegrowanej zara-
zem, statycznej i dynamicznej, budzacej groze i wspotczucie — wWywo-
huje u odbiorcy niejednoznaczne uczucia, pogtgbione dodatkowo per-
cepcjg planu drugiego. Wypetniajg go agresywne, dziwne formy egzy-
stencjalne, w ktorych kreacji dominujg odcienie koloru czerwonego,
nacechowanego pierwiastkiem zenskim, materialnym, symbolicznie
kojarzonym z boginia Gaquz. Ustepuja one gdzieniegdzie zdynami-
zowanym plamom barwy dopetniajacej, wyzwalajac kolejne zrodto
dynamiki i kontrastow chromatycznych. W konsekwencji zastosowa-
nia zasady okluzji, sugerujacej glebi¢ i umownie uprzestrzenniajacej
obraz, formy te sg niepetne i mniejsze od glownego bohatera, a jednak
to one wysuwaja si¢ na plan pierwszy, zawlaszczajac przestrzen. Do-
minujaca w ich konstrukcji barwa czerwona, aktywna i posiadajaca

%M. Brusatin, Histoire des couleurs, trad. C. Lauriol, Paris 2006, s. 134.

31 O ludzko-zwierzecych postaciach plocien Witkacego i ich semantyce
pisat K. Pomian (Witkacy: Philosophy and Art, ,,Polish Perspectives” 1970, nr 9,
s. 22-23).

32 Tamze, s. 135.
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silng moc oddziatywania na widza, zdaje si¢ organizowaé cato$¢ $wia-
ta przedstawionego.

Znana z psychofizjologii percepcji zasada, iz elementy czesciowo
niewidoczne odbierane sg tak, jakby podejmowaty trud wysuniecia si¢
zza zaslaniajacego je obiektu®, wzmacnia pierwotne intuicyjne wra-
Zenie nacierania drugoplanowych mas przedstawieniowych na sylwet-
ke Istnienia Poszczegdlnego oraz spychania go w kierunku ramy ob-
razu. Obcigzone silng ekspresja chromatyczng, zindywidualizowane,
a jednak stanowigce jednolitg grupe — konsolidowang realizacjg po-
stawionego przed sobg celu i kierunkiem stanowionych przez siebie
napie¢ w przestrzeni, szczegdtowoscia przedstawienia detali (znaku
obiektow z planu pierwszego) oraz jakoS$cig chromatycznz;34 — postacie
te stanowig czynnik uruchamiajacy opowies¢ o walce toczonej miedzy
formami egzystencjalnymi. W jej przebiegu — zgodnie z katastroficz-
nymi lekami Witkacego — Byt Poszczegodlny zostaje dramatycznie
przeciwstawiony agresywnie nastawionej masie, pozbawionej cech
indywidualnych. Te metaforyczne sensy naddane artysta uzyskat wy-
facznie na drodze operowania forma, jej konturem, plamg kolory-
styczng, ujetymi w uktadach, ktére majg wywolywac u odbiorcy Prze-
zycie Metafizyczne.

Silne kontrasty walorowe oraz gigtkie kontury, nachylajace formy
Witkacowskiego przedstawienia, wspotbrzmiag z kunsztowng kompo-
zycja dzieta, oparta na diagonalnej konstrukcji przestrzeni, rozpisanej
na cztery stopniowane kregi koncentryczne. Cechuje je silny ruch
odsrodkowy, przesuwajace elementy sktadowe $wiata malarskiego ku
lewej stronie. A jednak odbiorca ma wrazenie wzglednej réwnowagi,

3 Tajemniczoéé glebi nie jest pozbawionym tajemnicy odstepem, ktory do-
strzeglbym pomiedzy drzewami z samolotu. [...] Zagadka jest ich powigzanie,
czyli to, co jest migdzy nimi (mianowicie to, ze spos$rod rzeczy kazda widz¢ na
swoim miejscu wiasnie dlatego, ze jedna zastania druga — to, ze rywalizujg przed
moim spojrzeniem, poniewaz sa na swoim miejscu). [...] O tak pojmowanej glebi
nie mozna juz mowié, ze jest «trzecim wymiaremy». Przede wszystkim, gdyby
byla wymiarem, bylaby raczej pierwszym”. M. Merleau-Ponty, Oko i umyst.
Szkice o malarstwie, wybor i wstgp S. Cichowicz, thum. E. Bienkowska, Gdansk
1996, s. 50.

3 Witkacy zauwazyl, iz sytuacja kryzysu sztuki, przejawiajacego si¢ brakiem
nasycenia formg, wymaga od artysty siggnigcia po silniejsze $rodki artystyczne,
nawet perwersyjne pod wzgledem formalnym. Wérdd nich wymienia niezré6wno-
wazenie mas kompozycyjnych, splatane konstrukcje, przecinajace si¢ napigcia
kierunkowe i deformacj¢. S. I. Witkiewicz, Wystawa Rafala Malczewskiego w Za-
kopanem, [w:] tegoz, O czystej Formie..., wyd. cyt., s. 34.
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wyplywajace z pewnej symetrii chromatycznej: pasmo form definio-
wanych cieptymi barwami zdaje si¢ przecina¢ po przekatnej ptaszczy-
zne plotna, rozlaczajac formy utrzymane w tonacji chtodnej. Obie
strony wigze, gwarantujac jedno$¢ przestrzenng, niebieska reka Po-
szczegdlnego Bytu, wyciagnieta w dramatycznym odruchu samoobro-
ny w kierunku Zrodta $wiatla. Tym samym staje si¢ — jak i inne ele-
menty obrazowe — no$nikiem formy i wyrazu, rewaloryzujacych prze-
strzen przedstawiona. Pomimo konsekwentnej dezintegracji $wiata
i postaci w toku percepcji nastgpuje pogodzenie skontrastowanych
form, zestawienie zamknietych plam barwnych w calosciowe zjawi-
sko chromatyczne, rewaloryzujace réwniez abstrakcyjne formy wy-
petniajace tlo obrazu.

W konsekwencji tak zrealizowanej kompozycji nastepuje wyarty-
kutowanie zdarzenia, opowiesci o wielosci w jednosci, o spojnosci
W niespdjnosci, nienasyceniu w nasyceniu, normalnosci w deformac;ji,
statyczno$ci w dynamice. Formy, zaledwie aproksymowane przez
artyste, osadzone zostaly w jednorodnej i zharmonizowanej rzeczywi-
stosci, rozsadzanej przez wewnetrzne sity tkwiace w samych formach
i ich barwach. Toczaca si¢ walka ma charakter metafizyczny, ducho-
wy, a nie fizyczny. Odbior ptotna, wsparty doswiadczeniem i pamig-
cig odbiorcy, sprowadza si¢ wigc do czynnosci scatkowania zdezinte-
growanego na elementy dzieta®, by z réznorodnosci uzyskaé jed-
n0$¢® i odstoni¢ rgbek Tajemnicy Bytu. Laczenie i odgraniczanie,
kontrasty i napigcia migedzy ksztaltami, budowanymi za pomoca opo-
zycji chromatycznych, przejScia jednej postaci w kolejng stanowig
w sztuce Witkacego przejaw funkcjonowania Czystej Formy i prowa-
dzenia metaestetycznego wyktadu, jak budowaé §wiat przedstawiony
wylacznie za pomocg konturu, ptaszczyzn barwnych, nachylenia form
11ich uktadow.

Przedmiot w dialektyce formizmu albo jest punktem wyjscia do
rozwazan o formie (Czyzewski), albo jest w sposob umowny budowa-
ny przez forme¢ (Chwistek), albo zostaje wyeliminowany z ptaszczy-
zny obrazu w swym realistycznym odniesieniu (Witkacy). Oderwany

% To tak zwany moment ¢) poprzedzajacy finalna czynnoé¢, jaka jest dla od-
biorcy ponowne rozbicie ztozonych przed chwilg elementoéw i ostabienie pier-
wotnego wrazenia. S. . Witkiewicz, Ujecie formy, [w:] tegoz, Nowe formy
w malarstwie i wynikajgce stqd nieporozumienia. Szkice estetyczne, opr. J. Degler
i L. Sokot, Warszawa 2002, s. 106.

% Takie zadania odbiorcy wyznaczyl Witkacy w artykule O deformacji na ob-
razach, [w:] tegoz, O czystej Formie..., wyd. cyt., s. 8-9.
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od niego, zautonomizowany kolor stanowi forme¢ sama w sobie, pre-
zentujac wlasny potencjal do ksztaltowania $wiata przedstawionego.
Kompozycja formistyczna bada mozliwosci konstruowania jednorod-
nej catosci z opozycyjnych elementdow, podobnie tez zachowuje si¢
w dziele ptaszczyzna, rewaloryzowana w relacji z inng. Przebieg kon-
turu, zamykajacego plame kolorystyczna, wytycza napigcia kierunko-
we, definiuje strukture dzieta oraz — wspotdziatajac z barwg — impli-
kuje ostatecznie sensy naddane. Sktadajac si¢ na forme, $rodki te sta-
nowiag plan wyrazania, formistyczny ,,wewnetrzny glos”® sztuki,
o ktorym pisat Kandinsky. Kieruja odbiorce w strong estetyki, czyste-
go pickna linii, barwy i ksztattu, pozbawionych odniesien trescio-
wych. Dopiero ich uktad, wprowadzajacy napigcia wewnetrzne, defi-
niyje w koncu fakty artystyczne, sktadane powoli przez odbiorce
w zdarzenie.

Tak u Witkacego, jak i u Chwistka czy Czyzewskiego zdarzenie to
jest jednak wtorng jakoscig, wyprowadzong z waloréw i aktywnosci
czystych form, ktdre poprzez odwotania strukturalne (Chwistek), te-
matyczne (Czyzewski) czy metodologiczne (Witkacy) odnoszg si¢ do
tradycji, by ja zdecydowanie odrzuci¢, wykorzystujac do tego gre
z konkretnymi dzietami badz z zastang konwencjg artystyczng. Prze-
ksztatcajg i1 rozbijaja skostniale szablony, dazac do zamanifestowania
swojej pozycji w przestrzeni intertekstualnej, by przebi¢ si¢ w sztuce
polskiej, tak silnie obciazonej 6wczesnie zmitologizowanym symbo-
lem®, i zaproponowac wilasng, antysymboliczng forme artystyczna.

Metaestetyczne nachylenie sztuki formistycznej nie odbiera jej sta-
tusu awangardowosci> oraz nie hamuje jej dryfu w kierunku abstrak-
cji, dla ktorej trescig sg czyste uktady linii, form i barw. Sztuka pojeta
jako system znakdéw, obcigzany kazdorazowo przez artyste filozoficz-
nymi, politycznymi badZ spolecznymi znaczeniami, stanowiona jest
na drodze syntezy rzeczywisto$ci pozaartystyczne;j.

Oscylowanie migdzy metaestetyka a abstrakcjg w poczatkach roz-
woju awangardy nie jest zjawiskiem wytacznie polskim. Wida¢ to na

3" W. Kandinsky, O duchowosci w sztuce, thum. S. Fijatkowski, L6dz 1996,
S. 59.

% D. Folga-Januszewska, Symbol i forma, [w:] Symbol i forma. Przemiany
w malarstwie polskim od 1880 do 1939, red. D. Folga-Januszewska, Olszanica
2008, s. 5-11.

¥ podkresla to Biirger, omawiajac awangarde w aspekcie samokrytyki sztuki.
P. Biirger, Teoria awangardy, thum. J. Kita-Huber, red. K. Wilkoszewska, Kra-
kow 2006, s. 23-27.
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przykladzie kubizmu, ktéry podejmujac metaestetyczna gre z tradycja,
z wolna dryfuje w kierunku abstrakcji. Portrety pedzla Picassa (Por-
tret Vollarda) czy Gleizesa (Jacques Nayral) stanowia wyktad nowej
koncepcji sztuki, Delaunayowskie Wieze Eiffla rozbijaja szablony
ujeé, Kgpigce sig Gleizesa prowadza gre z zastang konwencjg arty-
styczng. W kazdym z wymienionych przykladéw gestom metaeste-
tycznym towarzyszy jednak tendencja do dezintegrowania przestrzeni
na abstrakcyjne pryzmaty, podobnie jak w dzietach formistow pol-
skich, ograniczona przede wszystkim do opisu glebi plastycznego
przedstawienia. Tymczasem Okna Delaunaya czy dzieta Picassa i Bra-
que’a z okresu hermetycznego stanowia juz realizacje abstrakcyjne,
oddziatujace na odbiorce forma, kolorem, bryta, ptaszczyzna i linig.

Takze Courthion znajduje w sztuce kubistycznej metaestetyczne
tropy cywilizacji oraz styléw, zawartych w konceptualizacji prezenta-
¢ji*’ i stanowiacych impuls do artykutowania wlasnego punktu widze-
nia. Stad formistyczna, kubistyczna czy futurystyczna dialektyka
przechodzenia od przedmiotu do abstrakcji, od ustosunkowania si¢
wobec konwencji do jej odrzucenia na rzecz gestu nowatorskiego, od
sztuki przedstawiajgcej do sztuki stanowigcej wyktad estetyczny na
temat czystych form. ,,Malarz my$li formami i kolorami™*" — twierdzit
Braque, ujawniajgc dramat awangardowego artysty, ktory odbierat
$wiat na odmiennym poziomie percepcji niz reszta spoleczenstwa,
lecz zmuszony byt uwzglednia¢ jego zachowawczg postawe i dlatego
podejmowal metaestetyczng gre, by przygotowaé grunt pod radykalne
zmiany. Mozliwe tez, ze ta dialektyka przesuwania si¢ od metaestety-
ki ku abstrakcji znaczyta proces dojrzewania samego artysty.

AESTHETIC ASPECTS OF FORMIST SPACE:
WITKACY — CHWISTEK — CZYZEWSKI

ABSTRACT

Iwona Mikotajczyk’s article looks at the Polish formist movement from the
point of view of its relations with meta-narration and abstraction. A formal
analysis of the works by the three above-mentioned artists proves that within
the dialectical development of this current the artists were either using the

0 p. Courthion, L art indépendant. Panorama international de 11900 d nos
jours, Paris 1958, s. 84.
1 G. Brague, Le Jour et la Nuit, Paris 1952, s. 11.
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object as the point of departure or else approximating it. As an artistic sign,
the object was a pretext for them to play a meta-aesthetic game with the artis-
tic convention. On the other hand, the synthesis and autonomy of the object
leads formism toward abstraction. This sense of being suspended between
metalanguage and abstraction (also present in futurism and cubism) was
caused by fears of breaking with tradition too completely and thus crossing
the boundaries of intelligibility. Or else it was a sign of the artistic develop-
ment of the artist himself.

KEY WORDS

Polish formism, artistic space, aesthetics, metaaesthetic game, artistic conven-
tion, abstraction, cubism, futurism
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Dwa przy jednym

Film 2046 byt najdtuzej oczekiwanym dzietem Wong Kar-waia. Bio-
rac pod uwagg piecioletni proces jego powstawania, ogromne naklady
finansowe i tworczy wktad wielu ludzi oraz zastosowane tu nowocze-
sne rozwiazania techniczne, mozna go uznaé¢ za Opus magnum rezyse-
ra. Film ten dopowiada i jednocze$nie zamyka histori¢ opowiedziang
przez rezysera w tak zwanej trylogii mitosci, do ktorej nalezg takze
filmy Dni naszego szalenstwa i Spragnieni mitosci.

Historie powstania Spragnionych mitosci i 2046 sa ze sobg sple-
cione i wazne dla rozumienia obu dziet, dlatego przytoczg je tutaj
w duzym skrocie. Po premierze swojego szdstego filmu, nagrodzone-
go w Cannes za rezyseri¢ dramatu Happy Together (1997), Wong
wspomnial w jednym z wywiadow o nowym projekcie, zatytulowa-
nym Summer in Beijing". Film mial by¢ kolejna historia dotykajaca
problemu granicznej daty 1 lipca 1997 roku, kiedy to Hongkong miat
powr6ci¢ pod zwierzchnictwo Chin. Filmu nie udalo si¢ skonczy¢
przed tg cezura. Wong jednak z niego nie zrezygnowat; projekt — trak-
tujagcy o nowym rozdziale w zyciu miasta i jego mieszkancow po 1997
roku — miat rozpoczgé nowy epizod w tworczosci rezysera. Podczas
szukania miejsc w Pekinie, gdzie mialby powstawac film, projekt
ewoluowat w strone¢ futurystycznej historii zatytulowanej 2046.
Wbrew pozorom nie byto to porzucenie dotychczasowej tematyki.
Tytutowa liczba wskazuje na kolejny wazny moment w historii Hong-
kongu i Chin, jest to bowiem koniec pigcdziesigcioletniego okresu
ochronnego, podczas ktérego system polityczny i ekonomiczny miasta
ma pozosta¢ niezmieniony.

W ciagu pigtnastu miesiecy krecenia i postprodukcji Spragnionych
mitosci Wong symultanicznie rejestrowal materiat do filmu 2046.
Zgodnie ze specyficznym dla siebie stylem tworzenia postanowit
potaczyé oba dzieta. Mowit: ,[...] kiedy w przyszto$ci zobaczycie
2046, dostrzezecie tam co$ ze Spragnionych mitosci, a gdy obejrzycie
Spragnionych milosci, bedzie tam co§ z 2046™2. Po premierze drugiej
czeséel trylogii w 2000 roku projekt zatytulowany 2046 zaczal sie
znacznie rozrasta¢. Materiat powstawat w Pekinie, Szanghaju, Hong-

1 Zob. Pang Yi-ping, Happy Together: Let’s Be Happy Together before '97,
“City Entertainment”, No. 473 (29 May-11 June 1997), s. 44.

2 7ob. wywiad z Wongiem w dodatkach francuskiego wydania DVD Spra-
gnionych mitosci, dystrybucja TF1 Video/Ocean Films.
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kongu, Makao oraz Bangkoku. Ze wszystkich filméw Wonga ten
pochtonat najwigcej czasu — od pierwszego projektu, przez jego zto-
zong ewolucje¢, roztozone w czasie i przestrzeni zdjecia, az po prze-
dluzang przez samego rezysera postprodukcje. Sam tytut mozna ro-
zumie¢ na trzy sposoby. Z jednej strony odsyta on do kontekstu histo-
ryczno-politycznego, a wigc wspomnianej juz daty granicznej, kon-
czacej okres ochronny Hongkongu. Rezyser byt jednak niemal catko-
wicie obojetny na kontekst polityczny; interesowaly go wzgledy psy-
chologiczne, a wiec budowanie postaci i rejestrowanie ich wewnetrz-
nego rozwoju. W tym sensie 2046 blizej do Happy Together, dzieta,
ktore w sposob najbardziej otwarty dotyka tematyki roku 1997. Drugi
trop dotyczacy tytulu filmu to numer pokoju, w ktorym spotykajg sie
kochankowie ze Spragnionych mitosci. W fabule ostatniej czeSci try-
logii jest wreszcie pociag, ktory zabiera bohateréw w przysztosé, do
roku 2046, by tam mogli odzyska¢ utracone wspomnienia.

Rozumiemy juz, dlaczego geneza filmu 2046, podobnie jak jego
filmowa narracja, jest bardzo zawila. Planowane w Szanghaju zdjecia
do filmu 2046 przekreslita epidemia SARS w Chinach i ekipa filmowa
przeniosta si¢ do Makao. W potowie 1998 roku zaszly kolejne zmiany
w koncepcji filmu. Pojawil si¢ pomyst trojepizodycznej historii
o wdziecznym tytule A Story About Food. Jeden z segmentéw miat
opowiada¢ o romansie bohateréw (Tony Leung i Maggie Cheung)
w scenerii chinskich restauracji i bardw szybkiej obstugi i miat by¢
krecony w Bangkoku. W trakcie produkcji rezyser zrezygnowat
z pozostatych epizodow, a kréotka historia urosta do wymiaréw petno-
metrazowego filmu. Juz w 1998 roku projekt funkcjonowat pod chin-
skim tytutem Huayang Nianhua, co sam rezyser ttumaczy jako Wiek
kwiatow. Oryginalny tytut angielski powstatl znacznie p6zniej. Wong
przypadkowo ustyszat nowa wersje¢ standardu z lat trzydziestych XX
wieku 7'm in the Mood for Love w wykonaniu Bryana Ferry’ego’.
Piosenka ostatecznie nie zostata wykorzystana w filmie, chociaz sty-
cha¢ ja w trailerach i materiatach promocyjnych.

Jesienig 1999 roku Wong przeniost si¢ do Tajlandii, gdzie sytuacja
skomplikowata si¢ jeszcze bardziej. Rezyser odnalazt w Bangkoku
$wiat zapamigtany z dziecinstwa: uliczki, korytarze i sklepy, jakich
nie byto juz w dynamicznie zmieniajagcym si¢ Hongkongu. Zainspiro-
wany ta naturalng scenografia, Wong zaczatl kregci¢ Spragnionych

® Oryginalna piosenka skomponowana zostata przez Doroty Fields i Jimmy’go
McHugha.
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mifosci Nna NOWo, wzbogacajac prostg histori¢ o te wszystkie elementy,
ktére znamy z finalnej wersji filmu. W tym czasie powstato takze
kilka scen do 2046 (migdzy innymi z udzialem tajskiego aktora Birda
Thongchaia Mclntyre’a i japonskiego aktora Takuyi Kimury), ale
projekt zostat odtozony do premiery Spragnionych mitosci w Cannes,
w maju 2000 roku.

Tony Rayns, znany brytyjski krytyk filmowy i wspotpracownik
Wonga, wspomina, ze wczesny projekt 2046 zaktadal trzy osobne
historie zainspirowane dziewi¢tnastowiecznymi operami: Madame
Butterfly Giacomo Pucciniego, Carmen Georgesa Bizeta i Tannhatiser
Ryszarda Wagnera®. Kazdy z epizodéw miat opowiada¢ o relacjach
seksualnych migdzy ludZzmi i androidami w miescie przysztosci, po-
dzielonym na bogate nowoczesne centrum i biedne, niebezpieczne
przedmiescia. Tytut filmu od poczatku byt aluzja polityczng. Rok
2046 to pigecdziesiata rocznica powrotu Hongkongu pod zwierzchnic-
two Chin, a jednocze$nie ostatni rok obiecanego przez politykoéw
,»zatrzymanego czasu”, w ktorym system polityczny i ekonomiczny
miasta zostal ,,zamrozony”. 2046 mial by¢é w zalozeniu filmem
o obietnicach oraz o ,tym absurdalnym pomysle, ze jakiekolwiek
miejsce moze pozosta¢ ‘niezmienione’ przez tak dhugi czas™. Pozniej
rezyser, dla zartu, nadat ten numer pokojowi, w ktorym sekretnie spo-
tykaja si¢ bohaterowie Spragnionych mitosci. | ten fakt wyprzedza
sam film 2046. Jednak w tym filmie numer-rok 2046 zostat podnie-
siony do rangi metafory artystyczno-politycznej, uzyskujac kilka r6z-
nych i przenikajgcych si¢ znaczen.

Tak wiec rownolegle Wong starat si¢ kreci¢ futurystyczny film
2046, nieslusznie nazywany we wczesnych doniesieniach prasowych
»filmem science fiction”. Rezyser przyznat, ze:

Pracowa¢ nad dwoma filmami jednocze$nie to jak zakocha¢ si¢ w dwdch oso-
bach naraz. Podczas zdje¢ w Bangkoku nie moglem przesta¢ myslec, Ze to tu
powinni$my robi¢ Spragnionych mitosci! [...] Zaczatem traktowaé oba filmy
trochg schizofrenicznie, a w koncu przyznatem Williamowi [Chang], ze nie
bede juz o nich mysleé osobno, ale jak o jednym dziele. Sg $cisle powigzane®.

Konkludujac, trzecim i zamykajacym ogniwem trylogii jest film
2046, ukonczony w 2004 roku, po trwajacym pieé lat procesie pro-

* Zob. T. Rayns, The Long Goodbye, “Sight & Sound” January 2005, s. 23.
® Tamze.
® Tenze, In the Mood for Edinburgh, “Sight & Sound” August 2000, s. 14.
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dukcji. Poczatkowo projekt rozwijat si¢ rownolegle ze Spragnionymi
mitosci. Niedlugo po premierze rezyser przyznat jednak, ze to ,,inna
historia, o tym, jak mezczyzna musi stawiac¢ czota przysztosci w wy-
niku swojej przesztosci”’. Ostatecznie stwierdzié mozna na pewno, ze
film zawiera liczne odwotania do dwoch pierwszych czgsci trylogii
oraz ze jest jej podsumowaniem i zamknigciem.

Wong sam odnosit si¢ do 2046 jako do filmu zamykajacego, a jed-
nocze$nie podsumowujacego cala trylogie®. Do takiego wniosku moz-
na tez doj$¢, analizujagc chronologiczny rozwdj narracji w trzech fil-
mach. Do problemu wzajemnych zwigzkow dziet trylogii na poziomie
narracji oraz wynikajacych z tego zagadek interpretacyjnych powroce
jeszcze w dalszej czesci niniejszego tekstu. Struktura filmu jest dla
widzow $ledzacych dokonania Wong Kar-waia znajoma; stanowig ja
achronologicznie prezentowane epizody z zycia gléwnego bohatera
wsparte obfitym komentarzem z offu oraz licznymi retrospekcjami.
Pojawiajg si¢ w filmie takze sceny, ktorych natury nie mozemy by¢
pewni. Sg to sekwencje inspirowane pisanymi przez Chowa opowia-
daniami, ktore dzieja si¢ w nieokreslonej przyszto$ci, w nowoczesnym
pociagu kursujagcym pomigdzy terazniejszoscig a rokiem 2046. Teore-
tycznie akcja filmu obejmuje lata 1966-1969, bo o tym informuja
napisy. Cyklicznie powracajagcym momentem sa kolejne wieczory
wigilijne, kiedy to bohater, pan Chow, spotyka kolejne kobiety lub si¢
z nimi mija. Rdwnoczesnie pojawiajg si¢ informacje w rodzaju ,,100
godzin po6zniej” lub ,,1000 godzin pdzniej” — podkreslajace trwanie
niektorych scen — czy tez ,,18 miesigecy pdzniej”, co z kolei przenosi
akcje do roku 1970. Retrospekcje sg nicoznaczonymi datg wspomnie-
niami Chowa z lat 1963-1964.

Niebezpieczne zwigzki

W 2046 w szczeg6lny sposob zaznaczona jest gra relacjami mig¢dzy
emocjami a czasem. W Spragnionych mitosci Wong pokazywat, ze
upltyw czasu umozliwia cztowiekowi odczuwanie zmian w nim sa-
mym i dostrzeganie ich w jego otoczeniu. W 2046 z kolei rezyser
zglebia reakcje emocjonalne ludzi i androidéow na zmiany, ktére do-

" T. Fan, A Journey to 2046/2047, “City Magazine” October 2004, Issue 337,
s. 191.
& Zob. ,Beijing Morning Post” 27th September 2004.
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konuja si¢ w czasie. W filmie reakcje te sg spdznione, przychodza po
fakcie 1 stajg si¢ uderzajace dopiero w momencie, gdy niecodwotalna
zmiana zostata wreszcie dostrzezona lub odczuta.

W warstwie narracyjnej filmu, w realnym $wiecie Hongkongu lat
sze$cdziesigtych zeszlego wieku, jak i w warstwie wyobrazonej,
w literackiej przestrzeni roku 2046, motyw spoznionej reakcji pojawia
si¢ wielokrotnie. Rezyser zaludnia swoj $wiat postaciami ogarnietymi
cierpieniem z powodu straty emocjonalnej, rozstania lub utraty mito-
$ci. Wszystkie bohaterki, uswiadamiajac sobie w koncu konsekwencje
przesztych wydarzen, doznajg bolu i cierpienia. Osig tych psychiczno-
duchowych wydarzen jest gtowny bohater filmu, pan Chow, ich ini-
cjator z wszelkimi negatywnymi konsekwencjami dla zwigzanych
z nim kobiet, a takze ofiara. Film jest bowiem opowie$cig o uczucio-
wych 1 cielesnych, faktycznych i wyobrazonych zwigzkach pana
Chowa z r6znymi kobietami po rozstaniu z panig Chan i wyjezdzie do
Singapuru, a wigc po wydarzeniach przedstawionych we wczesniej-
szych Spragnionych mitosci.

Pisana przez Chowa powie$¢ science fiction opowiada o podrozu-
jacym pociggiem mtodym Japonczyku o imieniu Tak. Jak informuje
Tak w pozakadrowym monologu, 2046 ,to miejsce, gdzie mozna
odzyska¢ stracone wspomnienia, poniewaz tam nic si¢ nie zmienia™®,
On sam jednak nie znalazt tam odpowiedzi na drgczace go pytanie
1 postanowit wrocic.

Gléwna o$ filmu stanowia zwigzki pana Chowa (Tony Leung)
z czterema kobietami. Po powrocie z Singapuru pan Chow spedza
czas w Hongkongu. Nie jest juz dziennikarzem, zarabia na zycie, pi-
szac opowiadania pornograficzne drukowane w odcinkach w lokal-
nych gazetach. Mieszka w hotelu ,,Oriental” w pokoju numer 2047.
Jest bywalcem nocnych klubow i jak sam siebie przedstawia: ,,specja-
lista od kobiet na jedng noc”. W Boze Narodzenie 1966 roku w klubie
spotyka Lulu (Carina Lau), znajoma z Singapuru. Kobieta udaje, ze
nie pami¢ta Chowa. W nocy zostaje zasztyletowana w tym samym
hotelu, w pokoju numer 2046, przez zazdrosnego kochanka (Chang
Chen). Chow, zainspirowany tymi wydarzeniami, pisze powies$é
science fiction o futurystycznym pociggu, ktéry zmierza do miejsca,
gdzie mozna odzyska¢ wszystkie stracone wspomnienia.

® 2046, rez. Wong Kar-wai, Chiny, Francja, Hongkong, Niemcy, Wiochy
2004. Cytowanie bezposrednio z dialogéw i napiséw filmowych.
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Kolejna lokatorka pokoju 2046 jest starsza corka wlasciciela hote-
lu, Jingwen (Faye Wong). Dziewczyna przygotowuje si¢ na powrét
swojego ukochanego Japonczyka, ¢wiczac kilka japonskich zdan. Jej
ojciec nie popiera tego romansu — zwiazek rozpada si¢. Dziewczyna
pomaga panu Chowowi pisa¢ powiesci o sztukach walki, a on w se-
krecie przed ojcem przekazuje jej listy od ukochanego z Japonii.

Jaki$ czas pdzniej do pokoju 2046 wprowadza si¢ pigkna hostessa,
panna Bai Ling (Zhang Ziyi). Pierwsza wspolna kolacja Bai Ling
i Chowa ma miejsce w wigilijny wieczér 1967 roku i rozpoczyna ich
burzliwy romans. Zwigzek ma charakter glownie seksualny, pomimo
to atrakcyjna Bai Ling zakochuje si¢. Chow jednak z wielkim okru-
cienstwem daje jej do zrozumienia, ze traktuje ich romans jak transak-
cj¢ 1 placi jej za spotkania. Dziewczyna skrupulatnie przechowuje
dziesieciodolarowe banknoty — jak mowi: ,,obnizong stawke”.

Chow konczy znajomos$¢ z Bai Ling, thumaczac, ze nie jest zainte-
resowany statym zwigzkiem. Po jej wyjezdzie poznajemy dalsze losy
Jingwen. Dziewczyna wcigz kocha Japonczyka, a Chow postanawia
jej poméc. W tym fragmencie pan Chow prezentuje swoja dawna,
wrazliwa natur¢. Dzigki jego staraniom Jingwen wyjezdza i wkrotce
poslubia ukochanego za zgodg ojca. Chow znowu zostaje sam — UCZU-
cie do Jingwen, ktore zaczeto sie¢ w nim rodzié, pozostaje niewypo-
wiedziane i nieodwzajemnione. Kolejng swojg powies¢, zatytulowana
2047, dedykuje wlasnie tej parze. Jej glowny bohater, Tak (Takuya
Kimura), jest alter ego Chowa. W roku 2046 nie udato mu si¢ dowie-
dzie¢, czy kobieta, ktérg kiedy$ kochat, odwzajemniata jego uczucie.
Podczas podrozy powrotnej zakochuje si¢ w androidzie o spéznionych
reakcjach emocjonalnych (Faye Wong).

Szukajac ciepta i bliskosci w szczegdlne chtodne przedziaty cza-
sowe 1224 i 1225 (odpowiedniki Wigilii i Bozego Narodzenia),
Chow zbliza si¢ do Jingwen (Faye Wong). Jej mechanizm pod wpty-
wem tej nieoczekiwanej bliskoSci ze strony pasazera zaczyna si¢
»psuc¢” i w efekcie wszystkie reakcje na emocjonalne bodzce przycho-
dza z duzym opdznieniem. ,,Jesli zapragnie ptakac, mozliwe, ze dopie-
ro jutro tzy zaczng ptynaé”'® — wyjasnia zawiadujacy pociagiem pan
Wang. Mitos¢ Taka wywotuje w androidce emocje, ale ona nie jest
w stanie ich okazaé. Tak ponownie zastanawia sig, czy ,,kobieta” go
kocha. Szepcze jej swoj sekret — stowa ,,wyjedZ ze mng” — w nadziei

10 Tamze.
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na upragniong reakcj¢. Lzy, ktére pojawiaja si¢ na policzku Jingwen,
1 pragnienie blisko$ci sg sp6zniong odpowiedzig na prosbe mezczyzny.

Historia Taka i androidki, granej przez Faye Wong, jak i inne po-
stacie 1 watki z opowiadan 2046 i 2047 majg swoje odpowiedniki
w realnej rzeczywistosci Hongkongu, w ktorej zyje Chow. Najistot-
niejsze w filmie sa bowiem przelotne lub trwalsze, przeszte lub obec-
ne zwiazki pana Chowa z kobietami.

O jego relacji z Lulu/Mimi nie wiemy prawie nic, z wyjatkiem te-
go, ze poznali si¢ w 1963 roku podczas pobytu Chowa w Singapurze.
Lulu pracowala jako tancerka i hostessa, grala w kasynie, przegrala
duzo pienigdzy. Chow odnosi si¢ do niej z fagodnym cieptem i Zzycz-
liwoscig, z jakim zwykle zwracamy si¢ do dawno niewidzianej zna-
jomej. Odmieniona, elegancka Lulu emanuje dumg i pewnoscia siebie.
Jest kobiecg odpowiedniczkg uwodziciela Chowa, zdobywajgcg ko-
lejnych me¢zczyzn zapewniajacych jej utrzymanie i towarzystwo. Po
wspolnej nocy pelnej zabawy i alkoholu ptacze jednak w samotnos$ci —
Chow przypomniat jej tragicznie zmartego ukochanego Yuddy’ego
1 marzenia mlodosci. Zasztyletowana przez kochanka, zazdrosnego
o Chowa, pojawia si¢ jednak w filmie ponownie — réwnie silna i ema-
nujaca wewnetrznym picknem. Jednocze$nie romantyczna i nieuste-
pliwa, wytrwale szuka swojego ,,beznogiego ptaka”, ,,szczesliwa, do-
poki gra gtdowng role”. Tak jak Lulu odradza si¢ w magiczny sposob
z martwych, tak Chow skutecznie radzi sobie z rozstaniami z kolej-
nymi kobietami: Bai Ling i Jingwen.

Subtelna Jingwen nieszczesliwie kocha Japonczyka i nie zwraca na
Chowa uwagi. Z czasem nawigzujg oni literackg wspotprace — utalen-
towana dziewczyna pomaga Chowowi pisa¢ opowiadania w odcin-
kach, on w tajemnicy przed ojcem przechwytuje listy od jej ukocha-
nego. Ich relacja jest platoniczna i przypomina troche zwigzek Chowa
z So Lai-chen (scena, w ktorej Jingwen konczy za chorego Chowa
opowiadanie sztuk walki, jest chyba jedynym humorystycznym mo-
mentem w filmie). W retrospekcji pojawia si¢ scena pozegnania, pod-
czas ktorej Japonczyk pyta Jingwen, czy go kocha. ,,Boj¢ si¢ pytac,
ale muszg wiedzie¢™™t — dodaje. Mija bardzo dluga chwila, zanim
Jingwen odpowiada. Zakochani stoja w ogrodzie, wérdéd kwitngcych
czerwonych azalii, w tle ptyng smutne dzwieki Adagio w wykonaniu
Secret Garden. Tak prosi dziewczyne, by z nim wyjechata. Jej odpo-
wiedz — pojedyncza 1za — pojawia si¢ jednak za p6zno. W ten pickny

! Tamze.
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sposob rezyser kolejny raz objawia motyw spoznionej reakcji: czas
jest determinantem emocji, a jedyna chwila, by wyrazi¢ swoja mitos¢,
zostata stracona. Dopiero w nastgpnym ujeciu, juz po wyjezdzie Taka,
styszymy jego ostatnie stowo: ,sayonara” (zegnaj). Tym prostym
zabiegiem montazowym podkresla Wong dialektyke czasu i uczud.
Poniewaz emocja zostata przesuni¢ta w czasie, jest odczuwana o wiele
silniej — stad tzy Jingwen. Jak stusznie zauwaza Stephen Teo:

W filmie wszystkie pierwszoplanowe aktorki — Zhang Ziyi, Carina Lau
i Gong Li — ronig Izy w przepigkny sposob w kluczowych momentach, wcie-
lajac ide¢ spoznionych emocji. To jedno z najcudowniejszych osiagnigé rezy-
serii Wong Kar-waia'?,

Chow jest takze nieustannie nawiedzany przez wspomnienia ro-
mansow z So Lai-chen (Maggie Cheung) i poznang w Singapurze Su
Lizhen (Gong Li). Ta pierwsza nawiedza nieustannie Chowa we
wspomnieniach, pojawia si¢ tez na kartach powiesci 2046. O tej dru-
giej — jej imig¢ to zapisane po mandarynisku So Lai-chen — dowiaduje-
my sie wiecej pod koniec filmu. Tajemnicza hazardzistka o pseudo-
nimie ,,Czarny Pajak” pomaga Chowowi wyj$¢ z dlugéw podczas jego
pobytu w Singapurze. Su Lizhen nie opowiada o swojej przesztosci
1 nie wyjezdza z Chowem. Mgzczyzna zdaje sobie jednak sprawe, ze
w ubranej na czarno Su Lizhen staral si¢ odnalez¢ $lad So Lai-chen,
zamgznej kobiety, ktora kiedy$ pokochat.

W koncowej czeéci filmu poznajemy okoliczno$ci rozstania Cho-
wa z Su Lizhen. Ich krétka znajomos$¢ zaczyna si¢ w Singapurze,
gdzie Chow pracuje po rozstaniu z So Lai-chen. Elegancka hazar-
dzistka, nazywana Czarnym Pajgkiem, skrywa dlon w czarnej reka-
wiczce i otoczona jest aurg niedopowiedzenia — Su Lizhen jest najbar-
dziej tajemniczg i tragiczng ze wszystkich kobiet Chowa. Pomaga mu
odzyska¢ pienigdze na podr6z powrotng do Hongkongu. Mezczyzna
opowiada jej o nieudanym zwigzku z So Lai-chen, ale kobieta nie
méwi o wlasnej przesziosci. Decyzje o wyjezdzie z Chowem pozo-
stawia kartom — wyciaga asa, mezczyzna odjezdza samotnie. W sce-
nie pozegnania na ulicy, przypominajacej pozegnanie kochankow ze
Spragnionych mitosci, Chow dlugo i namietnie catuje Su Lizhen.
Moéwi jej na odchodnym: ,,Uwazaj na siebie. Moze uda ci si¢ uciec od

12 7ob. S. Teo, Wong Kar-wai, London 2005, s. 144.
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przesztosci. Odszukaj mnie wtedy”13, ale zdaje sobie sprawe z tego, ze
te stowa skierowane sa do niego samego. Chow zostawia Su Lizhen,
ale wspomnienie So Lai-chen nie opuszcza go. ,,Szukalem tego, co
czutem z inng Su Lizhen — rozmysla — nie zdajac sobie z tego sprawy.
Ona wiedziata. W miltosci nie ma zamiennikow™'. Kobieta ptacze —
tak jak plakata kiedy$s So Lai-chen i jak ptaka¢ bedzie Bai Ling —
w smutnej mitosnej symetrii nieuchronnych rozstan. Po dramatycz-
nym pozegnaniu z Bai Ling Chow odchodzi w zwolnionym tempie,
nie ogladajac sie za siebie. Pojawia si¢ plansza z cytatem z The Drun-
kard:

Nie odwrdcit sie.
Wygladato, jak gdyby wsiadal do bardzo dlugiego pociagu

Jadacego ku sennej przysztosci

Przez niezglebiong noc®.

W kolejnym ujeciu Chow odjezdza w noc taksowka — ta sama, kto-
ra kiedy$ dzielit z ukochang So Lai-chen. Przez ostatnie lata kobieta
nawiedzata nieustannie mysli i wspomnienia m¢zczyzny, ale jako idea
mito$ci, projekcja kobiety, ktorg kiedy$ kochat, a nie prawdziwa oso-
ba. Ostatnig podréz nocng taksowka Chow odbywa samotnie.

2046 zamyka klamra kompozycyjna — to samo uj¢cie pasiastej
rzezby z zaglgbieniem, ktore otworzylo film. Przywotywany juz wcze-
$niej Stephen Teo twierdzi:

Jest wigcej sekretow do wyszeptania do tej szczeliny. Kluczem do sekretow
Chowa jest refren ,,Wyjedz ze mng”. Jego bol wyplywa z faktu, ze ani Su
Lizhen, ani Bai Ling z nim nie wyjezdzajg — a czas odchodzi w dal, zabierajac
ze sobg wspomnienia romansoéw i przelotnych spotkan™,

Czy czas mozna zmieni¢? Czy Chow odmieni siebie, pozostawi
w przeszto$ci bol i niepowodzenia, otwierajac si¢ na to, co moze
przyjs¢, i na kobiety, ktore moze jeszcze spotkac?

132046, wyd. cyt.

4 Tamze.

¥ Tamze.

165, Teo Wong Kar-wai, wyd. cyt. s. 149.
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Magia numerow

Tytut 2046 jest wieloznaczny, pelni tez funkcje tacznika fabularnego
dla dwoéch ostatnich filméw. W $wiecie przedstawionym Spragnio-
nych mitosci numer 2046 oznaczat hotelowy pokoj, w ktorym bohate-
rowie filmu, pan Chow i pani Chan, spedzali rzadkie chwile we dwo-
je. Spragnionym mito$ci dostarczat wige intymnej swobody, radosci
wspolnych chwil i wolno$ci od karcacych spojrzen sasiadow. W p6z-
niejszym filmie jest to numer pokoju, ktéry zamieszkuja kolejne ko-
biety zwigzane z panem Chowem, stad pokoj 2046 laczy si¢ z rozny-
mi, zawsze silnymi emocjami. Lulu gl¢boko przezywa wspomnienia
swojego ukochanego (jest nim tragicznie zmarty Yuddy, bohater
wczesniejszego filmu Wonga pt. Dni naszego szaleristwa), co dopro-
wadza jej kochanka do szalenczej zazdro$ci, w efekcie czego kobieta
ponosi $mier¢. Nastepna lokatorka pokoju, Jingwen, traktuje go jak
scene prob przed zyciowa rozmowa; petna nadziei na szczgsliwe za-
konczenie romansu ¢wiczy japonskie frazy: ,,Czy moge z Tobg je-
cha¢?”, ,,Pojadg!”, ,,Tak, chodzmy!”. Z kolei dla Bai Ling pok6j 2046
jest intymng przestrzenia, w ktorej rozgrywa si¢ jej peten namigtnosci
zwigzek z Chowem. Jednak po chwili uniesienia m¢zczyzna wraca do
siebie; zwiazek okazuje si¢ jednostronny. Odrzucona dziewczyna
czuje si¢ wykorzystana, nie godzi si¢ na polowiczne rozwigzania,
udrgczona zazdrodcig przemieszana z nienawiscia opuszcza pokoj,
chcgc zarazem uwolnic si¢ od ukochanego.

Rok 2046 to takze fantazmatyczna czasoprzestrzen, do ktorej udaja
si¢ sfrustrowani kochankowie, pragnacy odzyska¢ dawne wspomnie-
nia lub poznaé¢ sekrety swoich partnerow. Monolog wewnetrzny Ja-
ponczyka Taka informuje widza, ze nikt nie wie, czy jest to mozliwe,
gdyz nikt jeszcze ,,stamtad” nie wrdcit. Bohater opowiada legende
o szczelinie, do ktérej nalezy wyszeptaé sekret, a nastepnie zalepié
otwor gling. Ten motyw pojawil si¢ juz w zakonczeniu Spragnionych
mifosci, jednak w 2046 ,.staje si¢ osobna czasoprzestrzenia, w ktorej
nic si¢ nie zmienia, w ktorej nic nie jest stracone, wigc wszystko moze
zosta¢ odnalezione. Jest to schowek na wszelkie sprawy zduszone,
zatrzymane, odrzucone, odroczone™’. Legenda pozwala inaczej spoj-
rze¢ na sam film 1 w efekcie potraktowaé go jako metafore legendar-
nej szczeliny, stuzacej do przechowywania tajemnic. Dzielo sztuki

7T, Rayns, The Long Goodbye, wyd. cyt., s. 23 (tlum. wlasne).



64 Kamila Sosnowska

otrzymuje nowy status, dobrze zreszta znany w kulturze Zachodu,
jednoczenia dwoch pozioméw, dwoch sfer: bezposrednio-fabularnej
i metaforyczno-symbolicznej. Czasoprzestrzen filmu jest owg szczeli-
ng dla widza, ktéry umieszcza w niej swoje rozpoznane dzigki dzietu
tajemnice, konfrontujac je z sekretami bohaterow $wiata przedstawio-
nego.

Udrgka braku 1 nadmiaru

Wong Kar-wai przyznat w jednym z wywiadow, ze film 2046 stanowi
ciemng stron¢ Spragnionych mitosci'®. Wraz z przemiang gtownego
bohatera zmienia si¢ tez struktura i atmosfera filmu. Zdarzenia filmo-
we wydajg si¢ nierzeczywiste, stad nie w petni zrozumiale. Postaci,
miejsca i plany czasowe powigzane sg niejasnymi relacjami. Swobod-
nie mieszaja si¢ rézne porzadki istnienia i plaszczyzny temporalne:
Hongkong w przedstawieniu filmowym (oraz inne miasta lat sze$¢-
dziesigtych ubieglego wieku), retrospekcje bohatera tamigce chrono-
logi¢ narracji, literackie §wiaty w pisanych przez niego opowiada-
niach, wreszcie czarno-biate fantazmaty (sny?, marzenia?) zwigzane
z kobietg z przesztosci. Filmowy $wiat jest domeng pozoru i udawa-
nia, co sprawia, ze tchnie chtodem. Dramaty filmowych postaci (rze-
czywistych i wymyslonych), cho¢ zachwycaja elegancja pdz i perfek-
cyjnie wystylizowanymi przestrzeniami, nie pozwalaja glebiej prze-
zywaé ich rozterek, jak miato to miejsce w Spragnionych mitosci.
Olsniewajacy $wiat filmowy niesie z sobg znuzenie z przerostu formy
1 nadmiaru pigkna, dusznego jak mara senna.

Swiat przedstawiony 2046 jest samozwrotnym komunikatem, kto-
ry wskazuje na siebie i na sobie si¢ wyczerpuje. Brak zewnetrznych
odniesien nie umniejsza dzieta, cho¢ nie utatwia jego zrozumienia.
Takie ujecie znajduje potwierdzenie w opinii polskiego krytyka: ,,[Ten
$wiat,] cho¢ sam siebie objasnia i interpretuje, pozostaje nieodgadnio-
ny. Jego lektura pozostawia wrazenie rownoczes$nie niedosytu i prze-
sytu. 2046 ol$niewa i przytlacza widza”*®. Oto cecha dzieta sztuki, nie
kazdego wszak, lecz wielkiego. Dzieto filmowe Wonga nie pozwala

8 Zob. wywiad z rezyserem w dodatkach DVD filmu 2046, Tartan Video
2005.

19 E. Olechnowicz Pokrewienstwo smutku i ostentacji. 2046 ,Kwartalnik Fil-
mowy” 2005, nr 51, s. 222.
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si¢ zamkna¢ w zadnej formulce, ulegte w trakcie produkcji, przekra-
cza zamyst autora po jego zakonczeniu, uwalnia si¢ i gra wlasng, wie-
lowatkowa gre z widzem, ale i1 paradoksalnie z sobg. Gra sprzecznos$ci
tworzy napigcia, pozor zostaje uwznios$lony, a wzniosto$¢ upozoro-
wana. Paradoksalnie arie operowe wybrzmiewajace w emocjonalnie
intensywnych momentach, zwolnione tempo ,uptynniajace” kroki
postaci, powtarzane uj¢cia waznych detali (dton, twarz, dym) sprawia-
ja, ze kazde pozegnanie zyskuje range dramatu, a kazda decyzja
otrzymuje pietno ostatecznos$ci.

Wong niezwykle mocno wydobyt w trylogii mitosnej nostalgi¢ za
przesztoscia, jednak w 2046 przybiera ona wielowarstwowa forme.
Postacie oraz ich historie, odsytajac do dwoch poprzednich czesci
trylogii, tworza gesta sie¢ powigzan. Terazniejszo$¢, w ktorej bohate-
rowie zyja i dzialaja, oraz przyszto$¢, ktorg budujg w wyobrazni
i literackiej fikcji, sa jedynie projekcjami ich tesknot. ,, Terazniejszosé
jest przywotywaniem przesztosci, uobecnianiem tego, co utracone’.
Chow, kiedy$ powsciagliwy kochanek, teraz czarujacy fajdak, kolejne
kochanki traktuje z chlodnym dystansem. Zblazowanie i nonszalancja
— cechy uwodziciela — majg mu pomdc zagtuszy¢ bol utraconej mito-
$ci. I tak oto tgsknota za przeszlo$cig staje si¢ tozsama z tgsknotg za
utracong mito$cig. Zrezygnowani bohaterowie filmu 2046 poszukuja
dawnych kochankéw, bo z nimi tylko facza chwile doznanego szczg-
$cia. Akcja cyklicznie powraca do okresu Swigt Bozego Narodzenia,
kiedy brak ciepta drugiej osoby jest szczegolnie dotkliwy. ,,Nonsza-
lanccy i zrozpaczeni, zawsze jednak wytworni”?!, bohaterowie bladza
po gwarnych restauracjach i pustych zautkach w poszukiwaniu wspo-
mnien. Jak protagonisci Intersections Liu Yichanga, mijajg sie, czy-
nigc spotkanie i spetnienie niemozliwymi.

Spragnieni mitosci opiewali site skrywanych uczu¢ i cnote po-
wsciggliwosci, natomiast 2046 nasycony jest symboliczng i dostowna
erotyka. Wspomniang wczesniej szczeling, majacg skrywaé sekrety,
mozna teraz odczytywaé jako symbol erotyczny i voyeurystyczny.
Chow, obserwujacy przez szpar¢ w $cianie sgsiadke z pokoju numer
2046, staje si¢ podgladaczem, za$ ekshibicjonistkg prézna Bai Ling,
wystawiajaca na pokaz swoje wdzigki. Bohater kieruje si¢ zasada
maksymalizacji przyjemnosci, ale erotyczna odyseja nie przynosi mu
szczgécia. Pozadanie uzaleznia jak narkotyk, lecz jego zaspokojenie

2 Tamze, s. 223.
2 Tamze, s. 225.



66 Kamila Sosnowska

nie daje spelnienia. Ten wniosek wspotgra z wymowa filmu, gdyz —
jak wydaje si¢ mowié rezyser — pragnienia emocjonalne palag mocniej
i dtuzej od fizycznych. Szukajac mitosci z przesztosci, Chow znajduje
zapomnienie w uzywkach i seksie, a w konsekwencji pustke i samot-
nos¢. Istotg przedstawionej w poprzednim filmie i wzmocnionej w 2046
teorii erotyzmu jest paradoksalnie podwazenie warto$ci seksu.

Chow jest artysta zyjagcym na marginesie spoleczenstwa, niechet-
nym zawodowej i 0sobistej stabilizacji. Zyje z dnia na dzien, zabijajac
czas w barach i nocnych klubach, otoczony jednonocnymi kobietami.
Jest mezczyzng z wyraznym pigtnem przesziosci, ktorego bolu nie
tagodzi terazniejszo$¢. Przyczyng jego traumy jest nieszczesliwy
zwiagzek z kobietg. Trauma buduje posta¢ Chowa, nadajac jego dziata-
niom przyczyn¢ i — poniekad — rowniez cel. Podréze w poszukiwaniu
réznych kobiet, majacych zastapi¢ So Lai-chen, sg w istocie dziala-
niami desperackimi. Egzystencja Chowa znaczona jest sinusoidg phyt-
kich towarzyskich i erotycznych wzlotow oraz dramatycznych, osobi-
stych upadkow. Wraz z fabutg filmu Chow zaglebia si¢ coraz bardziej
w przesztosci. Jest swiadomy, Ze czas jest tym, czego ma w nadmia-
rze, ale czas przeszto$ci jest czasem straconym i zadne poszukiwania
tego nie zmienig. Bohater jest cztowiekiem powracajacym kompul-
sywnie do wspomnien, zyjacym dzigki ,,ranie wyrzutow sumienia”?.

W 2046 w szczegllny sposdb zaznaczona jest gra relacji migdzy
czasem a emocjami. W Spragnionych mifosci Wong pokazywat, ze
czas umozliwia cztowiekowi odczuwanie zmian w nim samym i w jego
otoczeniu. W 2046 rezyser zglebia reakcje emocjonalne ludzi i andro-
idow na zmiang, ktora dokonuje si¢ w czasie. W filmie reakcja ta
przychodzi zbyt p6zno — uderza dopiero w momencie, gdy nieodwo-
falna zmiana zostaje dostrzezona lub odczuta.

W warstwie narracyjnej filmu, zar6wno w realnym $wiecie Hong-
kongu lat szes¢dziesigtych dwudziestego wieku, jak 1 w wyobrazone;j,
literackiej przestrzeni 2046, motyw opdznionej reakcji pojawia si¢
kilkakrotnie. Rezyser zaludnia swdj $wiat postaciami ogarnietymi
cierpieniem z powodu rozstania lub utraty mitosci. Wszystkie boha-
terki ptacza, $wiadome konsekwencji przesztych wydarzen.

222046, wyd. cyt.
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,Pozyczony” czas

Trylogia mitosna Wonga, w tym takze 2046, traktuje zar6wno o Hong-
kongu, jak i latach sze$¢dziesigtych. Chow Mo-wan jest glownym bo-
haterem oraz no$nikiem cech Hongkongu w tamtym okresie. Z uwagi
na histori¢ czas 1 miasto reprezentuja tutaj smutek i melancholie.
Struktura czasowa jest w filmie zakotwiczona w trzech punktach: rok
2046, w ktorym rozgrywa si¢ akcja elementow science fiction, to
przysztosc¢; rok 1997 to symboliczny rok przejscia; trzecim punktem
czasowym sg lata sze$c¢dziesigte XX wieku, do ktérych odnosi si¢
gtéwna 0§ akcji.

Gloéwnymi tematami Dni naszego szaleristwa sg pragnienie uczucia
oraz czas rozumiany jako tesknota. Pisze o tym Stephen Teo:

Film jest czym$ wigcej niz jedynie impresja na temat czasu czy pamigci.
Wong przeklada czas na tgsknotg, oczekiwanie. Jest to historia tesknoty za
mitoscia. [...] Nieodwzajemniona mitos¢ staje si¢ obsesja dla kogos, kogo zy-
cie pozbawione jest wszelkich innych ambicji. Wong pokazuje mito$¢ jako
chorobg, ktorej destruktywne efekty zauwazalne sg przez dhugi czas. [...] Sa-
ma tesknota determinuje egzystencje, ktora film przedstawia jako senng po-

wolno$¢, tropikalne doznanie upatu i potu, sptywajacego ze wszystkich boha-

terow?:.

Ta dekada jest przedstawiona nostalgicznie, ale i tragicznie —
Hongkong w latach sze§¢dziesigtych to miejsce petne chaosu i nie-
pewnosci jutra. Australijski dziennikarz Richard Hughes nazwat ten
okres ,,pozyczonym czasem”, a wi¢c stanem oczekiwania na rok 1997,
czasem niepewnosci i Ieku. Czas konotowal tutaj niepokdj i brak sta-
bilizacji. Wong sugeruje, ze w epoce post-1997 Hongkong istnieje na
zasadzie niezmiennego czasu, wcigz zmuszajac jego mieszkancow do
dryfowania. Wong zdaje si¢ zachgcaé wspotczesnych obywateli do
refleksji nad tym okresem przej$ciowej ,,niezmiennos$ci” i przygoto-
wania si¢ na zmiany, jakie nadejda po roku 2046. Z perspektywy tego
roku lata sze$¢dziesigte to u Wonga czas chaosu, ktory rodzi wyko-
rzenionego bohatera — Chow Mo-wana. Chow uciele$nia bol, z jakim
wedhug rezysera borykat si¢ Hongkong tamtej epoki: ze mitos¢, sta-
tos¢, wierno$¢ czy bezpieczenstwo sa ulotne i ze nic nie jest pewne
i przesadzone.

25, Teo, Wong Kar-wai, wyd. cyt., s. 34.
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W tym znaczeniu 2046 jest opowiescia o powolnym — bo roztozo-
nym w czasie — odchodzeniu pewnego $wiata, pewnego bohatera.
Wydaje sig, ze film ten cechuje samoswiadomos$¢ ptynaca z politycz-
nych przyczyn tego ,,pozyczonego czasu”, data konca i zarazem po-
czatku nowej epoki zostala bowiem z goéry sztucznie ustalona.

Czas to temat obsesyjnie powracajacy w dzielach Wong Kar-waia.
Zawsze jest to personalne do$wiadczenie czasu — obecne w medyta-
cjach nad jego przemijaniem, strukturg pamieci, wlasciwosciami WSpo-
mnien: ich usilng obecnoscia w kazdym punkcie zycia i fundamental-
ng wartoS$cia, jakg przedstawiajg. Dni naszego szalenstwa s3 pod tym
wzgledem szczegdlne. To pierwszy film w dorobku rezysera, w kto-
rym wyraznie i namacalnie (w postaci leitmotivu zegara) czas jest
obecny 1 istotnie modeluje zycie i charaktery postaci. To takze film,
ktéry rozpoczyna osobista podréz Wonga do lat dziecinstwa. Czas
akcji filmu zostaje podany doktadnie, prozno jednak w §wiecie przed-
stawionym szuka¢ konkretnych tropéw wskazujacych wlasnie na rok
1962. Wigkszo$¢ akcji rozgrywa si¢ w starannie zaaranzowanych
wngetrzach; nieliczne sceny plenerowe s3 wyludnione i ciemne —
shusznie przywodzg na mysl pejzaze filmowe Michelangelo Antonio-
niego. Nostalgia Wonga za Hongkongiem z poczatku lat sze$¢dziesig-
tych 1 wyraziste wspomnienia z tamtego okresu wsparte dos¢ znacz-
nym zapleczem finansowym i produkcyjnym znalazty wyraz w nie-
powtarzalnej wizji filmowej — sugestywnej, odrebnej i w petni dojrza-
tej artystycznie.

Akcja Spragnionych mitosci rozpoczyna si¢ w 1962 roku, a wiec
tuz po zakonczeniu historii opowiedzianej w Dniach naszego szaler-
stwa. Pierwotny zamyst ukazania akcji filmu oraz zmian zachodzg-
cych w postaciach w ciggu dziesi¢ciu lat zostat odrzucony na rzecz
zakonczenia fabularnie mniej dostownego i o wyraznym wydzwigku
politycznym. Rok 1966 to czas pro-chinskich zamieszek w Hongkon-
gu. Zamykajac akcje w tym roku, Wong podkresla, Ze jest to film

[...] o konicu pewnej epoki. Rok 1966 zaznaczyl punkt zwrotny w historii
Hongkongu. Rewolucja kulturalna w Chinach wywotata efekt domina i zmusi-
fa mieszkancow Hongkongu do zastanowienia si¢ nad swoja przysztoscia. Jest
wigc ta data koncem czegos$ i poczatkiem czego$ nowego“.

24 T. Rayns, In the Mood for Edinburgh (An Interview with Wong Kar-wai),
“Sight & Sound” August 2000, s. 14-17.
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Wong rozumie bowiem w tym wypadku czas jako domeng zmiany.
Struktura filmu oparta jest na powtdrzeniu: bohaterowie poruszajg si¢
po tych samych korytarzach, spotykaja na tych samych schodach,
odbywaja podobne rozmowy. Repetycje fabularne i wizualne podkre-
$la powracajacy skrzypcowy motyw przewodni filmu, zapozyczony
z japonskiej produkcji Yumeji (1991) w rezyserii Seijuna Suzukiego.
Otaczajaca przestrzen jest niezmienna, to bohaterowie przechodza
zmiany. Jednocze$nie powtarzalno$¢ miejsc i sytuacji staje si¢ tu
glownym motywem i — paradoksalnie — oznaka zmiany. Ttumaczy to
Wong nastepujaco:

Muzyka ciagle si¢ powtarza i to, jak widzimy pewne przestrzenie, jak biuro,
zegar, korytarze, jest niezmienne. Probujemy pokaza¢ zmiany przez drobne
rzeczy, jak ubrania Maggie [Cheung]... szczegdly jedzenia, poniewaz spo-
teczno$¢ szanghajska je zwykle bardzo konkretne potrawy w okreslonych po-
rach roku. Wiasciwie to jedzenie mowi, Ze jest maj, czerwiec albo lipiec...?

Rzeczywiscie, w stylowym melodramacie, jakim sg Spragnieni mi-
tosci, zaskakujaco duzo jest scen, w ktorych bohaterowie jedzg i dys-
kutuja o jedzeniu. Pierwotnie bowiem historia So i Chowa miata by¢
tylko jedna z trzech nowel projektu A Story about Food, ktéry Wong
realizowat w 1998 roku. Stephen Teo uwaza, ze osadza to film mocno
w chinskim kontek$cie kulturowym. Niewatpliwie nastrdj ciepta
1 intymnosci, jaki wywotuje wspdlny obiad w przytulnej restauracji,
jest odbierany ponadkulturowo. Glownym celem Wonga jest tutaj
uzycie motywu spozywania potraw i ich przygotowywania do wywo-
fania nostalgii. Jest ona obecna w kazdym meblu, kazdej odrapanej
uliczce i kazdym wzorze na cheongsam noszonej przez So Lai-chen.
Jest tez gtowng emocjg filmu. Jeden z koncowych napiséw podkresla
nicodwotalnos$¢, jaka wigze si¢ z nostalgia: ,,Ta epoka mingta. Nic, co
do niej nalezato, juz nie istnieje”?.

Akcja filmu rozpoczyna sie w 1966 roku. Chow Mo-wan wraca do
Hongkongu z Singapuru, gdzie oddawat si¢ hazardowi. Nieszczesliwa
mito$¢ do So Lai-chen zmienita go. Dalej pisze popularne opowiada-
nia, ale pieniadze przeznacza na przyjemnosci — zakrapiane alkoholem
kolacje 1 towarzystwo kobiet. Nosi modny wasik. W filmie pokazane
sg jego relacje z kolejnymi kobietami — rzeczywistymi i wymyslony-

%3, Teo, Wong Kar-wai, wyd. cyt., s. 127.
%6 2046, wyd. cyt.
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mi, terazniejszymi i przesztymi. W delikatnej Jingwen (Faye Wong),
corce wlasciciela hotelu, zakochuje si¢ platonicznie i bez wzajemno-
$ci. Pomaga jej zdoby¢ zgode ojca na zwigzek z ukochanym Japon-
czykiem. Ta historia zainspiruje Chowa do napisania powiesci futury-
stycznej o mitosci do androidki. Akcja tej powiesSci rozgrywa si¢
w pociggu jadacym do roku 2046, gdzie podobno mozna odzyskac
stracone wspomnienia. Glownym watkiem fabularnym 2046 jest ro-
mans bohatera z prostytutka Bai Ling (Zhang Ziyi), sasiadka z hotelu.
Ona si¢ w nim zakochuje, ale on nie jest w stanie zdoby¢ si¢ na wza-
jemnos$¢. Rozstajg sic w Boze Narodzenie 1970 roku. W filmie poja-
wia sie tez bohaterka Dni naszego szalenstwa Lulu/Mimi (Carina
Lau), a w retrospekcjach tajemnicza hazardzistka Su Lizhen (Gong
Li), z ktérg Chowa taczylo kiedys$ uczucie. W krotkim czarno-biatym
wspomnieniu bohatera pojawia si¢ tez na moment So Lai-chen (Mag-
gie Cheung), posta¢ ze Spragnionych mitosci.

Czas jest tu pokazany z jednej strony niemal materialnie, niczym
towar, ktory mozna komu$§ wypozyczy¢ lub od kogo$§ kupié¢, jak
w przypadku relacji miedzy Chowem i Bai, a z drugiej — jako domena
nieustannych powrotdw sytuacji, postaci, emocji. Wspomnienia bole-
snej przesztosci megczg Chowa, dlatego szuka ukojenia w chwilowej
przyjemnosci i projektuje swoje emocje w przysztos¢ w formie opo-
wiadan science fiction. Zawsze obecna u Wonga nostalgia dziata tutaj
na co najmniej kilku poziomach. Jest to, po pierwsze, znana juz nam
nostalgia rezysera za latami sze$¢dziesigtymi dwudziestego wieku, za
tym, jak wygladat wtedy Hongkong i jego mieszkancy. Na ptaszczyz-
nie politycznej to z kolei odniesienie do czasu, kiedy $wiadomos$é
zblizajacych si¢ zmian powodowata poczucie chaosu i niestabilno$ci,
a takze do poczatku pewnego konca. Czas jest tutaj konotowany jako
metafora niepokoju. Nostalgia postaci za ich przesztym zyciem i ludzmi
(Mimi teskni za Yuddym, Chow za So Lai-chen, a Bai za Chowem)
miesza si¢ tu z nostalgia widza za dwoma wspomnianymi wczesniej
filmami... Pod tym wzgledem 2046 jest dzietem bardzo samo$wiado-
mym — liczne sa tu mniej lub bardziej bezposrednie odniesienia do
Dni naszego szalenstwa | Spragnionych mifosci zarbwno w sferze
$wiata przedstawionego (postacie, miejsca, watki), jak i srodkow arty-
stycznych (muzyka). Najwazniejszy wydaje si¢ jednak w kontekscie
postrzegania czasu motyw spoznienia. Stephen Teo wnikliwie zauwa-
za, ze film opowiada o spdznionych reakcjach ludzi na zmiang, ktora
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zachodzi naturalnie w czasie — i to z czasem i dzigki niemu staje si¢
odczuwalna.

Film zamykajacy mitosng trylogic Wong Kar-waia ma wydzwigk
melancholijny. Jest to melancholia ciemna i cigzka. Rzeczywistosé
wykreowana na ekranie ma charakter kaprysu umystu zmgczonego
wspominaniem. Jednoczesnie autor zdaje si¢ mowic, ze rzeczywistos$¢
jest tym, co sami uznamy za godne tej rangi, co wytacznie dla nas jest
prawdziwe. Czas naznacza ten poglad pigtnem nieuchronno$ci. Dla
Wonga bowiem, podobnie jak dla chinskiego pisarza Liu Yichanga,
czas niesie ze sobg stracong szansa spelnienia mitosci, a jednoczes$nie
niewyczerpane zrodlo nostalgii, ,,zastepczego szczescia”: ,,Czas nigdy
si¢ nie meczy, dluga wskazowka beznadziejnie goni krotkg wskazow-
ke, a szczegscie to wieczny tulacz przemierzajacy tam i z powrotem
dwie strony rownania”?’. Kiedy co$ si¢ konczy, wracamy mysla do
poczatku, rozpamigtujac kolejne stadia wzlotéw 1 upadkow.

THE END OF AN ERA.
PERSISTENCE OF TIME. ON WONG KAR-WAI’S 2046

ABSTRACT

The goal of this article is an analysis of the concept of time, along with its
emotional, cultural, and political connotations, as presented in Wong Kar-
-wai’s 2046, where time is being personalized through the characters. The
important notion of “borrowed” time and relevant historical events are seen
through the narrative structure and the relationships between the characters.
Hong Kong was promised a period of fifty years without changes after being
passed to China by the United Kingdom in 1997 and thus, it now functions in
a limbo. The film tells the story of the main character Chow’s relationships
with various women during the years. It is the third installment in Wong’s
“love trilogy”, a set of films about emotions and relationships set in 1960s
Hong Kong.

KEY WORDS

Wong Kar-wai, Hong Kong, Asian cinema, love, time

21y, Liu, Jiutu [The Drunkard] Jinshi, Hongkong 2000, s. 1, [za:] S. Teo,
Wong Kar-wai, wyd. cyt., s. 127.
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Skad wiesz, czy nie jest kazdy Ptak, ktory swa droge tnie powietrzna,
Swiatem rozkoszy nieobjetym, co wieznie w zmystach twoich pieciu?*

William Blake, Zaslubiny Nieba i Piekla

Sady Nie-ostateczne

Swiety bluznierca William Blake niewatpliwie byt — i w pewnym
sensie nadal jest — cztowiekiem paradoksu. Skadingd zamitlowanie do
paradoksow przysparza niezwyklego wdzigku angielskiej literaturze;
do$¢ wspomnie¢ o zgrabnych i madrych frazach wychodzacych spod
piora Oskara Wilde’a. W stynnym Portrecie Doriana Graya Wilde
wklada takie oto stowa w usta jednego z bohateréw, niejakiego pana
Erskine’a: ,, Paradoksy chodza tymi samymi drogami co prawda. Jesli
chcemy bada¢ rzeczywisto$¢, musimy jej wpierw kaza¢ tanczy¢ na
linie. O prawdach mozna wydawa¢ sad dopiero wtedy, gdy si¢ stajg
akrobatami®”.

Sadze, iz wlasnie paradoks, jako forma literacka, odpowiada kon-
dycji cztowieka znajdujgcego si¢ na granicy, na cienkiej krawedzi
swiatow, gdzies w wiecznym ,,pomiedzy” (in between). Stan granicz-
nos$ci, pozostawania w swoistym zwieszeniu przektada si¢ znakomicie
na jezyk alegorii, przypowiesci i metafory.

Na czym zatem polega¢ miatby paradoksalny wymiar zyciowej
i tworczej postawy Blake’a? Otoz, zyjac w wieku Rozumu, gtupcami,
a wrecz idiotami nazywal poeta jego czcicieli (,,The idiot Reasoner
laughs at the Man of Imagination™ — czytamy w Miltonie). Bedac
dziedzicem poteznego Imperium, dumnego Albionu wabigcego przy-
byszy bielg klifow i pulsujagcym zgietkiem londynskiego serca, pochy-
lat si¢ nad rzeczami najpo$ledniejszymi, widzac przemijalno$¢ wzno-
szonych przez ludzko$¢ gmachow. Angazujac sie w sprawy wielkie,
starajac si¢ przyczyni¢ do pozytywnych reform w spotecznej makro-

1'W. Blake, Milton. Zaslubiny Nieba i Piekla, tam. W. Juszczak, Krakow
2001, s. 131. Stowa te brzmig w oryginale nastgpujaco: ,,How do you know but
ev’ry Bird that cuts the airy way / Is an immense world of delight, clos’d by your
senses five?”. Poetry and Prose of William Blake, ed. G. Keynes, London 1932,
s. 192.

2 0. Wilde, Portret Doriana Graya, thum. M. Feldmanowa, Krakéw 1995,
S. 46-47.

3 W. Blake, Milton, [w:] Poetry and Prose of William Blake, wyd. cyt., s. 528.
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skali, chciat jednoczesnie zamkna¢ cate Uniwersum, rozlegle impe-
rium Wyobrazni, w nieskonczenie matym ziarenku piasku, (,,To see
a World in a Grain of Sand...”*). Rzecz jasna, nawiazuje do strofy
otwierajacej Wrozby niewinnosci (Auguries of Innocence), podajac ja
tutaj w thumaczeniu Zygmunta Kubiaka:

Zobaczy¢ §wiat w ziarenku piasku,
Niebiosa w jednym kwiecie z lasu.
W Scisnietej dtoni zamknaé bezmiar,
W godzinie — nieskoficzonos¢ czasu®.

Blake przyszedl na §wiat w roku Ostatecznego Sadu, w mistycz-
nym uniesieniu ogladanym przez Emanuela Swedenborga. Zrazu
przyjmujac nauki szwedzkiego filozofa z zarliwg atencja, po latach
odrzucit je — przynajmniej cze¢$ciowo — jako poniekad zbyt ,,aniel-
skie™®; uznajac przy tym, iz 6w Sad nad ludzkos$cig i nad calym stwo-
rzeniem de facto dokonuje si¢ co dzien. ,,Ostateczny” zdaje si¢ zna-
czy¢ dla Blake’a tyle, co istniejacy poza ziemskim $nieniem, poza
pozorem czasu (Losa) i przestrzeni ( Enitharmon).

Na obrazach dawnych mistrzow, w prostokatach pldcien, tablic
1 freskow wyobrazajagcych moment Sadu, widzimy zwykle postaé
Archaniola dzierzacego miecz i waggj. Brzemige ciezkich (tac. gravis)
grzechow znajduje analogi¢ i potwierdzenie w surowej powadze (fac.
gravitas) barwigcej anielskie oblicze. Potepieni zgodnie z logika gra-
witacji opadajg beztadnie w ciemng otchtan. Na zawsze. Blake’owskie
kompozycje, dla odmiany, sg niemal catkowicie pozbawione owego
cigzenia; dodam — Newtonowskiego cigzenia. Znika w nich tradycyj-
ny trojpodziat ,,sceny”, ustepujac miejsca wrazeniu cyrkulacji i nieja-
ko implozji, ,,wrzenia” wywolanego niezwykla kondensacja elemen-
tow i przewaga diagonalnych kierunkow®.

* Tenze, Auguries of Innocence, [w:] Poetry and Prose of William Blake, wyd.
cyt., s. 118.

% [Online], http://poema.pl/publikacja/22217-wyrocznie-niewinnosci [dostep:
7.11.2013].

® Blake zarzuca Swedenborgowi, iz ten byt w stanie rozprawia¢ jedynie z Anio-
tami: ,,He conversed with Angels who are all religious, & conversed not with
Devils who all hate religion”. Poetry and Prose of William Blake, wyd. cyt., s. 201.

"' W imaginarium Buonarrotiego to smutny i gniewny Chrystus zdaje sie od-
grywac role Sedziego.

Zdumiewajace jest jednak to, w jaki sposob taka wiasnie konstrukcja prze-

strzeni koresponduje z opisem jednego z mistycznych snow zawartym w dzienni-
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W sadach wytaniajacych si¢ z imaginarium angielskiego mistrza
nie ma odtragconych na wieki; dusze krgza, by dozna¢ oczyszczenia,
zanurzajac si¢ co prawda w mroku, lecz po to tylko, by z niego ule-
cie¢. Grawitacja jest sitg oparta o linearng, matematyczng proporcje,
jakze wiec pozbawiona finezji, lotnosci (wlasciwej natomiast wy-
obrazni), ergo — jest sita szatanska (tak samo jak szatanska jest sta-
gnacja i1 bezruch: ,,W stojacej wodzie spodziewaj si¢ trucizny”9 -
ostrzega poeta na stronach Zaslubin Nieba i Piekta).

Metaforyka przestrzeni ma u Blake’a szczegolne znaczenie, trudno
jedynie orzec — na ile uswiadomione. O ile bowiem ruch pionowy
kojarzy si¢ u niego z niebezpiecznym zanurzeniem w otchtan Rozu-
mu, z nieublagang geometrig przyczyny i skutku, a by¢ moze takze
z wertykalna, tedy i hierarchiczng wizja relacji spolecznych, o tyle
poruszanie si¢ w planie horyzontalnym oznacza dlan wej$cie na pozg-
dang ,,droge ekscesu”, tamanie regut konieczne do osiggnigcia madro-
$ci. ,,The road of excess leads to the palace of wisdom”™® — czytamy
w Proverbs of Hell. Eks-ces implikuje trans-gresywnos¢. Wszak, ,,ty-
grysy gniewu madrzejsze sg niz tresowane konie™.

Co najistotniejsze, Blake’owski Sgd Ostateczny — nie tylko w po-
staci grafik i malowidet, ale tez obfitych opisow katalogowych — jest
czym$ znacznie wykraczajagcym poza ramy tego, co nazywamy inter-
pretacja tematu ikonograficznego. Jest on raczej swoistag reprezen-
tacja, fragmentem duchowej rzeczywisto$ci dostepnej tylko w na-

ku Swedenborga (z 9 kwietnia 1744 roku): ,,Widziatem, jak wszystko si¢ w jaki$
sposob otwiera i jakby unosi, i chowa si¢ w nieskonczonosci, jak gdyby w cen-
trum, gdzie byla sama milo$¢, a stamtad rozprzestrzenia si¢ wkoto i znow w dok;
a wigc przez nieogarniony ruch okrezny z centrum, ktérym jest mito$é, dokota
i z powrotem”. E. Swedenborg, Dziennik snow, thum. M. Kalinowski, Poznan
1996, s. 49. Widzenia tego dostapit Swedenborg zaraz po najwazniejszej, przeto-
mowej wizji, kiedy ukazal mu si¢ uSmiechnicty Chrystus (w czasie Wielkanocy,
z 6 na 7 kwietnia). Zob. tamze, s. 38. Zob. tez B. Andrzejewski, Emanuela Swe-
denborga droga ku mistyce i teozofii, [w:] E. Swedenborg, Dziennik snéw, wyd.
cyt., s.122-123.

® W. Blake, Milton. Zaslubiny Nieba i Piekla, wyd. cyt., s. 133.

10 Tenze, The Marriage of Heaven and Hell (Proverbs of Hell), wyd. cyt.,
s. 192 [podkr. M. S.]. W tlumaczeniu Wiestawa Juszczaka zdanie to brzmi naste-
pujaco: ,,Droga nadmiaru prowadzi do patacu madrosci”. Cheac jednak podkresli¢
Ow przestrzenny, niejako horyzontalny aspekt, zastosowatam bardziej dostowne
ttumaczenie . Tenze, Milton. Zaslubiny Nieba i Piekla, wyd. cyt., s. 131.

! Tamze, s. 133. W oryginalnym brzmieniu: ,,The tygers of wrath are wiser
than the horses of instruction”. Tenze, The Marriage of Heaven and Hell (Prov-
erbs of Hell), wyd. cyt., s. 194.
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tchnionym ogladzie. Jest momentem realno$ci, przestonictej utuda,
jaka stwarza ludzka, jakze niedoskonata percepcja. Jak wyznaje Blake
w obszernym komentarzu do dzieta z 1810 roku: ,,Sad Ostateczny
stanowi jedng z tych Zdumiewajacych Wizji. Oddatem go takim, jakim
go ujrzatem” (The Last Judgement is one of these Stupendous Vision.
| have represented it as | saw it)™.

To wizja dos¢ optymistyczna, pokrywajaca si¢ w pewnej mierze
z idea Apokatastazy, czyli wielkiego Przywrocenia. (O powinowac-
twach taczacych koncepcje poety z mysla $w. Grzegorza z Nyssy
pisze szerzej Czeslaw Mitosz w Ziemi Ulro*). Petne pokory — oczy-
wiscie wlasciwie pojmowanej — przekonanie Blake’a o $wigtosci
»wszystkiego, co zyje”, przywodzi na mysl postawe franciszkanska,
do ktorej jeszcze nawigze, mowigc o pojeciu ,,wspolnosci” (Victor
Turner). ,,For Everything that lives is Holy” — te pickne stowa wien-
czace Zaslubiny Nieba i Piekia z pewnoscig zainspirowaly Allena
Ginsberga, wyrazne jest bowiem ich echo w Skowycie; a takze w in-
nych utworach bitnika, na przyktad w Sutrze stonecznikowej, napisa-
nej pod wplywem mistycznego widzenia lub po prostu w stanie halu-
cynacji. W swej wierze w nie-karzacego, nieskonczenie mitujgcego
Boga, ktory jest, jak czytamy w tek$cie Jerusalem, ,bratem i przyja-
cielem™", bliski jest tez Blake tanczacym i $piewajacym chasydom.
Pono¢ zreszta umierat §piewajac.

Piszac te stowa, dziwie si¢ naglej intensywnosci ostatniego z przy-
wotanych skojarzen. Jakze wielka jest sita podswiadomosci... Wszak-
ze Blake urodzit si¢ w dzielnicy Soho przy Broad Street 28. Londyn-
ska Broad Street 28 jest za$ lubelska ulicg Szeroka (ang. broad , czyli
,»szeroki”), gdzie pod numerem 28 zamieszkiwal, dwanascie lat star-
szy od angielskiego poety, Jakub Izaak Horowitz zwany Widzacym —
zydowski mistyk i wizjoner. Zresztg czy jakikolwiek wizjoner moglby
przyj$¢ na $wiat przy ulicy Waskiej? Oto pigkna ilustracja dla pojgcia
okreslanego przez Anglikow mianem serendipity.

Przywotany przeze mnie wyzej obraz, rzec by mozna: Nie-0sta-
tecznego Sadu, stanowi wlasciwie pretekst do ukazania sylwetki Bla-
ke’a jako artysty wychodzacego poza ramy wyobrazeniowosci i men-
talno$ci swojej epoki; cztowieka balansujacego lub inaczej jeszcze —

12 Cytowany fragment pochodzi z opisu katalogowego dzieta, sporzadzonego
przez samego Blake’a. Poetry and Prose..., wyd. cyt., s. 829 [tlum. M. S.].

13 Zob. Cz. Mitosz, Ziemia Ulro, Krakéw 1994, s. 176.

1% I am not a God afar off, I am a brother and a friend”. W. Blake, Jerusalem,
[w:] Poetry and Prose..., wyd. cyt., s. 552.



78 Matgorzata Stepnik

tanczacego na granicy Swiatdw, samo-wtracajacego si¢ niejako w stan
nie-dookreslonosci czy tez — idgc za stowami Tadeusza Stawka —
w aporetyczna szczeling”.'® Jak kazdy genialny tworca, mial on
swiadomos$¢ znaczacego nieprzystawania do swoich czasoéw, odrgbno-
$ci wydajacej wspaniate owoce, ale i mocno ,,uwierajacej”. Mowi
0 tym nader wyraznie w ostatniej linijce wiersza wienczacego list do
Thomasa Buttsa: ,,Zazdroszcza mi, gdy wzbudzam ekscytacje; gardza
mng, gdy cichne” (When I Elate I am Envy’d, When Meek I’'m despi-
sed)®. To zdanie przywodzi na mysl stowa stynnego songu-manifestu
Johna Lennona; mam na mysli fraze z Working Class Hero: ,,They
hate you when you’re clever and despise a fool”.

Transgresje, ktorych dopuszczat si¢ Blake w swej wspaniatej twor-
czej pysze (rownowazacej pokore potrzebng glebszemu spojrzeniu),
zwigzane byly zaréwno z rzeczywisto$cig duchows, jak i konkretem
warunkow politycznych 1 ekonomicznych (hasta Liberté — Egalité —
Fraternité mite byly jego sercu). Jawi mi si¢ on zresztg raczej jako
rewolucjonista nizli ewolucjonista’’. Rewolucyjne predylekcje znaj-
duja niejako odzwierciedlenie w uktadzie przestrzennym jego utwo-
réow plastycznych (wspomniane juz wrazenie rotacyjnego ruchu (ang.
to revolve), nierzadko tez wynikajgca stad symultanicznos$¢ scen za-
stepujaca linearng konstrukcje opowiesci).

Opis i analiz¢ wszelkich transgresji, jakich dokonywat autor Piesni
niewinnosci i doswiadczenia, mogtby doprawdy pomiesci¢ jedynie
poteznych rozmiar6w tom, naruszanie granic stanowito wszakze klu-
czowg zasade jego tworczosci. Z koniecznosci zatem w kolejnej partii
rozwazan odwolam si¢ jedynie do wybranych watkéw, a mianowicie
1. do zderzenia piekielnej geometrii Rozumu z transgresyjng i zbawia-
jaca sita Wyobrazni oraz 2. do pojecia liminalno$ci w kontekscie
»Wspolnosci” 1 rytuatow przejscia.

Nalezy stwierdzi¢ nade wszystko, iz cate uniwersum mysli Blake’a
jest ruchome, ptynne i oparte na wspotbrzmieniu przeciwienstw (con-

15 Blake umiescit doswiadczenie wyobrazni w aporetycznej szczelinie mie-
dzy trzezwos$cia rozumu (tak zasadniczym dla klasycznej angielskiej filozofii
common sense) a dewiacja, odejsciem mysli w strone, ktdrg pragmatyczne uzycie
jezyka nazywa szalenstwem”. T. Stawek, U-bywac. Czlowiek, swiat, przyjazn
w tworczosci Williama Blake’a, Katowice 2001, s. 23.

16 Cytowane zdanie pochodzi z listu do Thomasa Buttsa, przyjaciela i mentora
artysty. Poetry and Prose..., wyd. cyt., s. 1081 [tlum. M. S.].

17" Czestaw Mitosz nazywa Blake’a wrecz ,,poeta furii”. Cz. Mitosz, wyd. cyt.,
s. 171.
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traries). Inteligentna gra, jakg toczy z nami wezytujacymi si¢ w jego
dzieta (lub je ogladajacymi), sprawia, ze sami bladzimy, nie zauwaza-
jac, kiedy kazda kolejna teza zamienia si¢ w swg antyteze. Sprzeczno-
$ci jednak lacza si¢ w harmonijng jednie, tak jak najbardziej kontra-
stujace ze soba barwy dopelniaja si¢ do neutralnej szarosci. Przeciez
jak mowi poeta: ,,Przeciwstawno$¢ to Przyjazn prawdziwa”lg. Z mocy
przeciwienstw, z energii wszechrzeczy wylania si¢ Blake’owski Czto-
wiek Kosmiczny (the Universal Man),"® ludzko-boska forma (the Hu-
man form Divine), pokrewna idei homo maximus. W poemacie Vala,
or the Four Zoas®, spisywanym w latach 1795-1804, a ostatecznie
opatrzonym datg 1797 roku, czytamy:

Four Mighty Ones are in every Man; a Perfect Unity
Cannot exist but from the Universal Brotherhood of Eden, The Universal Man,
To Whom be Glory Evermore. Amen®,

Ow cytat, inspirowany fragmentami z Ewangelii $w. Jana, mowia-
cymi o blisko$ci Boga i Czlowieka (co poeta starannie odnotowuje
w przypisach), mozna przetozy¢ nastepujaco:

Czworo Potgznych jest w kazdym Czlowieku; Doskonata Jednia
Nie moze istnie¢ poza Kosmiczng Bracig Edenu, Kosmicznym Cztowiekiem,
Ktoremu niech bedzie Chwata na Wieki. Amen.

Cztery potegi, o ktorych mowa — liczba ta jest dla Blake’a szcze-
g6lnie istotna i powtarza si¢ refrenem w wielu jego pismach — to czte-
ry Zoa: Urthona, czyli boska Wyobraznia, Urizen — Rozum i szatanski
Architekt, Luvah (lub Orc), symbolizujacy sfere emocji, oraz cielesny
1 rzec by mozna haptyczny Tharmas. Zoa sg personifikacjami sit
wspottworzacych ,,petng” istote ludzka (cztowieka w ziemskim byto-
waniu pozostajgcego w stanie dezintegracji), a zarazem sit reprezentu-

8 W. Blake, Milton. Zaslubiny Nieba i Piekla, wyd. cyt., s. 141.

19 Sadze, iz ,,cztowiek kosmiczny” (ang. universe) jest o wiele bardziej ade-
kwatng translacja nizli ,,cztowiek uniwersalny” (ang. universal). Ta druga wersja
wiedzie nas bowiem w zupelnie inne rejony skojarzen, a mianowicie do renesan-
sowego [ ‘uomo universale.

2 Tytulowa Vala w mitologii Blake’a jest tozsama z Natura; jest z nig pola-
czony Luvah (Orc), symbolizujacy sfer¢ emocji i uczuc.

2L \W. Blake, Vala, or the Four Zoas, [w:] Poetry and Prose..., wyd. cyt., s. 278
[tlum. M. S.].
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jacych kompletny wszech$wiat®’. Powsta¢ mialy one bowiem w wy-
niku rozpadu (upadku) Albiona, istoty bedacej onegdaj jednia. Owe
domeny, opisane tez migdzy innymi w poematach Milton i Jerusalem
czy tez w innej profetycznej ksiedze, zawierajacej tekst i barwne
akwaforty — The Book of Urizen, taczg si¢ z symbolika zywiotow
i stron $wiata, jak rowniez z czworpodziatem dziedzin sztuki (na ma-
larstwo, architekture, poezj¢ i muzyke). Ponadto, kazdej z Zoa przy-
porzadkowane sg konkretne witadze zmyslowe oraz osobne zenskie
Emanacje, (na przyktad dopehienie wyobrazni jako mgskiego aspektu
— Urthona — stanowi przestrzen, Enitharmon). Poswiece teraz osobng
uwage owemu szczegodlnie kontrastowemu wspo6tbrzmieniu Imagina-
cji i Rozumu.

Przedziwna symetria

Tyger! Tyger! burning bright

In the forests of the night,

What immortal hand or eye

Could frame thy fearful symmetry?
[-]

And what shoulder, & what art,
Could twist the sinews of thy heart?
And when thy heart began to beat,
What dread hand? & what dread feet?

E

2 Klarowne streszczenie Blake’owskiej koncepcji czterech Zoa odnalezé
mozna u Czestawa Mitosza. Zob. Cz. Miltosz, wyd. cyt., s. 172. Opisy i eksplika-
cje znaczen czterech Zoa znajdujemy w roznych utworach Blake’a, na przyktad
w I ksiedze Miltona: ,,W Chaosie pograzone cztery te Wszech§wiaty wkoto Jaja
Ziemskiego trwaja: / Na Polnocy Jeden, zwany Urthona: / Jeden na Potudniu, zwany
Urizen: / | na Wschodzie Jeden, zwany Luvah: / a na Zachodzie Jeden, Tharmas
zwany; / One sa Cztery Dzoa, co staty wokoto Tronu Boskiego”. W. Blake, Milton.
Zaslubiny Nieba i Piekla, wyd. cyt., s. 54.

2 Tenze, Songs of Innocence and Experience, [w:] Poetry and Prose..., wyd.
cyt., s. 73. Drugg z cytowanych strof wybratam tez ze wzgledu na stowa, ktore
p6zniej beda brzmiaty echem w autokomentarzu do twoérczosci Samuela Palmera
— jednego z najzdolniejszych uczniéw Blake’a. Palmer uzywa okreslenia ,,twisted
sinews” (skrecone zyly), opisujac inspirujace go i przenoszone na obrazy motywy
flory. Zob. J. Piper, British Romantic Artists, London 1946, s. 30.
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Przytoczony tu we fragmencie Tygrys (Tyger) jest bodaj najcze-
$ciej cytowanym utworem poetyckim Blake’a, wielokro¢ przektada-
nym na jezyk polski. W najpiekniejszej, przynajmniej moim zdaniem,
translacji autorstwa Stanistawa Baranczaka te strofy brzmig nastgpu-
jaco:

Tygrysie, btysku w gaszczach mroku:
Jakiemuz nieziemskiemu oku
Przysnilo sig, ze noc rozswietli
Skupiona groza twej symetrii?

[-]

Skad prezna krew, co zycie wwierca
W skrecony supet twego serca?
Czemu w nim straszne t¢tno bije?
Czyje w nim moce? kunszty czyje?

[.“]24

Zatem kim jest bohater jednej z Piesni Doswiadczenia (Songs of
Experience)? Czy pochodzi on z niebieskich przestworzy Imaginaciji,
czy raczej z mrokéw Urizenowej glebi? (,,In what distant deep or
skies...”). Czy mozliwe jest, ze uformowata go ta sama dton, kto-
ra nadata posta¢ niewinnemu Barankowi? (,,Did he who made the Lamb
make thee?”)”. Celowo wspominam o ,,formowaniu”, jako ze czyn-
no$¢ ta jest w systemie Blake’a przymiotem boskim. W poemacie
Milton posta¢ autora Raju utraconego ,,dopowiada” niejako ciato

24 Zwierze shucha zwierzen: male bestiarium z angielskiego albo: Trzydziesci
szeS¢ wierszy trzydziestu szesciu poetow zwracajgcych sig do lub mowigcych
o mniej wigcej tyluz zwierzetach, a to: Pchlach, Psach, Pajgkach, Skowronkach,
Jezach, Nietoperzach, Bykach, Stowikach, Sokotach, Pszczotach, Muchach, Ropu-
chach, Myszach, Tygrysach i innych Stworzeniach, wybér i thum. S. Baranczak,
Warszawa 1992, s. 67. Dla poréwnania przytaczam pierwsza strofe wiersza
w ttumaczeniu Jolanty Kozak i Krzysztofa Putawskiego: ,,Tygrys, Tygrys, gore-
jacy / Zywym zarem w dzungli nocy / Jakaz reka nie$miertelna / Twoj straszliwy
ksztatt poczeta...” (thum. J. Kozak; W. Blake, Wiersze i poematy, red. K. Putaw-
ski, Izabelin 1997, s. 37); ,,Tygrys! Tygrys! jasno ptoniesz / W puszczach nocy —
czyje dtonie / Czyje oczy nieSmiertelne / Mogly stworzy¢ twa symetrig...” (thum.
K. Putawski; tamze, s. 39).

% . Blake, Songs of Innocence and Experience, [w:] Poetry and Prose...,
wyd. cyt., . 73. Barankowi, dla odmiany, poswigca poeta wiersz mieszczacy si¢
w zbiorze Piesni Niewinnosci (Songs of Innocence). W tym wypadku jako czytel-
nicy nie mamy watpliwos$ci, ze stworca tagodnego zwierzgcia jest ,.ten, ktory sam
mieni si¢ Barankiem” (,,He is called by the name, / For he calls himself a Lamb”).
Tamze, s. 53.
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Urizena, rzezbiac je, naktadajac ,,czerwong gling z Sochot” na meta-
lowa konstrukcje;za. A zatem: formujgca sita wyobrazni versus zimny,
martwy konstrukt rozumowych dowodzen.

Czy ,skupiona groza symetrii” wzorow znamionujacych sier§é
dumnego zwierzecia ma si¢ nam kojarzy¢ z geometryczna, ,,matema-
tyczng $wiegtoScig” Rozumu, czyli diabta (Satan’s Mathematic Holi-
ness)®’? W pewnym sensie symetryczny wymiar posiada Sprawiedli-
wos¢. A przeciez to jg wlasnie — obok Umiarkowania, Roztropnosci
i Mgstwa —nazywa poeta w innym miejscu zelaznym filarem szatan-
skiej tyranii®. Z drugiej strony czyz samo istnienie tak niepojccie
picknego zwierzgcia nie jest cudem boskiego (na)tchnienia? To chyba
dobrze, ze Blake nie zostawia nam jednoznacznej odpowiedzi.

W konteksécie powyzszych rozwazan zdumiewa¢ moze symetria
niewielkich rozmiarow kompozycji z 1805 koku, nalezacej do cyklu
Bible Gallery, a opatrzonej tytulem Aniofowie nad ciatem Jezusa
w grobie (The Angels hovering over the body of Christ in the Sepul-
chre lub Christ in the Sepulchre guarded by Angels; akwarela i rysu-
nek, w zbiorach Victoria and Albert Museum). Boscy wystannicy
pochyleni nad Jezusem, emanujacy spokojem i sennie pulsujagcym
swiatlem, tworza wyrazny, symetrycznie osadzony trojkat, a jedno-
czes$nie ich smukte ciata uktadaja sie w zarys gotyckiego tuku. Nastroj
zatoby miesza si¢ w owej wizji z podniostg rado$cia, ktérej prézno by
szuka¢ w obrazach martwego Chrystusa Hansa Holbeina mtodszego
czy nawet Andrei Mantegni. Wpisanie kompozycji w forme trojkata
moze byé nawigzaniem do Trojcy Swietej (zabieg formalny bardzo
popularny zwlaszcza w dobie lubujacego si¢ w liczbach renesansu),
natomaist zacytowanie formy gotyckiej wolno nam odczytywaé jako
hotd ztozony wzorom sztuki rodzimej, dalekim od greko-rzymskich
tradycji.

Powrd¢my jednak do Blake’owskiej personifikacji Rozumu. Ot6z
we wspomnianym juz poemacie Vala, or the four Zoas Rozum-Szatan
wystepuje rowniez pod imieniem ,,boskiego Architekta” (the Architect
divine) wznoszacego swoj potezny patac. Jego corki i Synowie wypo-
sazeni w kompasy dzielg glgbi¢ (onegdaj niemierzalng):

% Tenze, Milton. Zaslubiny Nieba i Piekla, wyd. cyt., s. 53.
2 Tenze, Milton, [w:] Poetry and Prose..., wyd. cyt., s. 529.
2 Tenze, Milton. Zaslubiny Nieba i Piekla, wyd. cyt., s. 87.
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I wystapili Budowniczy. Najpierw, boski Architekt plan swoj odstania.
Niezwykte rusztowania wzniesione by obja¢ nieskonczonosc,

Gmach wyrost czworoboczny, nieba linia wymierzone,

Stozki i kuby wieza zywioty skonczonosci spoiwem?.

Sadze, ze opis palacu Urizena przedstawiony z detalami w innej
partii cytowanego poematu — konstrukcja tegoz gmachu opiera si¢ na
rytmie liczb 3, 4 i 12 — jest nawigzaniem do apokaliptycznej wizji $w.
Jana, do obrazu Niebieskiego Jeruzalem ujrzanego przezen na Patmos
(Apokalipsa sw. Jana, 21,9-21,27). Wielkiemu domostwu Urizena
mozna by poswieci¢ zreszta osobny rozdzial. Interesujace jest na
przyklad, jak jego prosty i logiczny uktad odpowiada duchowi archi-
tektury modernistycznej, programowo pozbawionej zdobien i lokal-
nych odniesien, korespondujgcej doskonale z ideg racjonalizmu
(a wlasciwie: racjonalnosci), ktorej Blake Igkat si¢ na dlugo przed
Maksem Weberem. Modernizm nosi wszak nierzadko w rozmaitych
swych odmianach akcent utopii spotecznej; wezmy jako przyklad
chocby tworczos¢ radzieckich konstruktywistow, Adolfa Loosa koja-
rzgcego ornament ze zbrodnig (esej pt. Ornament i zbrodnia z 1908
roku), Mondrianowski neoplastycyzm albo tez przerazajagcy w wy-
mowie manifest Marinettiego. Czyz wszelkie utopie przykrawajace
cztowieka do miary idei, choéby najwznioslejszych, nie sa dzielem
szatanskim? Stowo reason, czyli ,,rozum”, w jezyku angielskim ozna-
cza takze ,powdd” badz ,racje”. Rzeczy zle si¢ maja, gdy zaczyna
chodzi¢ o powdd, by co$ (w ogole) istniato, lub tez nadrzedng racje
komus (jakiej$ grupie, klasie, kascie etc.) przypisywang.

Blake, jak juz wspomniatam, wypowiada si¢ przeciw swoistej ty-
ranii sprawiedliwo$ci, majac zapewne na mysli bezwzgledng 1 w jakis
sposob mechaniczng sprawiedliwos¢ wagi. (Wracamy wiec do moty-
wu Sadu). W koncu, ,,jedno prawo dla Lwa i Wolu to ucisk”, jak mo-
wi poeta W Zaslubinach Nieba i Piekta®. Podejrzewam, ze piszac
o ,,prawie Iwa”, mial on na wzgledzie artyste jako person¢ wolng, bo

2 Tenze, Vala, or the Four Zoas, [w:] Poetry and Prose..., wyd. cyt., s. 309
[thum. M. S.].

Then rose the Builders. First the Architect divine his plan Unfolds.
The wondrous scaffold rear’d all round the infinite,

Quadrangular the building rose, the heavens squared by a line,
Trigons & cubes divide the elements in finite bonds.

% Tenze, Milton. Zaslubiny Nieba i Piekla, wyd. cyt., s. 144.
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czerpiacg ze zrodla Imaginacji niezamknigtej w zadnych granicach.
Nie tylko artyste. W moim odczuciu 6w szlachetny lew symbolizowaé
moze takze kogos, kto wybacza. Odpuszczenie win jest aktem naj-
wyzszej wolnosci; kto wybacza, nie postepuje bowiem ani logicznie,
ani racjonalnie. Tylko prawdziwie wolny czlowiek moze sobie po-
zwoli¢ na takg ekstrawagancj¢. Albo sam Bog. Blake pragnal Boga,
ktory nie trzyma si¢ zasad — tak wlasnie pisat o Zbawicielu-Jezusie,
ktéry dziatal wiedziony impulsami, a nie regutami (,,JJesus was all
virtue, and acted from impulse, not from rules”)3l.

Szatan — Urizen przezen wyobrazony jest natomiast ,,Newtona
Pantokratorem” i ,,Mlynarzem Wiecznos’ci”32, kim$ o surowym obli-
czu, najsurowszym jednak dla samego siebie, bo samoskazujagcym si¢
na niewolg, samouwiktanym ,,w fancuchy mysli zamknigte™, Nawet
gwiazdy, ,,stworzone niczym ztoty tancuch, po to, by wigzaly ciato
Ludzkie z niebem chronigc je od upadku w Otchtan”, nie sg nigdy
wolne. Blake z niejakim wspodtczuciem opisuje los tych ,,ognistych
piramid, szescianow i gtadkich (unornamented) blokow”, podrozuja-
cych ku bezkresowi ,$ciezkami wytyczonymi podlug liczby wagi
imiary”34.

Nie mam watpliwo$ci, ze posta¢ znana nam z frontyspisu ksiggi
Europa. Proroctwo jest raczej Urizenem-Rozumem-Szatanem niz mi-
hujacym Bogiem35. (Jesli za§ mialby by¢ Bogiem, to — jak twierdzg
niektorzy komentatorzy oeuvres Blake’a — bytby to starotestamentowy
Jahwe; akt stworzenia za$ nalezaloby wowczas interpretowac jako
dziatanie negatywne, bo dezintegrujace, wrgcz atomizujgce pierwotng

3 Tenze, Marriage of Heaven and Hell, [w:] Poetry and Prose..., wyd. cyt.,
s. 202.

32 Tenze, Milton. Zaslubiny Nieba i Piekla, wyd. cyt., s. 22-23.

3 Tamze, s. 20.

3 Tenze, Vala, or the Four Zoas, [w:] Poetry and Prose..., wyd. cyt., s. 313
[ttum. M. S.].

Thus were the stars of heaven created like a golden chain to bind the Body of
Man to heaven from falling into the Abyss [...] Travelling in silent majesty
along their order’d ways in right lined paths outmeasur’d by proportions of
manner, weight and measure, mathematic motion wondrous along the deep in
fiery pyramid, or Cube, or unornamented pillar square of fire, far shining,
travelling along even to it’s destin’d end.

% W. Blake, Bdg stwarzajgcy Wszechswiat (The Ancient of Days), akwarela,
trawienie reliefowe, 1821 (?), 23,6 x 17 cm, Cambridge, Fitzwilliam Museum.
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jednosé)*. Znamienne, ze takze Newton wyobrazony na jednej z barw-
nych monotypii Blake’a dzierzy w dloni cyrkiel. Uczony pochtonigty
czynnoscia odmierzania zdaje si¢ nie zauwazac, ze przebywa w mroku
morskich glebin®. (Pomnik Newtona autorstwa Eduarda Paolozziego,
wzniesiony w 1995 roku przy British Library, powstat z bezposredniej
inspiracji rzeczong grafikg).

Potega Wyobrazni

Co moze uczyni¢ z tym §wiatem, jakze brutalnie odmierzonym i po-
dzielonym, Wyobraznia; ta, ktéra poeta nazywa ,,Widzeniem i Plen-
noscig Boskg”? Ot6z przywraca nam ona wiasciwe nomen omen kra-
zenie, oddech (fac. inspiratio, inspirare) oraz wolno$é szalefistwa™.
Obdarza glebig spojrzenia tych, ktorzy przywykli do wydawania gene-
ralizujgcych sadéw, nadaje wrazliwos¢ chtodnemu wzrokowi empiry-
sty. (Sadze, iz doskonaly przyktad komentarza w tej materii stanowi
obraz Josepha Wrighta An Experiment on a Bird in the Air Pump,
pochodzacy z 1768 roku, znajdujacy si¢ w zbiorach National Gallery
w Londynie). Blake’owska Imaginacja jest Poezja, Natchnieniem i jed-
nocze$nie pieknym w swej nieracjonalnej mito$ci Jezusem-Zbawi-
cielem.

Praca wyobrazni przeciwstawia si¢ zasadzie mimesis. Nasladowca
bowiem stwarza kopie, cienie rzeczy, nie za§ pierwowzory (wedhug
Platona mamy tu do czynienia z czym$ nawet bardziej niegodnym,
bytowo rozcienczonym — z kopig kopii). Co wigcej, imitator bazuje na
niedoskonatej, ztudnej percepcji i pamigci uporczywie porzadkujace;j
chaos informacji. Moim zdaniem perfekcyjna imitacja rzeczywistosci
nie jest mozliwa, jako ze niepodobna odwzorowac chaos, bedacy
wszakze jej istota. Imitowaé mozemy de facto jedynie nasza per-

% Zoh. A. Konopacki, William Blake, Warszawa 1987 (strony nienumerowane).

37 W. Blake, Newton, monotypia barwna, pidro, akwarela, 1795, 46 x 60 cm,
Tate Gallery, Londyn.

% Jak mowi poeta, wyobraznia przez ludzi jej pozbawionych nazywana jest
,.szalefistwem i bluznierstwem”. W. Blake, Milton. Zaslubiny Nieba i Piekta, wyd.
cyt., s. 96. W innym miejscu czytamy (tamze, s. 118):

Ja tu przychodzg w Samoznicestwieniu i we Wspaniatosci Natchnienia,
Aby si¢ pozby¢ Dowodow Rozumu przez Wiarg w Zbawiciela,

Aby si¢ pozby¢ pamigci marnych tachmanow przez Natchnienie,

Aby sie pozby¢ Bacona i Locke’a oraz Newtona z sukni Albionowe;j [...]
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cepcje, nie §wiat rzeczy jako takich, poniekad zatem cytujemy co$, co
juz jest li tylko cytatem. Mozna tez, jak si¢ zdaje, zatozy¢, ze — zwa-
zywszy na zhudno$¢ naszych doznan i schematyzm pamieci — kazdy
obiekt badz zjawisko wyobrazone istnieje w bardziej realny
sposob niz to, co jest przedmiotem naszych spostrzezen.

Blake miat w pogardzie zarowno bezwzgledna nature, jak i jej imi-
tatorow. Zdawat sobie rowniez sprawg, iz ,.kazda rzecz, w ktorg moz-
na uwierzy¢, jest jakim§ obrazem prawdy”39. Uwierzy¢, nie zoba-
czyé4o. Jak stwierdza Tadeusz Stawek w swym znakomitym oOpus
poswigconym Blake’owskiemu U-bywaniu: ,,Dzialanie wyobrazni jest
[...] w istocie metamorfozg «kopii» w «oryginat» i cz¢sto bywa niedo-
strzegalnym dziataniem, od ktérego podskdrnie drzy powierzchnia
pozornie trwalego i znieruchomiatego przedmiotu™".

Przyznanie imaginacji owej niezwyktej mocy kreowania bytow
niejako bardziej realnych niz tkanka postrzeganej rzeczywistos$ci wie-
dzie nas w kierunku fenomenologicznej teorii obrazu. Owo ujecie
kwestionuje bowiem zasad¢ podobienistwa obrazu-obiektu do pierwo-
wzoru jako konstytutywna (a co za tym idzie, podwaza zasade samego
istnienia pierwowzoru, czyli denotatu). Lambert Wiesing w interesu-
jacym studium poswieconym fenomenologicznie zorientowanemu
obrazoznawstwu pisze o dzielach kreujgcych ,,sztuczng rzeczywisto$¢”,
otwierajacych ,,widok na rzeczywistos¢ wolng od ﬁzyki”42. I znow
dodatabym: od fizyki Newtonowskiej.

Te rozwazania z kolei prowadzg nas do pojecia symulacji, a tym
samym do nazwiska bodaj najwickszego sposrod jej teoretykow —
Jeana Baudrillarda. W kontek$cie obiegowo juz znanych koncepcii,
wylozonych w takich dzietach jak Symulakry i symulacja czy tez Wy-
miana symboliczna i Smier¢, Blake’owska apoteoza imaginacji jawi
si¢ jako proroctwo. W Zbrodni doskonatej (La Crime Parfait, 1995),
jednym z ostatnich swych dziet, Baudrillard glosi stan swoistego
»hadmiaru rzeczywistosci”, realnosci peczniejgcej i nieznosnie ulegtej

% Tamze, s. 133.

*0 Jakkolwiek niektorzy sadza, ze juz samo widzenie przez swa intencjonal-
nos$¢ posiada moc (s)tworcza. Na przyktad James Elkins stwierdza, iz ,,widzenie
jest metamorfoza, nie mechanizmem (seeing is a metamorphosis, not mecha-
nism)”, w widzeniu bowiem tkwi sita, pragnienie i intencjonalnos¢. J. EIkins,
The Object Stares Back. On the Nature of Seeing, New York, 1996, s. 11-12 [thum.
M. S.].

41T, Stawek, wyd. cyt., s. 333.

2 70h. L. Wiesing, Sztuczna obecnosé. Studia z filozofii obrazu, thum. K. Krze-
mieniowa, Warszawa 2012, s. 3, 31, 140.
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wobec hipotez, wyprodukowanej w dobie nowoczesnosci jako symu-
lacyjny model*. Czyz symulacja jako projekt (i projekcja), odwolujac
si¢ do slynnej metafory — jako mapa wyprzedzajaca terytorium, nie
jest w jaki$ sposob realna? 1 odwrotnie: czy rzeczywisto$¢ spetnio-
nych symulakrow — projektow spotecznych, utopii etc. — nie jest tylko
woalem utudy? Zdaniem francuskiego filozofa antyteze dla rzeczywi-
stosci stanowi nie tyle symulacja (ona de facto jest szczegodlna jej
formg), ile iluzja. T¢ wlasnie zludnos$¢ $wiata definiuje uczony jako
,ukazywanie rzeczy takimi, jakimi sa, mimo ze same nie istnieja”**.
Istniejg zas$ gdy — przypomng cytowane wyzej stowa Blake’a — mozna
W nie uwierzyc.

Bardziej wnikliwe przesledzenie konstelacji tgczacych mysl oby-
dwu wizjonerow (bo mozna tak powiedzie¢ i o tym znad Sekwany),
zwlaszcza analiza owych nader zawilych relacji: rzeczywistos¢ — sy-
mulacja — iluzja, znacznie wychodzitoby poza ramy niniejszego tek-
stu. Postanowitam jedynie zasugerowa¢ mozliwy kierunek poréwnan.
W kazdym razie Blake — cho¢ dostrzegajacy zto tego $wiata — daleki
byl od skrajnego pesymizmu znamionujacego wspotczesnego nam
filozofa, wedle ktérego ostatnim dzi§ przejawem duchowosci jest
ironia®, a ostatnim reliktem tworczosci — rytuat (zob. Spisek sztuki).

,Ponadzmystowo$¢” w utworach wizualnych

Z pewnoscia na znacznie szersze omowienie zashugiwataby réwniez
niezwykta estetyka obrazéw i grafik Blake’a, stanowigca odzwiercie-
dlenie jego oryginalnego systemu kosmologicznego; estetyka, ktorej
kluczowg zasade stanowi transgresyjno$¢, naruszanie i przekraczanie
konwencji zar6wno w warstwie formalnej, jak i1 tematycznej. Z ko-
nieczno$ci jedynie w sposdb pobiezny wspomne o kilku watkach.
Otéz sadze, iz nazwaé¢ mozna 6w Blake’owski program — niezbyt
wyraznie rozrysowany, wszak artysta niech¢tny byt regulom — poza-
zmystowym lub ponadzmystowym. (Zdaje sobie sprawe, ze brzmi to
jak oksymoron. Oto kolejny Blake’owski paradoks).

Styl artysty osadzony byt na kilku réznych eskapizmach, nade
wszystko za$ na wielkiej ucieczce poza drzwi podstepnej percepcii,

43 ). Baudrillard, Zbrodnia doskonata, thum. S. Krélak, Warszawa 2008, s. 81.
4 Tamze, s. 26.
4 Tamze, s. 92.
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nadajacej §wiatu ztudnie skoficzony wymiar. W czgsto przytaczanym
passusie, do ktorego teraz si¢ odnosze, prorok Ezechiel wspomina
0 ,,0graniczonosci organicznego postrzegania”46. Z kolei w tekscie pt.
Milton czytamy o niedoskonalos$ci cztowieczego oka, ktore niczym
,ciasny krag, jakze zwarte jest i ciemne”’. Dalsza konsekwencja
wyjScia poza zmystowa, fizykalng percepcje — a przeciez w wieku
Rozumu rozkwitto wlasnie zainteresowanie optyka — jest wspominana
juz pogarda wobec mimetyzmu, poglebiona stylizacja i sklonienie si¢
w stron¢ Logosu.

Logos jest zresztg niejako naturalng ojczyzng wygnancow, waga-
bundow, outsiderow. Tekst jest swoistym przeno$nym muzeum histo-
rii, ojczyzng diasporystow, Wiecznych Tutaczy. Dobrze oddaje to juz
sam tytut eseju George’a Steinera: Our Homeland. The Text, zamiesz-
czonego na tamach kwartalnika ,,Salmagundi” w 1985 roku. Wspomi-
nam o tym, jako ze sztuka Blake’a stanowi zaréwno idealng egzempli-
fikacje pojecia the Englishness (Nikolaus Pevsner, Sir Peter Ackroyd),
jak i — w paradoksalny znowuz sposob — wpisuje si¢ w kategorie,
ktorej mozna by nada¢ miano the Jewishness (Ronald B. Kitaj i jego
diasporyczne manifesty).

Kwestionujac rozumowe, dyskursywne dochodzenia i zdroworoz-
sadkowe (common sense) podejscie do rzeczywistosci, artysta uciekat
w domeng snu. Oniryczny charakter wizji zbliza jego dzieto do malar-
stwa Johanna Heinricha Fiissliego, z ktérym zreszta si¢ przyjaznit.
(Warto w tym konteks$cie poréwnac na przyktad Hekate z 1795 roku
z najbardziej znanym plétnem Szwajcara, Marg senng z roku 1781)*,
Poetyka snu, wylaczajgcego (nad)kontrole umystu i odstaniajacego
niekiedy cenestezyjne glebie duszy, taczy sie z kolei z cielesng zmy-
stowoscig. Nagie ciato jako motyw jest wszechobecne w utworach
Blake’a, jakkolwiek zdaje si¢ pozbawione erotycznego zabarwienia,
zupehie jak niezmystowe jawia si¢ ciata u Buonarrotiego (na ktérym
zresztg Anglik si¢ w duzej mierze wzorowat).

Michat Aniot jest bodaj jedynym artysta Potudnia, ktorego dzieto
ksztattuje wizualng wrazliwos$¢ Blake’a. (By¢ moze idzie tu o ducho-
we pokrewienstwo outsiderow wyrastajacych ponad miar¢ swoich
epok?) Wszak potudniowy kierunek $wiata jest kojarzony przez poete

“\W. Blake, Milton. Zaslubiny Nieba i Piekla, wyd. cyt., s. 135.

4 Tamze, s. 25.

48 \W. Blake, Hekate, 1795, monotyp barwny, Tate Gallery, Londyn; J. H. Fiis-
sli, The Nightmare (Mara senna), 1781, olej na pt., Institute of Art, Detroit.
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z domeng Urizena, kolebka ,,gtupich Greckich i Lacinskich niewolni-
kéw miecza” i miejscem rozprzestrzeniajgcej si¢ od nich ,,zarazy”49.
W najwyzszej pogardzie ma on wloskich mistrzow pedzla, zwlaszcza
zarliwg zmystowos$¢ Tycjana. Tg¢ szczegodlng, nieerotyczng nagosé
w pracach Anglika mozna by bylo zapewne opisa¢ w kategoriach
sacrum; z czym nie spotkamy si¢ raczej w sztuce wiloskiej, hiszpan-
skiej czy francuskiej, w ktorej bujna erotyka wystepuje nierzadko pod
pretekstem ukazania historycznego czy mitologicznego tematu.

Blake’a interesuje bardziej nagie cialo jako symbol witalnosci,
nieustannego cyklu zycia, facznosci czlowieka z reszta ozywionego
$wiata (vide na przyktad Krgg zmystowosci. Francesca i Paolo, mie-
dzioryt z cyklu ilustracji do Boskiej komedii Dantego, 1827, British
Museum). Jest to rys charakterystyczny dla imaginariéw Pomocy.
Zaznacza si¢ on wyraznie w obszarze modernistycznej wyobrazenio-
wosci. Mam na mysli na przyktad obrazy Edvarda Muncha (zwtaszcza
Metabolizm z 1899 roku, w zbiorach Munch Museet w Oslo), kregi
zycia Gustava Vigelanda zdobigce Frognerparken, wreszcie prze-
dziwne, intrygujace rzezby islandzkiego mistrza — Einara Jonssona.

Mruzac oczy i postaciujac rojowisko form, mozemy dostrzec nie-
kiedy w Blake’owskich kompozycjach zarys drzewa. Czy jest to na-
wigzanie do germanskiej mitologii — do Ygdrassila, czyli symbolu
witalnosci? Tak czy inaczej, przymkniecie powiek pozwala nam chy-
ba, w sposob paradoksalny, zobaczy¢ w mglistych zarysach okruch
tajemnicy (ang. mist to ‘mgta’, mistery — ‘tajemnica’).

Graficzne i malarskie dzieto Blake’a mocno koliduje z gustami
epoki, antycypujac za to romantyczng melancholi¢, finezyjny line-
aryzm art nouveau, wreszcie — poetyke surrealistycznych snéw. By¢
moze tez daloby si¢ zinterpretowaé jego plastyczng tworczos¢ w od-
niesieniu do tak zwanych psychopatologicznych teorii tworczosei>;
symptomatyczne jest bowiem zarowno samo niezwykte nagromadze-
nie form, jak i rytmiczna, niejako maniakalna powtarzalno$¢ pewnych

W, Blake, Milton. Zaslubiny Nieba i Piekla, wyd. cyt., s. 15.

% Mitosz z whasciwg sobie swadg pisze o Swedenborgu: ,Jezeli wyprawa
Swedenborga w glab stow zatraca chwilami o szalefstwo, tak ze Jaspers zaliczyt
go do okazowych schizofrenikow, sprowadzenie wszechswiata do operacji 1o-
gicznych ludzkiego jezyka u Hegla moze by¢ szalenstwem tym bardziej zjadli-
wym, ze ukrytym pod pozorami nienagannego rozumowania, jak to bywa u waria-
tow «zimnychy», w ktorych systemach wszystko tak zelaznie zwarte, ze ani szcze-
liny”. Cz. Mitosz, wyd. cyt., s. 167.
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elementow. Czyz jednak geniusz i szalenstwo nie sa stronami tej sa-
mej monety?

Na koniec tej czesci rozwazan zacytuje stowa Johna Pipera z nie-
wielkiej, ale niezwykle wplywowej ksigzeczki zatytutlowanej British
Romantic Artists, ktora stanowi wlasciwie obowigzkowa i z pewno-
$cig wciaz ulubiona lekture angielskich artystow (po raz pierwszy
wydang w 1942 roku). Ot6z najistotniejsza bodaj parti¢ opisu Bla-
ke’owskiego dzieta mozna przetozy¢ nastepujaco:

Blake nigdy nie poddawat si¢ regutom ustanawianym przez innych. Przez cate
swe zycie zwykt byt tamaé normy zwyczajnosci, z korzyscig dla swej sztuki.
Stanowit on rzadki przyktad kogo$, kto potrafi zy¢ pelnia. W najogdlniejszych
zarysach jego sztuka bardzo dobrze wpisywata si¢ w ducha epoki, wyrazane-
go w tworczosci artystow takich, jak Fuseli, Flaxman, Barry czy Romney [...].
Blake czerpat to, co najposledniejsze, z ,,gotyckiego odrodzenia” i wloskiego
decadentismo, po czym — nie w sposéb ptynny, lecz dzigki nieskonczonej
cierpliwosci — przeobrazat te elementy, ktore byly istotne i poniekad niezbed-
ne; adaptowat je do swych dziet. Jego nieliczne, mate drzeworyty, ilustrujace
szkolny tekst ,,Imitacji pierwszej eklogi Wergiliusza”, tchng energia zycia.
Ilustracje wykonane przezen do wlasnych wierszy s bujne i zarazem delikat-
ne. Nie istnieje zaden opis, ktory moglby w sposob adekwatny oddaé dzieta
Blake’a. Zaden sposéb ich odczytania nie jest sensowny; prawomocna moze
by¢ jedynie postawa ich akceptacji®.

Rytuaty przejscia i ,,wsp6lnos¢”

Na koncu niniejszych rozwazan chciatabym jeszcze skupi¢ si¢ na kon-
cepcji cztowieka jako — postuze si¢ sformutowaniem niezrownanego
Tadeusza Stawka — ,bytu liminalnego™, czyli przejsciowego, gra-

°1 Blake never obeyed rules made by anyone else. He broke ordinary rules all
his life, with profit to his art. He was rare simply in his capacity to live fully. In its
general cast his art was very much of the period, related to that of Fuseli, Flax-
man, Barry, and Romney [...]. Blake picked up the rags and tags of the Gothic
Revival and the Italian Decadence and without fluency, but with infinite patience
transfigured them into works that were vital and necessary. His few small wood-
cuts for the school text of Philip’s Imitation of Virgil’s first Eclogue burst with
life. His hand-coloured prints that illustrate his own poems are tender and exuber-
ant. No word-description of Blake’s art is adequate; no approach to it is reasona-
ble but the approach of acceptance”. J. Piper, wyd. cyt., s. 28 [thum. M. S.].

52 Warto w tym kontekécie przytoczyé stowa Tadeusza Stawka: ,Nie przy-
padkiem granica, limes, peras i wszelkie jej postacie (nie tylko takie, jak drzwi,
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nicznego (tac. limen), znajdujacego si¢ w stanie przejscia migdzy
réznymi stadiami zycia, w odniesieniu do Blake’a powiedzie¢ mozna —
tanczacego na cienkiej krze dzielgcej poziomy swiadomosci.

Okreslenie zastosowane przez Stawka sktonitlo mnie do uwazniej-
szej lektury stynnego Procesu rytualnego autorstwa Victora Turnera
(The Ritual Process. Structure and Anti structure, 1969), w ktorym
angielski uczony poddaje obserwacji i analizie stadia rozmaitych rites
de passage®, szczegdlng wage przywiazujac wilasnie do fazy liminal-
nej lub inaczej méwigc — marginalnej.

Jak stwierdza Turner: ,,byty liminalne nie przebywajg ani tam, ani
tu>; przechodzac w inny obszar kulturowy, podrozujac na krawedzi
Swiatow tgcza w sobie ambiwalentne cechy: kobieco$¢ 1 meskos$c,
umitowanie poezji i ubdstwa, Swigtos¢ 1 pospolitos¢ etc. — w zalezno-
$ci o opisywanego casusu. Co istotne — w planie ogdlnym, nie za$
jednostkowym — rytuaty przej$cia sg niejako klamrg spinajaca dwa
rézne modele ludzkich relacji (spotecznosci): hierarchiczng i jedno-
cze$nie zroznicowang struktur¢ societas oraz pozbawiong struktural-
nych ram communitas, ,,wspdlnote, a nawet komuni¢ rownych jedno-
stek, ktore poddaja sic wladzy starszyzny plemiennej™.

W fascynujagcym dziele Turnera przesledzi¢ mozna konstelacje
mys$lowe taczace zambijski lud Ndembu, Aszanti z Ghany, religijne
ruchy millenarystyczne, kulturg zen, $w. Franciszka i Mahatme Gand-
hiego, a takze przedstawicieli beat generation i hippisow*®. Wspol-

wrota, otwor jaskini, zastona, lecz takze linia obrysowujaca przedmioty konturem)
przewijaja si¢ tak czgsto w metaforyce oraz ikonografii Williama Blake’a. W wiel-
kim uproszczeniu mogliby$my powiedzie¢, ze cztowiek Blake’a jest bytem limi-
nalnym, ktorego nie mozna zrozumie¢ inaczej, jak tylko jako byt znajdujacy si¢
w przejsciu, nieustannie stojacy w obliczu granicy i w drodze do innych form
kazda granice przekraczajacy. Czlowiek jest istota «bezgranicznie» oddang grani-
cy, a to z kolei oznacza, ze jest bytem amorficznym”. T. Stawek, wyd. cyt., s. 32.

%3 Trzy zasadnicze fazy rytualow przejécia: separacje, marginalizacje (faze li-
minalng) i faz¢ wlaczenia, uprzednio rozpoznat i opisal Arnold van Gennep.

V. Turner, Proces rytualny. Struktura i antystruktura, thum. E. Dzurak,
Warszawa 2010, s. 116.

%5 Tamze, 117.

% Jak zauwaza Turner, bitnicy i hippisi ,Podkreslaja raczej relacje miedzy
ludZmi, stosunki mi¢dzy osobami, niz powinnosci spoteczne, a seksualno$¢ trak-
tuja bardziej jako wielopostaciowe narzedzie bezposredniej communitas niz jako
podstawe trwalej, ustrukturowanej wigzi spolecznej. Szczegoélnie elokwentnie
o wolnosci seksualnej wypowiadat si¢ poeta Allen Ginsberg. Nie brakuje tu «sa-
kralnych» cech czgsto przypisywanych communitas. Przejawiaja si¢ one w cze-
stym uzywaniu termindw religijnych typu «$wiety» czy «aniob» do opisu czton-
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nym rysem znamionujacym stany graniczne, momenty zawigzywania
si¢ organicznego i amorficznego communitas, jest poszukiwanie ,,do-
$wiadczenia przeksztalcajagcego”. Zgodnie ze stowami wybitnego an-
tropologa:

Bardzo pasuje w tym miejscu czgsto czyniona etymologiczna homologia po-
migdzy rzeczownikami «egzystencja» i «ekstaza»; «egzystowaé» to sta¢ na
zewnatrz — tj. na zewnatrz calo$ciowej struktury pozycji, ktore jednostka
zwykle zajmuje w systemie spotecznym. Egzystowag to by¢ w ekstazie®.

W ekstazie mistycznej lub tez, jak w wypadku hippisowskich ko-
mun, narkotycznej. Innym razem jeszcze bycie w ekstazie oznaczaé
moze stanie na zewnatrz materialnej powszednio$ci, marnego pytu
spraw, sigganie w dziedzin¢ snu. Rozdzial opatrzony tytutem Commu-
nitas i mysl symboliczna dotyczy wiasnie sw. Franciszka, ktory ,,po-
dobnie jak inni wizjonerzy i poszukiwacze communitas”, interpreto-
wal sny i na ich podstawie podejmowat wazne zyciowe decyzjesg.
Skadinad do nocnych marzen przywigzywat rowniez szczegdlng wage
papiez Innocenty III (a moze taktycznie udawal, ze tak jest?). W kaz-
dym razie sen o mnichu w brunatnym habicie podtrzymujacym upada-
jacy kosciot, ktéry mial si¢ przysni¢ Innocentemu, pigknie wyobrazit
na swym fresku Giotto di Bondone.

Obrazowy styl myslenia prezentowany przez §w. Franciszka jest,
jak konstatuje Turner, ,,bardzo charakterystyczny dla wielbicieli egzy-
stencjalnej communitas i bezposrednich relacji miedzy ludzmi”®.
Zamitowanie do obrazow 1 przypowiesci wyklucza abstrakcje, ktora
okazuje si¢ ,,wrogiem zywego kontaktu™®. Podobnie jak generaliza-
cja, dodatby zapewne Blake. Znamienne, ze w tym samym rozdziale
pojawia si¢ wlasnie posta¢ Blake’a, ktorego Turner nazywa ,,wielkim
literackim interpretatorem communitas”®. Znamienne tez, ze pewna
doze uwagi po$wieca autor innemu jeszcze wizjonerowi, Allenowi
Ginsbergowi, ktory w kazdym istnieniu widzial $wieto$¢ i — inspiro-

kow wilasnej grupy i w zainteresowaniu buddyzmem zen. Formuta zen «wszystko
jest jednym, jedno jest niczym, nic jest wszystkim» bardzo dobrze wyraza global-
ny, pozbawiony struktury charakter, ktéry wczesniej rozpoznawaliSmy w commu-
nitas”. Tamze, s. 129.

" Tamze, s. 148.

%8 Tamze, s. 151.

% Tamze.

% Tamze.

8! Tamze.
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wany mistycznymi odwiedzinami angielskiego poety — wotal we
wspomnianej juz Sutrze stonecznikowej: ,,Doskonate pigkno stonecz-
nika! Doskonate wspaniate ukochane istnienie stonecznika!”®.

Franciszek jest moim ulubionym $wietym. Pewna w tym zashuga
geniuszu Giotta — choé, rzecz jasna nie tylko — ktorego Kazanie do
ptakow (La Predica agli uccelli), jeden z freskow zdobiacych wnetrze
bazyliki w Asyzu, potrafi doglebnie wzruszy¢. Swiety nie przemawia,
wbrew tytutowi — nie gtosi kazania, lecz po prostu, w czutym pochy-
leniu m 6 wi do braci mniejszych. I by¢ moze mowi stowami wieki
pOzniej spisanymi przez Blake’a:

Skad wiesz, czy nie jest kazdy Ptak, ktory swa droge tnie powietrzna,
Swiatem rozkoszy nieobjctym, co wicznie w zmyslach twoich pigciu?®®

THE PARADOXES OF IMAGINATION.
SPATIAL METAPHORICS IN WILLIAM BLAKE’S WORKS

ABSTRACT

This article is concerned with the spatial metaphors used both in the visual
and the literary oeuvre of William Blake. This sophisticated metaphorics is
inextricably connected with his original cosmological system, which, in turn,
corresponds to the concept of the human being as a complete unity, so to say,
homo maximus merged with the Universe. In Blakean mythology, Urizen — as
a satanic figure, the great Architect, is contrasted with Urthona — the divine
Imagination, the force associated with poetry and intuition.

The author seeks to describe these significant Contraries, putting them in
the context of notions such as: diabolic symmetry, Newtonian gravity (even
etymologically related to sour seriousness — Latin gravitas), trans-
gressiveness (a road of excess...), and, last but not least: liminality. What is
more, the author underlines the paradoxical nature of the Blakean system,
a system created by a multidimensional personality, a rebel and a sheer out-
sider. The text contains numerous references to, for example, Victor Turner’s,
Lambert Wiesings’s and Jean Baudrillard’s philosophical concepts.

KEY WORDS

William Blake, spatial metaphorics, imagination, paradox, gravity, liminality

82 A Ginsberg, Utwory poetyckie, ttum. B. Baran, Krakow 1984, s. 45.
83 W. Blake, Milton. Zaslubiny Nieba i Piekia, wyd. cyt., s. 131.
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KONCEPCJA SZTUKI
W KLASYCZNYM KONFUCJANIZMIE

STRESZCZENIE

Sztuka i filozofia w Chinach zwigzane sa ze soba mocno i od dawna. Jak
twierdza badacze sztuki, trudno odnalez¢ w chifiskich archiwach pisma na-
wigzujace do innych przyktadéw dziatalnoSci artystycznej niz dziatalno$é
filozoféw. Sztuka byla bowiem jedng z praktyk, jakim oddawali si¢ filozofo-
wie. Te dwa fenomeny ludzkiej dziatalno$ci zwigzane sa ze soba co najmniej
od czaséw najwazniejszego filozofa Chin — Konfucjusza. W artykule przed-
stawiam konfucjanskg koncepcj¢ sztuki, wyksztalcong w klasycznym (czyli
starozytnym) okresie filozofii chinskie;j.
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Badajac kwestie zwigzane ze sztuka i estetyka w kontekscie kultury
chinskiej, nie sposob uciec od konfucjanizmu. Mozna bowiem zary-
zykowaé stwierdzenie, iz sztuka jako pewnego rodzaju praktyka czy
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dziatalno$¢ dotyczy zrodtowo wiasnie filozoféw konfucjanskich. To
w kregu uczonych konfucjanskich — wénrén st X — pojawita sie kon-
cepcja sztuki jako dziatania odmiennego od praktyki rzemieslniczej
i jako narzedzia stuzacego samodoskonaleniu. Innymi stowy, nie
mozna prowadzi¢ rozwazan o sztuce, tak jak rozumieja jg Chinczycy,
bez odniesienia do jednej z najwazniejszych filozofii Kraju Srodka.
Za praktykujacych sztuke uwazano bowiem w starozytnych Chinach
wylacznie konfucjanskich uczonych, co rzecz jasna zmienito si¢ w to-
ku dziejow, niemniej przekonanie o glebokich powigzaniach filozofii
i sztuki jest w Chinach zywe do dzisiaj.

Kultura chinska obfituje w olbrzymig liczbe dziatan i artefaktow,
ktére z naszej, europejskiej perspektywy zakwalifikowaliby$Smy jako
artystyczne. Problem polega tylko na tym, ze sami Chinczycy tak ich
nie oceniajag. Tak o tym pisal Mieczystaw Kiinstler, wspominajac
o problemie z hastami bibliograficznymi w Matym stowniku sztuki
chinskiej.

[...] stownik sztuki powinien w przewazajacej liczbie sktadaé si¢ z haset bi-
bliograficznych, poswigconych réznym tworcom. Tymczasem W przypadku
sztuki Chin jest to mozliwe wlasciwie tylko w stosunku do malarzy oficjal-
nych, reprezentujacych tzw. malarstwo literatow. Autorzy malowidet $cien-
nych, wykonywanych na $cianach §wiatyn, patacow czy komnat grobowych,
uwazani byli z reguly za rzemieslnikow, totez pozostaja anonimowi, mimo ze
jest to dziedzina tworczosci, bez ktorej w ogole nie mozna mowi¢ o malar-
stwie chinskim, mimo ze to od malarstwa §ciennego wywodzi si¢ prawdopo-
dobnie cale malarstwo chinskie, w tym takze i malarstwo literatow. Tymcza-
sem tylko w bardzo niewielu przypadkach dowiadujemy sig, ze kto$ ze zna-
nych tworcow z kregu literatdéw — procz malarstwa na jedwabiu i na papierze
— wykonywal takze malowidla §cienne. [...] Rownie bezimienni pozostali
w Chinach rzezbiarze. [...] Nie znamy tez — oprocz nielicznych wyjatkow —
nazwisk architektow, ktorych dzietem byty §wiatynie i patace. [...] Aby sobie
uprzytomnié, jak dalece jest ta sytuacja odmienna od tej, do jakiej przywykli-
$my w europejskim kregu kulturowym, wystarczy sobie przypomnieé, ze
znamy nie tylko nazwiska budowniczych Partenonu, autoré6w poszczegolnych
rzezb, lecz czgsto nawet imiona tych, ktérzy w starozytnej Grecji zdobili ry-
sunkami naczynia ceramiczne. Tymczasem o Chinach mozna powiedzie¢, ze
poza imionami tych, ktorzy uprawiali jedna tylko dziedzing malarstwa, nazwi-
ska tworcow poznajemy wtedy, kiedy sa najczesciej niewarte zapamigtania,
znani sg bowiem tworcy bezwartosciowych posagéw przewodniczacego Mao
czy architektéw koszmarnych budowli w ,,Judowym” stylu chinskim®.

Y M. J. Kiinstler, Maty stownik sztuki chinskiej, Warszawa 1996, s. 5-6.
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Opisana powyzej sytuacja spowodowana jest tym, iz w Chinach
uwazano sztuke za zajecie, ktoremu mogli oddawac sie tylko wy-
ksztatceni filozofowie. Byla to dziatalno$¢ charakteryzujaca medrca,
dziatalno$¢ prowadzaca do madrosci. I nikt spoza kregu konfucjan-
skich uczonych (wénrén, literati) nie mogt si¢ nig zajmowaé, gdyz nie
byt do tego odpowiednio przygotowany. Nie ma zatem nic dziwnego
w tym, iz aby zacza¢ rozmawia¢ o sztuce w Chinach, nalezy zacza¢ od
filozofii.

,.Konfucjanizm” dostownie oznacza tradycj¢ i doktryn¢ uczonych literati.
W istocie pojecie to obejmuje wigeej niz tylko wartosci pewnej grupy ludzi.
Miesci w sobie program spoteczno-polityczny, system etyczny i tradycje reli-
gijna. Funkcjonuje jako fundamentalna ideologia i zasada przewodnia, przeni-
kajaca ksztalt zycia w Chinach, jak réwniez lezaca u podtoza kultur wielu in-
nych krajéw wschodnioazjatyckich?.

Obok buddyzmu i daocizmu konfucjanizm jest jednym z Trzech Fi-
laréw, na ktorych opiera si¢ kultura chinska. Od czasow dynastii Han
byl on oficjalng doktryng panstwowa, teorig i praktyka sprawowania
rzadow, a uczeni konfucjanscy, wytaniani na drodze panstwowych
egzaminow, byli przez wieki kadra urzednicza Cesarstwa, zapewnia-
jaca jego sprawne funkcjonowanie. Egzaminy urzednicze byly ukoro-
nowaniem systemu edukacyjnego stworzonego przez cesarza Wu
i selekcjonowaly kandydatéw do administracji cesarskiej na podstawie
znajomosci klasycznych ksiag konfucjanskich. W starozytnych Chi-
nach uwazano bowiem, iz urze¢dnik decydujacy o losach ludzkich
powinien posiada¢ wyksztatcenie humanistyczne. Na pierwszym eg-
zaminie sam cesarz Wu byt taskaw zadawaé pytania. System tychze
egzaminow panstwowych przetrwal przez cate wieki istnienia Cesar-
stwa, az do 1905 roku. Jak stwierdza Fairbank, nauka Konfucjusza
,»W gruncie rzeczy dostarcza jednej z najwazniejszych historycznych
odpowiedzi na pytanie, jak zapewni¢ stabilno$¢ spoteczenstwu. Kon-
fucjanizm okazal si¢ najskuteczniejszym ze wszystkich systemow
konserwatywnych”3.

Zauwazy¢ nalezy, iz tradycja tej mysli, taczonej z imieniem Kon-
fucjusza (551479 p.n.e.), ma korzenie siggajace znacznie wczesnie;.

2 Xinzhong Yao, Konfucjanizm. Wprowadzenie, thum. J. Hunia, Krakéw 2009,
s. 32

® A. 1. Wojeik, Filozoficzne podstawy sztuki kregu konfucjariskiego, Krakow
2010, s. 85.
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Co istotne, w jezyku chinskim nazwa tej szkoty filozoficznej nie po-
chodzi od imienia Kong Zi 7.+, lecz od grupy uczonych ru {%, a trady-
Cja ta zwana jest rujia 1%, rujiao f&# lub rixué f#3. Badania wska-
Zuja, iz termin ru zwigzany byl z urzgdami panstwowymi, edukacja
i rytuatami religijnymi. Wielu uczonych identyfikuje ru z tancerzami
1 muzykami uczestniczacymi w ceremoniach religijnych, a pierwszy
filolog chinski, Xu Shen, podat taka definicje terminu: ,,ru znaczy
«migkki». Jest to tytut oznaczajacy uczonych (shu shi), ktorzy ksztat-
cili ludno$é¢ w szesciu sztukach™. Zhang Binglin jako jedno ze zna-
czen ru podaje, iz byla to ,kategoria oznaczajagca adeptow szesciu
sztuk™. Sam Konfucjusz nie uwazatl si¢ tez za tworce jakiejkolwiek
doktryny, stwierdzajac jedynie, iz jest mito$nikiem tradycji i jej prze-
kazicielem. ,,Mistrz rzekl: Przekazuje jeno nauki starozytnych, lecz
sam niczego nie tworze™®. Jak zgodnie jednak twierdza wspodtczesni
badacze, przekazujac tradycje, zapoczatkowat on co§ nowego.

Mozna by zapyta¢, gdzie w teorii polityki miejsce na sztuke?
W odpowiedzi trzeba zaznaczy¢, iz na koncepcjach rzadzenia pan-
stwem nie wyczerpywata si¢ mys$l Konfucjusza. Albo tez mozna po-
wiedzie¢, iz koncepcje polityczne osadzone byly w o wiele szerszym
kontekscie — kontekscie cztowieka. Konfucjanizm jest bowiem filozo-
fia koncentrujacg si¢ na czlowieku i bezposrednio otaczajagcym go
swiecie. Wpisuje oczywiscie cztowieka i jego $wiat, czyli Kultu-
r¢/cywilizacje, w szerszy kontekst — Naturg, niemniej uczeni konfu-
cjanscy zajeli sie gldwnie odpowiedzia na pytanie: jak realizowaé
siebie w spoteczenstwie? Konfucjanizm

[...] to przede wszystkim filozofia cztowieka, jego miejsca w §wiecie, tworzo-
na z punktu widzenia ludzi, ze $rodka $wiata i koncentrujgca si¢ na pytaniu
o to, jak skutecznie si¢ cywilizowaé. Dla Konfucjusza «cztowiek» jako kate-
goria rodzajowa znaczy zawsze wénrén, czyli cztowiek kulturalny, ksztatco-
ny, cywilizowany. Tak rozumiany czlowiek jest czescig natury, ale siega do
niej poprzez kulture, ktora jest dla niego poziomem bardziej «lokalnymy, bez-
posrednio dostepnym; jest Srodowiskiem, w ktorym bedzie si¢ realizowat, je-
go miejscem w calosci $wiata. Na tym poziomie znajdowal si¢ bedzie
wszystko to, co potrzebne kazdemu cztowiekowi, by mogt w pelni stawac si¢
soba samym, bo jest to miejsce naturalne dla ludzi. Miejsce, w ktérym sa «na-
rzedzia» (czyli wzory kultury, cywilizacyjne odkrycia, takie jak pismo, orga-

# Xinzhong Yao, wyd. cyt., s. 21.

® Tamze, s. 20.

® Dialogi konficjanskie, thum. K. Czyzewska-Madajewicz, M. Kiinstler,
Z. Thumski, Wroctaw 1976, s. 77.
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nizacja spoteczna, techniki zaspokajania podstawowych potrzeb ludzkich, kté-
re wielcy medrey przesztosci przekazali ludziom, aby ich uzywali, by byly im
pomocne w ich drodze ku realizowaniu mozliwosci osiggania doskonatosci).
Oczywiscie, jasno tez wida¢, ze poziom natury rowniez jest wazny i mogiby
by¢ inspirujacy, ale w hierarchii kosmicznej jest bardziej «odlegly» i dominu-
jace nastawienie Konfucjusza, majace swe zrédlo w obrazach Ksiegi prze-
mian, b¢dzie mu nakazywato najpierw skupi¢ swe wysitki na tym, co jest bliz-
sze, bardziej dostepne i znajdujace si¢ tuz obok, pod reka’.

Zatem ,,cztowiek” w konfucjanizmie to zawsze czlowiek wyksztat-
cony, tworca i uzytkownik kultury, ktora tworzac kultur¢ w codzien-
nej praktyce, odrdznia i oddziela si¢ od natury — §wiata pozacztowie-
czego. Odroéznia si¢ tez od $wiata poza cywilizacja kojarzong jedno-
znacznie z Cesarstwem, z Zhonggué 5 — Pafhstwem Srodka, oraz od
ludzi ten $wiat zamieszkujacych. Odroznia si¢ rowniez od wspotoby-
wateli zamieszkujacych obszar cywilizacji chinskiej, ktorzy nie przy-
jeli w procesie edukacyjnym form kultury i z racji tego nie zastugiwali
na miano ludzi kulturalnych/wyksztalconych — wénrén. Zatem nazy-
wano ich xidorén /A, co thumaczy sie jako ,,prostak” lub ,,barbarzyn-
ca”, a literalnie oznacza ,,maty cztowiek”. Jesli nie zostato si¢ podda-
nym edukacji, jesli nie nabylo si¢ umiejetnosci pisania i czytania (jed-
nym ze znaczen Weén 3 jest ,literatura”), innymi stowy, jesli nie wsta-
pito si¢ na droge samorealizacji, czyli droge cztowieka prawego, kul-
turalnego — jinzi &+ — pozostawato si¢ jedynie Xidorén. Co zatem
nalezalo czyni¢, by osiggna¢ ideat, by sta¢ si¢ w pelni czlowiekiem,
by sta¢ si¢ ,,jak kamien szlachetny, cigty i szlifowany, cyzelowany
i wygtadzony™®?

Odpowiedz na to pytanie rowniez mozna zaczaé od stow Konfu-
cjusza: ,,Mistrz powiedzial: Krocz zawsze wlasciwg drogg (tao), silnie
si¢ na cnocie (te) wspieraj, w humanitarno$ci miej oparcie, a rozrywke
jeno w szesdciu sztukach znajduj”g. Jak wida¢ juz w powyzszym cyta-
cie, sztuki w konfucjanizmie petnity rolg uzytkowa, aczkolwiek nie
we wspotczesnym, europejskim znaczeniu tego terminu, to znaczy nie
polegaty na projektowaniu ,.artystycznych” mebli, opakowan na towa-
ry czy wnetrz. Praktykowanie sztuki bylo metoda samodoskonalenia
si¢ cztowieka, okreslanego w konfucjanizmie ,,w drodze ku petni
czlowieczenstwa jako realizowanej w praktyce wlasnego zycia moz-

T A. . Wojcik, wyd. cyt., s. 55.
8 Dialogi konfucjanskie, wyd. cyt., s. 40.
0 Tamze, s. 78.
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liwosci stania si¢ czlowiekiem cywilizowanym, kulturalnym i wy-
ksztaiconym”lo. W tym miejscu nalezy zaakcentowac szczeg6t nie-
zwykle charakterystyczny dla tej filozofii. Droga do bycia wénrén,
bycia cztonkiem elity kulturalnej, do urzedéw administracji panstwo-
wej, otwarta byta dla wszystkich (przynajmniej teoretycznie). W kon-
fucjanizmie o warto$ci czltowieka nie decydowalo jego urodzenie
(w rozumieniu dziedziczenia nazwiska, posiadania ,,btekitnej krwi”),
lecz wyksztatcenie — podejmowany wysilek, by za pomoca wlasnej
pracy i samokontroli kroczy¢ drogg samodoskonalenia. Zgodnie
z zatozeniami tej filozofii mistrzem nie jest ten, kto osiggnat cel tej
drogi (czy ktokolwiek kiedykolwiek go osiggnat?), lecz ten, kto wy-
trwale nig kroczy. 1 kazdy na nig wej$¢ moze, by realizowac si¢ po-
dlug wlasnych mozliwosci. I tylko tym tak naprawdg ludzie si¢ r6znig
— jakos$cig podejmowanego wysitku w samodoskonaleniu si¢. Jak
stwierdzit Konfucjusz: ,,Nie ma innej r6znicy mi¢dzy ludzmi jak tylko
w naukach, ktore otrzymali”**. A jego wielki kontynuator Mencjusz
dobitnie dodat: ,,Medrzec i ja jesteSmy tego samego rodzaju”lz. Sam
Konfucjusz nie poswigcit si¢ badaniom natury ludzkiej, bardziej zain-
teresowany byl praktycznymi konsekwencjami ludzkiego dzialania.
Podjeli je jego dwaj wielcy nastepcy — Mengzi i Xunzi. I cho¢ doszli
do przeciwnych wnioskow (pierwszy uwazal, iz cztowiek jest z natury
dobry, a drugi, Ze natura ludzka jest zta), to koncepcje ich jednoczylto
glebokie przekonanie o konieczno$ci samodoskonalenia si¢. Naleza-
toby teraz zapyta¢, w jaki sposéb sztuka pomagata w osigganiu do-
skonato$ci, w ¢wiczeniu si¢ w cnotach (dé 7%), w podazaniu zawsze
wilasciwg drogg (ddo j&).

Zaczne od wspomnianych przez Konfucjusza Szes$ciu Sztuk, ktore
powinny by¢ ,,rozrywka” ludzi szlachetnych. Rzecz jasna, nie zostaty
one ustanowione przez niego, lecz istniaty juz wczesniej jako trady-
cyjne zajecia, ktorym oddawali si¢ ru. Sa to: rytuaty/ceremonie, mu-
zyka, pisanie, matematyka/arytmetyka, tucznictwo i powozenie za-
przegiem konnym. W tradycji konfucjanskiej istnieje rowniez drugie
znaczenie Szedciu Sztuk — to kanon ksiag konfucjanskich (Liu jing
Az ), czyli: Ksigga poezji, Ksigga historii, Ksigga obyczaju, Ksigga
muzyki, Ksiega przemian oraz Kronika Wiosen i Jesieni.

10 A. 1. Wojcik, wyd. cyt., s. 83.

Y Dialogi konficjariskie, wyd. cyt., s. 158.

2 Ksiega Mencjusza (Mengzi), thum. A. 1. Wojcik, [w:] Filozofia Wschodu.
Wybor tekstow, red. M. Kudelska, Krakow 2002, s. 354.
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To podwoéjne znaczenie Szesciu Sztuk wprowadza nas bezposred-
nio w samo sedno rozumienia sztuki w klasycznym konfucjanizmie.
Mozna bowiem z europejskiej perspektywy zapytaé, co majg ze sobg
wspolnego studiowanie Ksiggi obyczajow oraz ¢wiczenie tucznictwa
czy tez powozenia zaprzegiem konnym. ,,W kulturze zachodniej ksie-
gi si¢ raczej «studiuje», a w tucznictwie czlowiek si¢ «Ewiczy». Tu
w jednym i drugim cztowiek si¢ ¢wiczy, bowiem w nauce konfucjan-
skiej (xue) potaczenie tych sztuk (yi) byto nie tylko bardzo $ciste, ale
i odnosito si¢ do odmiennego niz na zachodzie ich rozumienia™*®.
Wybitny wspotczesny konfucjanista Tu Wei-ming tak opisuje konfu-
cjanski sposob studiowania Ksigg: ,,Zhu Xi absolutnie nie zartowat,
gdy w odpowiedzi na watpliwosci swoich studentéw dotyczace uzy-
wanych metod czytania klasyki konfucjanskiej po prostu pouczat ich,
by sprawdzali to wszystko doswiadczalnie «uciele$niajagc» nauki
w zyciu codziennym™*. W klasycznym konfucjanizmie sztuka odnosi
sic bowiem do ,,zbioru umiejetnosci®’®, ktore nalezy opanowa¢ na
drodze samodoskonalenia si¢. Tak samo traktuje si¢ ceremonie czy
muzyke, jak kanon ksiagg klasycznych. Konfucjanscy uczeni nie sadzi-
li, by cokolwiek mozna byto ,,zrozumie¢” jedynie poprzez teoretyczny
namyst. Uwazali, ze bez praktyki nie mozna pojac rzeczywistosci.
Innymi stowy, zaden z nich nie zamykat si¢ w Wiezy z Kosci Stonio-
wej, gdzie w ciszy moglby oddawac si¢ rozmyslaniom i teoretycznym
spekulacjom. Konfucjanisci pilnie obserwowali rzeczywisto$¢ i ak-
tywnie uczestniczyli w jej przemianach dzigki praktyce sztuk (w obu
znaczeniach terminu), ktérych uprawianie doskonalito ich samych.
Starajac si¢ by¢ wzorami elegancji i prawosci, chcieli swa postawg
wptyngé na cato$¢ spoteczenstwa. Praktykowanie sztuk ,,miato wspo-
magac rzadzenie krajem, stwarza¢ warunki, w ktorych ludzie uczest-
niczacy w polityce potrafig by¢ nie tylko skuteczni, ale i prawi: huma-
nitarni 1 sprawiedliwi zarazem™"®. Innymi stowy, praktykowanie sztuk
wzbogacalo wewngtrznie czlowieka, czynigc go prawym, subtelnym,
wyrafinowanym gentlemanem. Jako$¢ praktykowania, sumienno$é
dziatania wptywaty na jako$¢ wewnetrznej przemiany. Lecz w pew-
nym momencie nastepowat zwrot, ,,wszystko” zaczynato ptyna¢ w od-

B AL 1. Wojcik, wyd. cyt., s. 96.

¥ Tu Wei-ming, Centralisty and Commonality. An Essay on Confucian reli-
giouness, New York 1989, [za:] A. 1. Wojcik, wyd. cyt., s. 150.

5 A. L. Wojcik, wyd. cyt., s. 96.

18 Tamze.
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wrotnym kierunku. Formy sztuki zaczynaly by¢ wzbogacane ,,wne-
trzem czlowieka”. Jako$¢ jego cnoty (dé) decydowata o jakosci ze-
wnetrznych form sztuki. Czyli wpierw nastepowata internalizacja
eleganckich form sztuki, by ostatecznie przej$¢ w eksternalizacje ,,du-
cha cztowieka” manifestujacego si¢ w formach dziatania. Praktyko-
wane formy sztuki wywieraja wpierw wpltyw na rozwoj cztowieka, by
w ostatecznos$ci nabra¢ wartosci dzigki jego duchowym przymiotom.
Zatem pierwotnie mogg by¢ one puste, bez zadnego dodatkowego
znaczenia.

Co to znaczy w konfucjanizmie, ze formy sztuki same z siebie nic nie znacza?
Oznacza to, Ze nie niosg one zadnego uniwersalnego poznania, ktére miatoby
swe zrodto w jakiej$ innej, idealnej rzeczywistosci, oraz to, ze wprawdzie jako
wzor sg drobiazgowo i niezwykle starannie opracowywane w odniesieniu do
ksztattu zachowania; do sekwencji ruchow, ktore si¢ na dang forme sktadaja.
To jest to, co jest przedmiotem obserwacji i oceny przez innych. Jest tym, co
zewnetrzne. Ale rownoczesdnie to, co zewnetrzne jest takie, jakie jest, ponie-
waz ten, kto wykonuje forme, czyli na przyktad si¢ elegancko kfania na powi-
tanie, jest duchowo tym, kim wlasnie jest, na tym etapie swojego rozwoju, na
jakim obecnie si¢ znajduje. Czyli forma kultury swoj zewnetrzny ksztatt uzy-
skuje w catosci jako zalezny od dojrzatosci konkretnego wykonawcy. [...] To
jest sztuka odbywajaca si¢ w czasie, dynamiczna, wykonywana ze $wiadomo-
Scig «przedstawianiay, «ukazywania» czego$. Czego? Czyjej$ kwalifikacji
duchowej, dojrzatosci, umiej¢tnosei, czyli w terminologii konfucjanskiej —
cnoty (de). I to ona jest «trescig» danego wykonania, danego dzieta sztuki®’.

Wiedzac to, mozemy zrozumie¢ stowa Konfucjusza: ,,Czyz czlo-
wiek pozbawiony cnoty humanitarnosci [Zen] moze dokonaé obrze-
dow [li]? Czyz cztowiek pozbawiony cnoty humanitarnosci [Zen]
moze wykonywaé muzyke [jue]?”*®. Rowniez w tym kontekscie jasne
si¢ staje, dlaczego czasy, w ktorych przyszio mu zy¢, epoke Wiosen
i Jesieni, zmierzch dynastii Zhou, charakteryzujacy si¢ nieustajgcymi,
krwawymi wasniami pomigdzy chifiskimi panstwami, nazwat czasem
,rozkladu rytuatu/etykiety i upadku muzyki (Ii huai yue beng)™*.

Sztuka zatem, jej praktykowanie, pozwala przyja¢ cztowiekowi
odpowiednia, godna ,,postawe”, ksztattujac jego ducha, by nastepnie
dzigki oddziatywaniu tegoz ducha przyjmowac coraz doskonalsze,
subtelniejsze formy zewnetrzne. Z biegiem czasu konfucjanisci roz-

7 Tamze, s. 104.
8 Dialogi konfucjarskie, wyd. cyt., s. 48.
¥ Xinzhong Yao, wyd. cyt., s. 24.
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szerzyli t¢ praktyke na wszelka aktywno$¢ ludzka, w kazdym dziala-
niu starajac si¢ osiggaé ideal doskonatosci i elegancji. Zawieralo si¢
W tym przekonanie, iz jesli kazdy cztowiek bedzie mogl uczestniczy¢
na przyktad w rytuatach/ceremoniach, to zechce przyja¢ ideat samo-
doskonalenia sig, sta¢ si¢ cztowiekiem eleganckim i kulturalnym. Im
wiecej takich ludzi bedzie na §wiecie, tym bardziej ten $wiat bedzie
»dobrym miejscem” do zycia i wszystko w nim bedzie na swoim
miejscu, wszystkie jego elementy beda harmonijnie wspotistnied.

Z czasem kanon klasycznych sztuk, ktorych znajomos¢ obowiazy-
wata konfucjanskich uczonych, zawezit si¢ do czterech podstawo-
wych: sztuki ceremonii, muzyki, kaligrafii/malarstwa i ,,studiowania”
ksiag. ,,Te cztery sztuki w stopniu najwyzszym wyznaczaly standardy
artystyczne 1 techniki, ktorym po6zniej beda podlegaly wszystkie, za-
rowno klasyczne, jak i nowozytne, formy”*". Ponizej na przykladzie
jednej z nich chcialbym jeszcze przyblizy¢ konfucjanskg koncepcje
sztuki jako dziatalno$ci/aktywnosci uzytecznej w konteksécie budowa-
nia spoteczenstwa, zachowania spokoju spolecznego, uczynienia $wia-
ta miejscem ,,dobrym do zycia”.

Muzyka byta waznym elementem kultury chinskiej od jej poczat-
kéw, o czym $wiadcezy fakt, iz jedng z klasycznych ksigg byta Ksigga
muzyki, ktora niestety nie zachowata si¢ do dzisiejszych czasow. Na-
lezy réwniez zauwazy¢, iz w Chinach, odwrotnie niz w Europie, poje-
cie mgdrca wigzato si¢ bardziej ze stuchaniem niz z widzeniem.

Chinski znak okre$lajgcy medrca sheng przedstawia piktograficzng koncepcje,
w mysl ktorej cztowiek wybitny czesciej ,,stucha”, niz méwi. Medrzec ,,wstu-
chuje si¢” w wezwania z Nieba, ,,wshuchuje si¢” w potrzeby ludzi, ,,wstuchuje
si¢” w ,,rytm” $wiata naturalnego po to, by odtwarzaé niebianskie zasady na
plaszczyznie norm ludzkich oraz za pomoca swej madrosci kierowaé ludzkimi
dziataniami®’.

Jednym z niezbywalnych atrybutow konfucjanskiego medrca jest
instrument giigin %%, w graniu na ktorym powinien ksztalci¢ si¢ kaz-
dy cztowiek chcacy zastuzy¢ na miano kulturalnego. ,,Uczeni tworza-
cy muzyke i ja wykonujacy byli gieboko przekonani o jednosci §wia-
ta, o tym, ze rytmy muzyki i rytmy wszech$wiata sa tego samego
rodzaju czy tez maja ten sam charakter””. Przez tradycje chinska

2 AL 1. Wojcik, wyd. cyt., s. 99.
2 Xinzhong Yao, wyd. cyt., s. 160.
2 A 1. Wojcik, wyd. cyt., s. 122.
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przewija si¢ podawana w wielu wersjach opowie$¢ o uczonym Boya,
mistrzu gry na gugin, potrafigcym perfekcyjnie wyraza¢ uczucia i 0d-
wzorowywac $wiat w dzwigkach. Na swej drodze napotkat on czto-
wieka, ktéry grat réwnie perfekcyjnie i potrafit odczytywaé muzyke.
W Liezi stuchacz ten wystepuje pod imieniem Zhong Ziqi*>. Po jego
$mierci Boya rozbil gugin i nigdy juz nie zagral, stwierdzajac, ze nie
ma dla kogo.

Sam Konfucjusz byt gleboko przekonany o mozliwosci ksztatto-
wania uczu¢ ludzkich za pomoca muzyki i uwazat ja za jedno z uzy-
tecznych narzedzi w procesie cywilizowania ludzkosci.

O ile znajomos¢ li, historii i dokumentéw odnosi si¢ do obiektywnego po-
rzadku spoteczno-politycznego, o tyle muzyka wydaje si¢ dotyczy¢ przede
wszystkim wewnetrznych stanow serca (xin). [...] Muzyka, taczac si¢ z gra na
instrumentach, dotyczy umiejetnosci, ktore trzeba opanowac. Uczy roOwniez
stuchacza, jak odrézni¢ muzyke wzniosta i uszlachetniajaca od zepsutej mu-
zyki popularnej. Konfucjusz réwnie mocno jak Platon wierzyt, ze muzyka
(a by¢ moze réwniez taniec) moze bezposrednio i skutecznie ksztattowaé zy-
cie uczuciowe czlowieka, wznoszac serce na wyzyny, gdzie jest otwarte na
najbardziej wznioste mysli i inspirowane do najszlachetniejszych czynow?.

Megdrzec uwazal, iz muzyka jest rownie waznym spoiwem spote-
czenstwa, jak obyczaje i rytuaty. Gdy jeden z jego ucznidw zapytat,
jak rzadzi¢ panstwem, ten odparl: ,Nalezy wprowadzi¢ kalendarz
dynastii Hia [...]. Wzorem muzyki winny sta¢ si¢ melodie i tance
. O tym, jak wazne byly zdaniem Konfucjusza owe melodie,
swiadczy kolejny cytat z Dialogow konfucjanskich: ,Przebywajac
w ksiestwie Ts’i mistrz zaznajamiat si¢ z muzyka Szao. Przez trzy
miesigce nie czut nawet smaku migsiw. Powiedzial wtedy: Nie sadzi-
tem, iz muzyka ta osiagneta takg doskonalo§é™?®. Innymi stowy, Kon-
fucjusz byl przekonany, iz ,,skutecznym sposobem na urzeczywistnie-
nie «rzadow cnoty» jest wlasciwe sprawowanie rytualow i wykony-
wanie muzyki, co pozwala wykonawcom pozostawa¢ w stanie szcze-

B Liezi, Prawdziwa Ksiega Pustki, Przypowiesci taoistyczne, tham. M. Ja-
coby, Warszawa 2006, s. 72-73.

2 B. I. Schwartz, Starozytna mysl chiriska, thim. M. Komorowska, Krakow
20009, s. 89.

5 Dialogi konfucjarnskie, wyd. cyt., s. 153,

% Tamze, s. 80.
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rosci i lojalno$ci oraz dawac dobry przyktad prostemu ludowi, dzigki
czemu poznaje on, co jest dobre, a co ze”?.

Na kwesti¢ muzyki regulujacej uczucia ludzi i w ten sposob har-
monizujacej zycie spoteczne dobitnie zwrocit uwage jeden z najwy-
bitniejszych nastepcow Konfucjusza w epoce przedhanowskiej —
Xunzi. W jego koncepcji doskonalenie si¢ cztowieka za pomoca sztuk
i nauki nabiera szczego6lnego znaczenia, gdyz Xunzi uwazat, iz czto-
wiek z natury jest zty. Bez ,szlifu” cywilizacyjnego cztowiek jest
chciwy, zazdrosny, pragnie wszelkich dobr tylko dla siebie i za wszel-
ka ceng, kieruje si¢ w zyciu tylko wlasng wygoda i wiasnym zyskiem.
Aby wyzwoli¢ si¢ z tego stanu pierwotnego egoizmu i barbarzynstwa,
ktére jest przyczyng wojen i wszelkich nieszcze$¢ ludzkich, cztowiek
musi zwréci¢ swe kroki na droge samorozwoju, samodoskonalenia.
Uczyni¢ to moze uczestniczagc w tradycji konfucjanskiej, poprzez
praktykowanie sztuk, migdzy innymi muzyki. Xunzi byt przekonany
0 jej wybitnie pozytywnym wptywie na umysty i serca ludzkie, pod
warunkiem oczywiscie, iz byta odpowiednia.

Muzyka jest przez Xunziego przedstawiana jako to, co dopelnia ceremonie.
Obie tworza par¢ przeciwienstw. Ceremonie sg sztuka zewngtrzng (wai 41),
a muzyka — wewnetrzng (néi W), jak to zostanie okre$lone pézniej w czasach
dynastii Han. Co si¢ kryje za tymi okresleniami? Rytuaty wptywaja na to, co
zewngtrzne, 1 poprzez to, co zewngtrzne. Ksztattujg poprawne formy zacho-
wania i wyznaczaja zewngtrzne ksztatty, ktore sa jak gdyby — poprzez nacisk
plynacy ze strony kulturalnego otoczenia — nauczane z zewnatrz. Muzyka ape-
Iuje wprost do uczué. Poprawna muzyka to inne okreslenie dla sily, z jaka
niektore rodzaje muzyki przenikaja wprost do serc stuchaczy, przenikaja je
tak, ze ludzie nie moga sie jej nie poddac?,

Przy tej okazji nalezy zwroci¢ uwage na blisko$¢ sztuk w filozofii
konfucjanskiej. W zasadzie dziatajag one wszystkie razem (na przyktad
muzyka z poezja, z rytuatami), tworzac dynamiczny ,,organizm” —
narzedzie wychowawcze. O jednosci ceremonii (elementu najbardziej
kojarzonego z konfucjanizmem) i muzyki tak pisze Antonio S. Cua:

W tym kontek$cie muzyka, rzec mozna, zbliza si¢ do humanitarnosci (ren),
a li do sprawiedliwosci (yi). Podczas gdy muzyka sama z siebie nie rozwiazu-
je emocjonalnego napiecia, ktore wzrasta w danej osobie [pod wptywem ce-

2" Xinzhong Yao, wyd. cyt., s. 24.
2 A.'S. Cua, Human Nature, Ritual and History: Studies in Xunzi and Chinese
Philozsophy, Washington, D.C. 2005, [za:] A. 1. Wojcik, wyd. cyt., s. 125.
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remonii], to wspiera nastr6j wzajemnego refleksyjnego zainteresowania i wza-
jemnego emocjonalnego zaangazowania, co jest zgodne z oczekiwaniem pet-
nego znaczenia zycia moralnego®.

Xunzi poswiecit muzyce odrgbny traktat Xunzi Yue Lun, w ktorym
pisze:

Ot6z muzyka jest tym samym, co radosé, to co$, czego nie da si¢ usungé
z emocjonalnej natury czlowieka. Ludzie nie moga bowiem by¢ pozbawieni
radosci, a rado§¢ musi wyrazi¢ si¢ w glosie i melodii, nabra¢ ksztattu w ruchu
i bezruchu [...]. Dawniej krolowie nienawidzili zametu, dlatego ustanowili
melodie ya i song, ktorym nadali reguty, aby melodie wystarczajaco wyrazaty
rado$¢, a jednocze$nie nie byly rozwiazte, aby ich teksty odpowiednio wyra-
zaly intencje, a jednoczes$nie nie byly falszywe, aby falowanie i prostota, bo-
gactwo i1 oszczednos¢, obfitos¢ 1 ograniczenie, rytm i melodia mogly poruszac

dobro w sercu cztowieka i nie dopusci¢ do ztych uczué®.

Muzyka ma zatem dobroczynny wptyw na poszczegoélnych ludzi
1 porzadkuje relacje migdzy nimi. Jak twierdzi Xunzi, wspolne jej
stuchanie czy to w §wiatyniach, czy w domostwach, w miastach czy
na wsiach sprawia, ze relacje miedzyludzkie cechuje harmonia, mito$§¢
i zgoda. Innymi stowy, filozof dostrzega, iz jej wykonywanie i stu-
chanie wspomaga ludzi w samorozwoju, w podazaniu drogg samodo-
skonalenia si¢, a takze ,,pozwala prawidtowo podazac za jednym Dao
1 wprowadzi¢ tad wsrdd dziesieciu tysigey zmian™*!. Dlatego tez sta-
rozytni krélowie chinscy (Xunzi, jak wszyscy konfucjanisci, poczatki
kultury chifiskiej uznaje za okres istnienia cywilizacji doskonatej)
zadbali, by melodie wykonywane w ich panstwach byty odpowiednie,
by sprawiaty, iz migdzy ludzmi zapanuje harmonia, a w panstwie
porzadek, by nie doprowadzaty do rozwigztosci i zamgtu. Poniewaz

[...] gdy muzyka jest frywolna i nieprawa, wéréd ludu panuje rozwigztosé
i rozprgzenie, podto$¢ 1 wulgarnos¢ [...]. Wszelkie nieprawe melodie pobu-
dzaja cztowieka, a w reakcji na to sita zyciowa zaczyna poruszaé si¢ w od-
wrotnym kierunku. Odwrotny kierunek sity Zyciowej objawia si¢ zaburzeniem
zycia. Gdy prawidlowe melodie pobudzaja cztowieka, wowczas w reakcji je-
go sita zyciowa porusza si¢ we wiasciwym kierunku, a wiasciwe gi objawia

2 AL 1. Wojcik, wyd. cyt., s. 127.

% Xunzi, rozdz. 20, thum. M. Religia, [w:] Estetyka chiriska — antologia, red.
A. Zemanek, Krakow 2001, s. 55.

81 Tamze, s. 56.
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si¢ uporzadkowaniem zycia [...]. Dlatego muzyka jest najdoskonalszym spo-
sobem rzadzenia ludzmi®,

W koncepcji Xunziego muzyka byta droga. Rozumiejacy ja czto-
wiek mogl dotrze¢ do harmonii cechujacej rzeczywisto§¢ — Naturg.
Droga prowadzita do osiagnigcia madrosci nie tylko wykonawcow,
lecz takze shuchaczy. Opowies¢ o Boya i Zhong Ziqi $wiadczy o tym,
ze mozna byto by¢ mistrzem w stuchaniu — medrcem 1 tg drogg uzy-
ska¢ o$wiecenie. Umiejetnos$¢ stuchania wymagata oczywiscie takiej
samej praktyki, jak umiejetnos¢ wykonywania muzyki. Bowiem ,,mu-
zyka to jest rado$¢ medrcow. Za jej pomocg mozna ulepszy¢ ludzkie
serca, a poniewaz porusza cztowieka gleboko, wiec tatwo odmienia
i cywilizuje obyczaje i zwyczaje. Dlatego dawniej wiadcy kierowali
ludZzmi za pomocg muzyki i rytuatu, a Iud byt zgodny i spokojny”gs.
Jak komentuje A. I. Wojcik: ,,Cztowiek szlachetny rozumie muzyke,
to rozumienie wspomaga jego doskonalenie si¢ w cnotach i ostatecz-
nie prowadzi go ku o$wieceniu (ming)”**.

W klasycznej koncepcji konfucjanskiej sztuki stuza zatem do trans-
formowania osobowosci cztowieka, do wynoszenia go na wyzszy po-
ziom kultury. Ich praktykowanie wspomagato tworzenie si¢ cywiliza-
cji 1 konstruowanie harmonii spotecznej, dobrych relacji migdzyludz-
kich. W koncepcji tej sztuka opiera si¢ na czterech ideatach: elegancji
(formy zewnetrzne), mistrza-nauczyciela (arbiter i przekaziciel wzor-
cow), praktyki (¢wiczenie czyni mistrza) i nauki (wyksztatcenie za-
réwno po stronie tworcow, jak i odbiorcow). Sztuka byta narzgdziem
cywilizowania ludzi i wymagata obycia oraz wyksztalcenia. Xidorén
pozostawat ghuchy na muzyke wénrén.

Konfucjusz i jego nastepcy uczyli, ze cztowiek powinien wytrenowaé si¢
w kierowaniu si¢ w swoim postgpowaniu pierwotnym impulsem dobra, czyli
podstawowa, ontologiczng rzeczywistoscig umystu. W tym, co jest pigkne,
powinien si¢ ¢wiczy¢, ale ma ono charakter zewngtrzny oraz nie tyle jakas
tre$¢ (puste formy kultury), lecz forme, w ktorej ujawnia si¢ — na zewnatrz
niedostepna bezposredniemu ogladowi — tres¢, jaka jest wewnetrzna dojrza-
1o$¢, madros'(':35.

% Tamze, s. 58-59.

3 Tamze, s. 58.

AL 1. Wojcik, wyd. cyt., s. 128.
% Tamze, s. 165.
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Tym samym sztuka zarowno doprowadzata do madrosci, jak i wy-
razata madro$¢. Byla wyznacznikiem kultury i narzedziem cywilizo-
wania. Pelne uczestnictwo w niej zobowigzywato do posiadania od-
powiedniego wyksztalcenia, takiego samego, jakiego wymagano do
bycia cztowiekiem cywilizowanym, kulturalnym. Jak wyrazil sig¢
o niej Zhang Yanyuan, historyk sztuki epoki Tang: ,,To nie jest zajecie
dla prostych ludzi™®.

THE CONCEPT OF ART IN CLASSICAL CONFUCIANISM

ABSTRACT

From time immemorial, art and philosophy have been tightly bound to each
other. In the opinion of many art researchers, it is really hard to find any
historical text about Chinese art which would not be about the artistic practice
of Chinese philosophers, because art was one of their philosophical practices.
These two spheres of human activity have been intimately bound together
since the times of the most important Chinese philosopher — Confucius. In the
article | present the Confucian concept of art as developed in the classical
(ancient) period of Chinese philosophy.
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STRESZCZENIE

Artykut przybliza drugi — obok formalno-ontologicznego — aspekt, w ktorym
Roman Ingarden rozwingt swa koncepcj¢ warstwowosci dziet literackich. Jest
nim mianowicie ontologia egzystencjalna; reprezentatywne dla tej perspek-
tywy postrzeganie wymiaru warstwowego dziela literackiego, ktore ogniskuje
si¢ przede wszystkim wokot jednego zagadnienia/pojecia: fundamentu byto-
wego. Za jego przyczyng filozof odwotuje si¢ co prawda ponownie do war-
stwowosci dzieta literackiego rozumianego jako przedmiot artystyczny, lecz
nacisk ktadzie tym razem na sposob istnienia warstw, nie za§ — co byto do-
meng perspektywy formalno-ontologicznej — specyfike ich uposazenia.
Dalsza czgs¢ artykutu dotyczy za$§ zagadnienia, ktore stanowi konsekwen-
cje koncepcji warstwowosci dzieta literackiego (rozumianej jako rezultat jej
postrzegania egzystencjalno-ontologicznego): konkretyzacji estetycznej. Uza-
sadniam w nim mianowicie swoj sprzeciw wobec stwierdzenia Ingardena,
jakoby wymiar warstwowy byt obecny — w takim samym stopniu swego

! Tres¢ niniejszego artykutu stanowi integralng cze$é rozwazan, jakie po-
czynitam w ostatnim rozdziale swej rozprawy doktorskiej — zyskata ona tytut
Warstwowos¢ dzieta literackiego w ujeciu Romana Ingardena. Koncepcja, roz-
winigcie, recepcja. Praca zostata napisana w 2012 roku pod kierunkiem Pana prof.
dra hab. Andrzeja Stoffa (Zaktad Teorii Literatury ILP Uniwersytetu Mikotaja
Kopernika w Toruniu). Dla zachowania przejrzystosci cytowania bede si¢ po-
stugiwala skrotami tytutow dziet Ingardena, ktére zamieszczam w nawiasie wraz
z podaniem numeru strony cytowanego fragmentu. Wykaz skrotow podano
w bibliografii.
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intencjonalnego ukwalifikowania, jaki wlasciwy jest przedmiotowi artystycz-
nemu — réwniez w przedmiocie estetycznym (konkretyzacji).
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Niesamoistne sg przede wszystkim przedmioty czysto intencjonalne. Sg to
przedmioty, ktore czerpia swe istnienie i swe calkowite uposazenie ze spel-
nienia pewnego intencyjnego przezycia swiadomosci (,,aktu”), obarczonego
pewna okres$lona, jednolicie zbudowang tre$cig. Bez spetnienia tego rodzaju
aktéw w ogole nie istniatyby (SoIS 1, s. 88).

W tomie pierwszym Sporu o istnienie $wiata, poswigconym za-
gadnieniom ontologii egzystencjalnej, Ingarden wskazat na najistot-
niejszy moment bytowy, jakim odznaczajg si¢ wszystkie przedmioty
intencjonalne — ich bytowa heteronomi¢. Zdaniem fenomenologa jej
zrodtem jest to, ze: ,,Przedmiot istniejacy w sposob bytowo-hetero-
nomiczny nie posiada [...] zadnego fundamentu bytowego w sobie
samym, lecz wskazuje na co$§ innego istniejacego, i to ostatecznie na
co$ istniejacego autonomicznie” (ODL, s. 444)%. Ingardenowskie roz-
wazania po$wigcone zagadnieniu fundamentu bytowego, a $cislej —
jego braku w obrebie dwuwymiarowej budowy dziet sztuki literackiej,
odsylajg tym samym do okreslonej, zgota odmiennej anizeli formalno-

2 W interpretacji Pawla M. Swieckiego niesamoistno$é¢ przedmiotow czysto
intencjonalnych wigze si¢ przede wszystkim z ich podstawowym rysem formalno-
ontologicznym — dwustronnoécig budowy. Zob. P. M. Swiecki, Konstytuowanie
przedmiotu czysto intencjonalnego jako model stwarzania $wiata, ,,Acta Universi-
tatis Lodziensis” 2009, t. 22, s. 76.
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ontologiczna, perspektywy postrzegania przedmiotow intencjonal-
nych, poszczegdlnych elementow (jak i catych warstw) ich ustanawia-
jacych, bowiem:

Tworzg one [dzieta sztuki — B. G.], jak si¢ zdaje, osobng dziedzing. Zarazem
jednak szereg okolicznosci wskazuje na to, ze migdzy nimi a niektorymi
przedmiotami realnymi zachodza réznego rodzaju stosunki bytowe. Tak np.
zostaly one wytworzone — o ile w ogole istniejg — przez tworcoOw, ktdrzy nale-
73 do $wiata realnego i sg sami przedmiotami realnymi. Nadto begdac same
przedmiotami bytowo heteronomicznymi, maja za podstawe¢ bytowa pewne
przedmioty realne (rzezby — np. bryly marmuru, obrazy — ptétno i farby, dzie-
fa literackie — np. papier i czernidto drukarskie itp.). Wreszcie biorg one udziat
w losach pewnych przedmiotéw realnych (np. tworcéw, odbiorcow dziet
sztuki, wykonawcoéw utwordéw muzycznych itp.), wptywaja na nie, a przez to
i same ulegaja réznym zmianom (por. np. zycie dzieta literackiego). Wszystko
to sprawia, ze dzieta sztuki pojawiajg si¢ w obrebie $wiata realnego, choé nie
sa realne (SolS IT*, s. 384).

Koncepcja warstwowosci dziet sztuki literackiej stata si¢ wigc dla
Ingardena ponownie punktem wyjscia i pomocnym narzedziem — tym
razem jednak shizagcym ustaleniu zwigzkow oraz relacji zaleznoS$ci
miedzy przedmiotami, a nawet catymi dziedzinami przedmiotow,
ktore reprezentuja odrgbne modusy bytowania: realny i intencjonal-
ny’. Z drugiej wszakze strony, za przyczyng refleksji poswigcone;j
zagadnieniu fundamentu bytowego, Ingarden rozwingt samg koncep-
cje warstwowosci dziet sztuki literackiej; przyblizyl inng, astatyczng
stron¢ owego wymiaru dzieta: warstw realizowanych, aktualizowa-
nych w percepcji wykonawczo-odbiorczej, a wice aktywnych®. Nim
jednak przejde do omdéwienia whasciwosci warstw dzieta literackiego,
tym razem uj¢tych w perspektywie zatozef ontologii egzystencjalnej
fenomenologa, konieczne jest odniesienie si¢ — choéby tylko szkicowe
— do Ingardenowskiego rozumienia kategorii fundamentu bytowego
dziet sztuki.

® Ow fakt poswiadczaja rowniez stowa filozofa, ktére pojawiajg sic w wykla-
dzie trzynastym, datowanym na 19 maja 1960 roku. Zob. WiDzE, s. 216-217.

* Andrzej Dgbrowski, omawiajac kwestie nieaktualnosci przedmiotow czysto
intencjonalnych, taczy ja z faktem ich bytowej niesamoistnosci. A. Dabrowski,
Swiadomo$é i przedmioty intencjonalne w filozofii Romana Ingardena, [W:] Spor
0 istnienie swiata. W 40. rocznice Smierci Romana Ingardena, red. W. Stomski,
Warszawa 2010, s. 76.
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Jak zauwazyt Wojciech Krysztofiak: ,Ingarden nie definiuje ter-
minu «fundament bytowy»”5. Istotnie — zardwno w rozdziale trzecim
Ontologii egzystencjalnej (Podstawowe pojecia egzystencjalne), jak
i w rozdziale czternastym O dziele literackim — zatytutowanym Miej-
sce dziela literackiego w bycie — trudno by si¢ jej doszukac. Taki stan
rzeczy wyjasnia posrednio sam filozof:

[...] nie mozna da¢ jakiego$ ogdlnego okreslenia whasciwosci tego fundamen-
tu bytowego czy fizycznego dzieta sztuki generaliter. W ro6znych sztukach za-
chodza wielkie roznice pomiedzy budowsa dzieta sztuki i wskutek tego i pod-
stawa bytowa dzieta sztuki jest rozmaita i pozostaje tez w rozmaitym stosunku
do dzieta (WiDzE, s. 185)°.

Mimo braku definicji Ingarden okreslit, czym fundament bytowy
z pewnoscig nie jest — elementem dzieta sztuki, chociaz ,,jest odpo-
wiednio dostosowany do typu dzieta sztuki” (WiDzE, s. 185)’. Nie
nalezy go rowniez utozsamiaé ,,z tym, co nieraz bywa wysuwane przy
tego rodzaju analizach, mianowicie z materiatem, z tak zwanym two-
rzywem dzieta sztuki” (WiDzE, s. 186). W konsekwencji powyzszych
zatozen fenomenolog odr6znit podmiotowe i przedmiotowe rodzaje
fundamentéw bytowych. I tak podmiotowym fundamentem bytowym
jest tworca badz okreslona jego czynno$é — proces tworczy. Zarowno

® W. Krysztofiak, Problem opozycji realizmu i idealizmu epistemologicznego.
Analityczne studium nad ontologiq negatywnych stanéw rzeczy Romana Ingardena,
Lublin 1999, s. 55.

® Powyzszy fragment sugeruje, ze Ingarden korzystat z dwéch synonimicz-
nych okreslen, odnoszacych si¢ do jednej kategorii — stosowat zamiennie terminy
fundament bytowy” oraz ,podstawa bytowa”. Tymczasem filozof przypisywat
im odrgbne znaczenia. Ich odréznienia dokonal bowiem w przypisie zamiesz-
czonym w §12. Ontologii egzystencjalnej, w ktorym rozpatrzyt kwesti¢ samo-
istnosci i niesamoistnosci bytowej. Zob. SoIS I, s. 84. Badaczem, ktory akcentuje,
ze fenomenolog nie rozwingl refleksji objasniajacej wskazang odmienno$¢ ter-
minologiczna, jest Artur Mordka (Przedmiot i sposob istnienia. Zarys ontologii
egzystencjalnej Romana Ingardena, Rzeszow 2002, s. 138). Przeciwne zdanie
w tej kwestii przedstawil Andrzej J. Nowak (por. hasto: Fundament bytowy —
podstawa bytowa, [w:] Stownik pojec filozoficznych Romana Ingardena, red. A. J.
Nowak, L. Sosnowski, Krakow 2001, s. 78.

" Andrzej P. Bator zasygnalizowal, ze odroznienie fundamentu bytowego
dzieta sztuki od niego samego (przedmiotu artystycznego) postuzyto Ingardenowi
przede wszystkim do podkres$lenia, iz to pierwsze ,jest przedmiotem intencjo-
nalnym, a nie fizycznym”. Zob. A. P. Bator, Intencjonalnosé¢ sztuki w filozofii
Romana Ingardena i Mieczystawa Alberta Krgpca, Wroctaw 1999, s. 208.
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tworzacy, jak i jego psychofizyczne akty, wyzwalajace tworcze dzia-
lanie, stanowig niezbedne ogniwa dla zaistnienia w bycie przedmio-
tow intencjonalnych — dziet sztuki. Do grona przedmiotowych funda-
mentow bytowych zaliczyl za$ fundament powstania, rekonstrukc;ji,
wykonania i utrwalenia dzieta sztuki. Wyrdznienie przez filozofa dwu
zasadniczych rodzajéw fundamentéw bytowych przedmiotéw inten-
cjonalnych, wskazanie na ich liczne podtypy, postuzyto do zaakcen-
towania faktu, iz ,,wszgdzie dochodzi do spotkania si¢ czynnikow
podmiotowych z przedmiotowymi i do jakich$ sposobow zachowania
si¢ fundamentow podmiotowych, ktore prowadza do transformacji
fundamentéw przedmiotowych” (WiDzE, s. 187). W ostatecznos$ci
wiec zagadnienie zasadniczo dwurodzajowego fundamentu bytowego
(psychofizycznego i fizycznego) fenomenolog uznat za kwesti¢ nie-
bagatelna i przypisat jej doniosta rangg.

W ujeciu Ingardenowskim omawiana kategoria uruchamia dwie
perspektywy ogladu przedmiotu intencjonalnego: dzieta literackiego
istniejacego w bycie (ontologia egzystencjalna) oraz dzieta literackie-
go percypowanego przez podmioty zawsze w jednostkowy, niepowta-
rzalny sposob (konkretyzacja estetyczna)s. Daje si¢ przy tym zauwa-
zy¢, 1z wylacznie w pierwszej z nich warstwy dzieta sztuki literackiej
zachowuja te samg intencjonalng wyrazisto$¢ swego istnienia i uposa-
zenia, jaka byla dla niego reprezentatywna w ujgciu formalno-
-ontologicznym. Z tego przeto wzgledu zwigzek pomiedzy dzielem
sztuki literackiej a jego fundamentem bytowym — a wiec postrzega-
nym w perspektywie zalezno$ci zachodzacej pomiedzy dwiema od-
rgbnymi dziedzinami przedmiotow, ktore si¢ wzajemnie przeplatajg —
ustanawia, ponownie, rozwini¢cie koncepcji warstwowosci dziet

8 Filozof stwierdzil, ze fundament bytowy pozwala podmiotowi wyj$é poza to,
co przynalezy $cisle do dziedziny realnych przedmiotow — rozpoznanie jego
wlasnosci przez perceptora ma réwniez, w mniemaniu fenomenologa, niebaga-
telny wpltyw na konstytuowanie si¢ przedmiotu estetycznego, na co zwrocit
uwage w paragrafie 70. Ontologii formalnej (Przeplatanie si¢ dziedzin a samo-
dzielnos$é dziedziny przedmiotowej). Zob. SolS 1I*, s. 451. W konkluzji swych
rozwazan Ingarden stwierdzit, ze w §wiecie realnym wystepuja tylko fundamenty
bytowe, za$ dzieta sztuki nie naleza, lecz przynaleza (!) do $wiata realnego. Zob.
SolS 1I*, s. 452. W zwiazku z powyzszym Michat Ostrowicki wysunat hipoteze,
iz mozliwa jest interpretacja ,,dzieta sztuki jako systemu czg¢$Sciowo
izolowanego”. M. Ostrowicki, Ingardenowska koncepcja budowy dziefa sztu-
ki na gruncie analizy systemowej, [w:] Estetyka Romana Ingardena — problemy
i perspektywy. W stulecie urodzin, red. L. Sosnowski, Krakow 1993, s. 68.
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sztuki literackiej. Z kolei owa druga perspektywe uznaé nalezy za jej
konsekwencje¢ — jest bowiem przez fakt heteronomicznego istnienia
przedmiotéw intencjonalnych warunkowana. Tym samym nie mozna
przypisa¢ Ingardenowskiemu rozumieniu konkretyzacji estetycznej
miana wlasciwego rozwiniecia koncepcji warstwowosci dziet sztuki
literackiej. Istnieje rdwniez inny argument za tym przemawiajacy.
Ot6z w procesie konkretyzacji estetycznej konstytuuje si¢ przedmiot,
ktorego warstwy (o ile w ogole sa to jeszcze warstwy!) ulegajg tak
daleko idagcym transformacjom, iz zaciera si¢ ich wyrazisto$¢ ontolo-
giczna; nastgpuje niejako ich ,zlanie si¢”, $ciste skonsolidowanie
tego, co pierwotnie ujawniato odmienng, roznorodzajowg nature (ele-
mentow poszczegdlnych warstw i zwigzkéw miedzy nimi). Przedmiot
intencjonalny wprzegnicty bowiem zostaje w inny anizeli stricte onto-
logiczny wymiar — w aksjologie; dochodzi do spotkania podmiotu
z przedmiotem, ktdre jest ,,motywowane pragnieniem uciele$niania,
wspotkonstytuowania i uchwytywania wartoéci™®. Konsekwencje,
jakie wynikaja z owego faktu dla koncepcji warstwowosci, stang si¢
przedmiotem rozwazan, ktore zawre w koncowej czesci artykuhu.
Aby byly one jednak w petni zrozumiale i uzasadnione, konieczny jest
w pierwszej kolejno$ci namyst nad tym, co konkretyzacje warunkuje.
Odnie$my si¢ przeto do wiasciwosci warstw dzieta sztuki literackie;j,
jakie w ujeciu fenomenologa aktywizuje egzystencjalno-ontologiczna
perspektywa ich ogladu.

Pokrewienstwo, jakie zachodzi pomiedzy dzielem literackim a jego fizyczna
podstawa bytowa, dotyczy wilasciwie niektorych elementdw czy niektorych
stron warstwy brzmieniowej dzieta literackiego, natomiast warstwa znacze-
niowa, warstwy przedmiotow przedstawionych i ich wygladow wychodzg juz
catkowicie poza ten fundament bytowy i poza wszelkie z nim pokrewienstwo
czy podobiehstwo (WiDzE, s. 238—239)°.

® Cyt. za: Z. Majewska, Koncepcja spotkania w estetyce Romana Ingardena,
[w:] Estetyka Romana Ingardena — problemy i perspektywy..., wyd. cyt., s. 145.
Badaczka zaakcentowata tutaj, Ze ,,Ingarden mowi o spotkaniu podmiotu z przed-
miotem, ale ten modus loquendi nie wyklucza wzajemnosci i postawy otwarcia si¢
na przedmiot. Przypomnijmy powtarzane wielokrotnie przez filozofa twierdzenie
o potrzebie «oddania sprawiedliwosci» dzietu”. Tamze, s. 150.

10 Filozof podkreslil, ze w poszczegolnych rodzajach sztuk 6w stopien po-
dobienstwa pomig¢dzy dzietem sztuki a jego fundamentem bytowym jest rézny: od
niewielkiego (muzyka) do znacznego (dzielo architektoniczne). Zob. WiDzE,
s. 275. Wiasciwosci fundamentu bytowego dziet sztuki muzycznej omowil m.in.
Michat Wysocki, ktory odrzucit argumenty Ingardena przemawiajace za tym, by
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Stowa Ingardena podkreslaja niezmiernie istotny fakt. Ot6z wy-
acznie jedna warstwa dzieta literackiego (niektore jej elementy, stro-
ny) wykazuje podobienstwo z fundamentem bytowym, nosi na sobie
znamiona tego, co realne — jest niag warstwa brzmieniowa'’. Ow stan
rzeczy podyktowany jest za$ tym, ze naczelna, rodzajowa wlasciwosé
wszystkich jej elementéw (ich brzmieniowa natura) realizuje petni¢
swej istoty wtedy, gdy aktualizowana jest glosowo, a wigc wkracza
w dziedzing przedmiotéw realnych. Niebagatelna rola, jaka filozof
przypisat materialowi glosowemu, wiaze si¢ jednak przede wszystkim
z tym, iz za przyczyna tak ulotnego (cho¢ fizycznego) fundamentu
bytowego dzieta sztuki literackiej precyzyjnie zidentyfikowat elemen-
ty przynalezne do warstwy brzmieniowej percypowanego przedmiotu
intencjonalnego:

[...] brzmienie stowa to nie jest ani uktad fal osrodka sprezystego, ani nie jest
to konkretne brzmienie, materiat gtosowy produkowany przeze mnie, tylko to
jest pewna typowa posta¢ brzmieniowa na podktadzie materiatu glosowego mi
si¢ ujawniajagca przy odpowiedniej mojej postawie percepcyjnej (WiDzE,
s. 224)%2,

Co wigcej — za przyczyng materialu glosowego uwydatnione zostaty
te elementy warstwy brzmieniowej, a takze roznorodnos¢ funkcji
przez nig spetnianych, ktdrych nie jest w stanie zaktualizowa¢ percep-
tor, jesli koncentruje si¢ jedynie na grafii i odczytuje wylgcznie ,,my-
slowo” tekst dziela'®. Mozna zatem zaobserwowa¢, iz egzystencjalno-

idealne istnienie utworéw muzycznych uznaé¢ za niemozliwe. Badacz ten doszedt
w ostatecznosci do wniosku, iz Ingarden btednie zaklasyfikowatl dzieta muzyczne.
Zob. M. Wysocki, Sposob istnienia utworu muzycznego, ,,Acta Universitatis Lo-
dziensis” 2009, t. 22, s. 149-158.

1 W toku dalszych rozwazan fenomenologa pojawia si¢ jednak stwierdzenie,
ktore zdaje si¢ sugerowaé, iz takze warstwa znaczeniowa znajduje si¢ w zasiggu
podobienstwa z fundamentem bytowym: ,,[...] postuzywszy si¢ pewnym zna-
czeniem, dojde do tego, o co chodzi, to znaczy do przedmiotu oznaczonego czy
wyznaczonego znaczeniami. Teraz juz wyszedlem poza podstawe bytowa, wy-
szedlem nawet poza t¢ zewnetrzng tuping zmystowa dzieta literackiego” (WiDzE,
s. 281).

12 por. WiDzE, s. 225. Podobne wlasciwosci — poswiadczania tozsamosci
poszczegdlnych elementéw warstwy brzmieniowej (przy jednoczesnym odsadza-
niu tego, co przypadkowe) — generuje réwniez drugi, przedmiotowy fundament
bytowy dziet literackich, a wiec grafia (pismo). Zob. WiDzE, s. 223.

¥ W odniesieniu do ksztattu fizycznego ksiazki filozof wysunal okre§lone
postulaty — WiDzE, s. 278. Stanowisko Ingardena wzgledem grafii przyblizyt
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-ontologiczna perspektywa ujecia literackiego przedmiotu intencjo-
nalnego uwydatnia szczegdlng doniosto$¢ warstwy brzmieniowe;.
Istnienie jej elementdéw nie jest bowiem warunkowane przez warstwe
konstytutywng (znaczeniowa) dzieta literackiego. Mimo to jej podsta-
wowa funkcja, ktora uzasadnia jednoczesnie przynalezno$¢ brzmien do
budowy literackich przedmiotéw artystycznych, wychodzi poza jej
obreb i dotyczy warstwy odmiennorodzajowej. Przeto tym, co w ogodle
umozliwia przyporzadkowanie, taczenie brzmienia z okreslonym zna-
czeniem, jest jezyk:

[...] o tym, jak si¢ przechodzi od fonematu do tresci, do sensu, mozemy tylko
mowi¢ w tych granicach i przy tym zalozeniu, ze istnieje jezyk wspolny, kto-
rym si¢ postugujemy, ktoérego uzywamy, i wowczas stowa w brzmieniu swo-
im czy w ksztalcie graficznym czy jakimkolwiek innym nie sg czysto fizycz-
nymi obiektami, tylko od razu wystgpuja z tym charakterem fenomenalnym,
zjawiskowym, spetniania pewnej okreslonej funkcji: okreslenia czy wskazy-
wania znaczenia czy czego$ podobnego (WiDzE, s. 286)™.

Ingardenowska kategoria fundamentu bytowego po$wiadcza wiec to,
ze czlowiek (tworca — wykonawca — odbiorca) dysponuje narzedziem
genialnym — jezykiem, ktory jest gwarantem tozsamosci elementow
dzieta sztuki literackiej'>. Ta jego wlasciwo$é przewyzsza nadal
wszelkie wspotczesne dokonania techniki, albowiem — jakiekolwiek
by one nie byly — sg w stanie jedynie utrwali¢ to, co intencjonalnelG.
Funkcja ta nie jest jednak konieczna dla zachowania tozsamosci dziet

Andrzej Stoff (Pismo czy glos? W zwigzku z Ingardenowskq teorig dziela lite-
rackiego, [w:] Problematyka tekstu glosowo interpretowanego, red. K. Lange,
W. Sawrycki, P. Tanski, Torun 2004, s. 21).

1 Leszek Sosnowski stwierdzil, Ze ,jezyk w takim rozumieniu Ingardena
pehi role filtra pozwalajacego na wyjscie do $wiata i jego ujecie. [...] Innymi
stowy, jezyk peni role mediujaca pomi¢dzy $wiatem z jednej strony oraz po-
jeciem idealnym z drugiej” — L. Sosnowski, Estetyka a kontekst jezyka, [w:] Este-
tyka Romana Ingardena — problemy i perspektywy..., wyd. cyt., s. 79-80.

5 Specyfike elementoéw jezyka mowionego przyblizyt Henryk Bereza, ktory
nadatl im miano ,,dziet sztuki”. Zob. H. Bereza, Pryncypia. O lasce literatury,
Krakow 1993, s. 26. Por. M. A. Krapiec, Analogicznosc jezyka, [w:] tegoz, Jezyk
i $wiat realny, Lublin 1995, s. 247-250; M. P. Markowski, Anatomia ciekawosci,
Krakow 1999, s. 235.

16 Juz Julian Krzyzanowski nadmienial o zmieniajacych sig¢, ze wzgledu na
nieustanny rozwo¢j techniki, nosnikach dziet literackich doby XX wieku i kon-
sekwencjach z tego wynikajacych. Zob. J. Krzyzanowski, Nauka o literaturze,
Wroctaw—Warszawa—Krakow 1966, s. 81.
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sztuki literackiej, ktore przeciez ,przez diugie czasy obywaly si¢
w ogole bez zadnego utrwalania, bez zadnej podstawy fizycznej, by-
towej” (WiDzE, s. 180)". Twierdzenia Ingardena okazuja si¢ tym
samym aktualne rowniez w XXI wieku, w ktorym dominuje (nieznana
jeszcze za czas6w fenomenologa) technika komputerowa. Ta ostat-
nia — cho¢ nieustannie ulepszana i podlegajgca rozmaitym innowa-
cjom — doskonale zaswiadcza o tym, ze dla dzieta literackiego grafia
(czyli to, co zmystowo postrzegane, materialne) nie ma istotnego zna-
czenia.

Dwuwarstwa jezykowa ustanawia fundament bytowy dla warstwy
przedmiotéw przedstawionych oraz wygladow™. Wyznacznikiem tej
drugiej jest za$ to, ze jej elementy — w obrebie dzieta literackiego
rozumianego jako twor schematyczny — ujawniajg charakter gtéwnie
potencjalny:

Teoretycznie przedmiotowi przedstawionemu przyshuguje szereg wygladow.
Jednakze Ingarden zauwaza, ze pewne z nich sa — jak on to okresla — , trzy-
mane w pogotowiu”, tak ze bardzo tatwo dochodzi do ich aktualizacji, inne
za$ — cho¢ rowniez sg wyznaczone przez warstwe przedmiotowa — pozostaja
w stanie czystej potencjalnosci. Dochodzi w ten sposob do egzystencjalnego
zrdznicowania w obrgbie samej warstwy wygladow: jedne istnieja jedynie
czysto potencjalnie, inne za$ — poprzez swa gotowos¢ — przekraczaja ten spo-
sOb istnienia, choé zarazem nie sg jeszcze aktualne®®.

W przedmiocie estetycznym potencjalne elementy warstw zmie-
niaja swoj status. Przyblizmy wobec tego jego specyfike¢ budowy,
uposazenia.

Y Na znikoma role fizycznego podtoza dziet sztuki literackiej, zwlaszcza
w kontekscie odbioru ich wartosci, zwrocita uwage Agata Boronska (Aksjosfera
w rozwazaniach Ingardena, [W:] Spor o istnienie swiata. W 40. rocznice..., Wyd.
cyt., s. 132).

18 Relacje migdzy warstwa znaczeniowa a przedmiotowa, w ujeciu onto-
logii egzystencjalnej Ingardena, omowit szczegdtowo Artur Mordka (wyd. cyt.,
s. 159-170).

® Tamze, s. 171.
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Konsekwencja koncepcji warstwowosci
dzieta sztuki literackiej: konkretyzacja estetyczna

W niniejszej czesci artykutu chciatabym odnie$¢ si¢ ponownie do
kategorii, ktéra niewatpliwie warunkowana jest faktem intencjonalne-
go istnienia dziet sztuki literackiej w ich warstwowej budowie: do
konkretyzacji estetycznej. Celem, jaki przy tym obieram, jest uzasad-
nienie mej niezgody na twierdzenie Ingardena, jakoby wymiar war-
stwowy byt obecny — w takim samym stopniu swego intencjonalnego
ukwalifikowania, jaki wiasciwy jest przedmiotowi artystycznemu —
rowniez w przedmiocie estetycznym (konkretyzacji). Narzedziami
pomocniczymi, z ktorych skorzystam przy przeprowadzeniu swego
dowodu, bedg dwie Ingardenowskie kategorie: sytuacji estetycznej
oraz fundamentu bytowego.

W przekonaniu fenomenologa istniejace w bycie przedmioty in-
tencjonalne mozna nie tylko percypowac, lecz rowniez konkretyzo-
wagé, czemu sprzyja sytuacja estetyczna rozumiana przezen jako:

[...] spotkanie czy to twdrcy z wytwarzanym przez niego przedmiotem, az do
finiszu, kiedy to jest gotowy wytwor jego pracy tworczej, a z drugiej strony
spotkanie pomigdzy wytworzonym juz przedmiotem, i na jego tle zarysowu;jg-
cym si¢ pewnym przedmiotem potencjalnym, a perceptorem, ogolniej odbior-
ca (WiDzE, s. 173).

Wsréd elementow przedmiotowych sytuacji estetycznej Ingarden,
obok przedmiotu fizycznego, fundamentu bytowego, dzieta sztuki,
wymienit rowniez przedmiot estetyczny (konkretyzacj¢). W paragrafie
62. O dziele literackim (Konkretyzacja dziela literackiego i przezycia
{akty} jego uchwytywania) wskazat, zgodnie z wyznacznikami sytu-
acji estetycznej, na jej dwa fundamenty bytowe: jeden, ktory warun-
kowany jest przez przezycia odbiorcy, percypujacego, oraz drugi —
zakorzeniony w samym dziele literackim. Przedmiot estetyczny, spo-
sob jego konstytuowania si¢, wykazuje widoczng analogie do zjawi-
ska ,,«pictrowej» budowy pewnej istnosci”, ktore polega na tym, ze:

Pewien przedmiot w sobie jedynie schematyczny, niepetny i dlatego niesamo-
dzielny, nadbudowuje si¢ nad innym przedmiotem, ktory stuzy mu za podtoze
bytowe, ale zarazem i za podstawe okreslenia, gdyz czesci catosci — o ile kon-
stytuuja si¢ jako potencjalne jednostki na podtozu samego danego przedmiotu,
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a nie sg intencjonalnie lub efektywnie utworzone przez badajacy podmiot —
dostosowujg si¢ do wiasnych grup jakosci danego przedmiotu (SoIS II,
s. 119).

Filozof stwierdzit, ze konkretyzacja jest transcendentna wzgledem
przezy¢ odbiorcy — analogicznie rzecz si¢ ma w odniesieniu do dru-
giego jej fundamentu bytowego, dzieta literackiego. Konkretyzacja
jest wiec w ujeciu Ingardena jednym z wielu pojedynczych, niekom-
pletnych jego uchwyceﬁzo. Nie ulega przy tym watpliwosci, ze jest
przedmiotem innym niz ten, ktory ja funduje®’. Roznica pomicdzy
nimi (dzietem literackim i jego konkretyzacjg) zaznacza si¢ bowiem
na plaszczyznie budowy warstwowej. Oto6z w wypadku konkretyzacji
pojawiajg sie przeksztalcenia warstw, co w pierwszej, najwyrazistszej
postaci dotyka warstwy brzmieniowej, a w konsekwencji rzutuje na
pozostate. Tymczasem z poOzniejszej wypowiedzi Ingardena, ktdéra
padta podczas siedemnastego posiedzenia Sekcji Estetyki Polskiego
Towarzystwa Filozoficznego (27 kwietnia 1963 roku), wynika, ze
owym transformacjom, jakim warstwy w procesie konkretyzacji nie-
watpliwie podlegaja, fenomenolog nie przypisywat juz tak znaczacej
roli; co wigcej — wymiar warstwowy zdaje si¢ wystepowaé w obrebie
przedmiotu estetycznego w takiej samej formie, ksztalcie i intencjo-
nalnej wyrazisto$ci, w jakiej dostepny jest w percepcji nieukonkrety-
zowanego dzieta literackiego:

2 | eopold Blaustein w ciekawy sposob scharakteryzowat role podmiotu
w percepcji estetycznej. L. Blaustein, O ujmowaniu przedmiotéw estetycznych,
Lwow 1938, s. 5-6. Por. J. Rybicki, Teorie przezy¢ estetycznych. Struktura i funk-
¢je glownych koncepcji, [W:] Studia z dziejow estetyki polskiej 1918-1939, red.
S. Krzemien-Ojak i W. Kalinowski, Warszawa 1975, s. 99. Gottlob Frege za-
akcentowal za$ fakt, ze kazde przedstawienie ma tylko jednego nosiciela i nie
istnieje mozliwo$¢ jego porownania. Zob. G. Frege, MysI — studium logiczne, [w:]
tegoz, Pisma semantyczne, ttum. B. Wolniewicz, Warszawa 1977, s. 115-116. Por.
H. Arendt, Myslenie, ttam. H. Buczynska-Garewicz, Warszawa 1991.

2 W swym artykule po$wieconym kategoriom formy i tresci w dziele lite-
rackim fenomenolog podkreslat rowniez, ,jak wazna roznica zachodzi miedzy
dzietem literackim a literackim przedmiotem estetycznym”. Z tego przeto
wzgledu wysunat nawet postulat przeprowadzania odrgbnej analizy ,,formy”
i.tresci” dla dzieta literackiego oraz przedmiotu estetycznego. Zob. R. Ingarden,
Sprawa formy i tresci w dziele literackim, ,,Zycie literackie” 1937, z. V, s. 167.
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[...] w przedmiocie estetycznym danego typu, do danego dzieta sztuki przyna-
lezny mam pewien, ze tak si¢ wyraze, naddatek, ktéry wychodzi poza to, co
jest w dziele sztuki. Na czym ten naddatek polega — to jeszcze trzeba wypre-
cyzowac, bo to nie jest tylko sprawa miejsc niedookreslenia. Ale bez wzgledu
na to, w jaki sposob ten naddatek si¢ pojawia i na czym on polega, jest tak, ze
w ramach przedmiotu estetycznego niejako ujawnia
si¢, wchodzi tam caty szkielet dzieta sztuki. Ztym do-
datkiem, o ktérym bede jeszcze mowil, z tym, co jest juz specyficznie do
przedmiotu estetycznego nalezne, tak ze przedmiot estetyczny
jest wzbogaceniem, pewna transformacja dzieta sztuki.
I tutaj teraz wystgpuja jakosci estetycznie warto§ciowe i wystepuja wartosci
albo jakos$ci wartosci (WiDzE, s. 418).

W dalszym toku wypowiedzi fenomenologa pada za§ znamienne do-
okreslenie statusu konkretyzacji: ,,Przedmiot estetyczny to
nie jest co$ innego w stosunku do dzieta, tylko
to jest co$ wiecej niz dzieto” (WiDzE, s. 426). Skoro
konkretyzacja jest przedmiotem o dwoistym fundamencie bytowym,
to wynikatoby z tego, ze reprezentuje ona jednak odmienny typ inten-
cjonalnosci anizeli to, co ja funduje — pochodnie-mentalistyczno-lin-
gwistyczny?. Jest to szczeg6lnie wyraziste w odniesieniu do wymiaru
warstwowego budowy dzieta literackiego. Nie ulega bowiem watpli-
wosci, ze jego warstwy, zaprojektowane i uposazone mocg aktow
tworczych autora, istniejg samodzielnie, juz niezaleznie od swego
tworcy, 1 sg niezmienne w tych konturach, ksztattach, jakie nadat im
tworca®. Zgota odmienny wymiar intencjonalno$ci aktualizuje sie za$

22 K orzystam tu z terminu okreslajacego charakter intencjonalnoci Ingardena,
jaki nadat jej Andrzej Dabrowski. Badacz ten podkreslit mianowicie, iz: ,Ingarden
badal intencjonalno$¢ przede wszystkim w ramach ontologii. [...] biorac pod
uwage jej zrodta — wyraznie posiada ona charakter mentalistyczny. Biorac jednak
pod uwage analizy jezykowo-znaczeniowe, ktore doprowadzity Ingardena do
waznych wnioskow filozoficznych [...] mozna powiedzie¢ o niej, ze jest to
intencjonalno$¢ o charakterze mentalistyczno-lingwistycznym. Nie jest jednak,
podkreslmy, czysto lingwistyczna™. Zob. A. Dabrowski, Swiadomosé i przedmioty
intencjonalne w filozofii Romana Ingardena, [w:] Spor o istnienie swiata. W 40.
rocznice..., Wyd. cyt., s. 80.

2 Theodor W. Adorno, charakteryzujac relacje przedmiot artystyczny — pod-
miot, podkreslil: ,,Zadne dzieto sztuki, nawet to najbardziej subiektywne, nie
wyczerpuje si¢ w podmiocie, ktory konstytuuje to dzielo i jego tresci. Kazde
zawiera tworzywa heterogeniczne wobec podmiotu, techniki, ktérych zrodtem jest
tylez tworzywo, co podmiotowos¢; jego prawdziwos¢ nie pokrywa si¢ z ta pod-
miotowoscia, ale zawdzigczana jest obiektywizacji”. Zob. T. W. Adorno, Sztuka
i sztuki. Wybor esejow, thum. K. Krzemien-Ojak, Warszawa 1990, s. 36. Relacje



Koncepcja warstwowosci dziela literackiego... 123

w Kkonkretyzacji. Jest ona mianowicie przejawem zmian, ingerencji,
jakie zachodza w tym, co zaprojektowane zostato przez autora i doko-
nywane jest przez odbiorce w procesie innym anizeli tworzenie®*. Sam
Ingarden stwierdzil przeciez, iz utwor literacki percypowany przez
czytelnika ,,z wlasciwego mu stanu «zwinigcia w sobie»” osigga stan
»«rozwinieciay (czy «rozpostarcia»), jak przez to jakby rozkwita i «na-
biera koloréw, jak zostaje uzupehione przez rézne momenty” (SoIS
1, s. 200)*. Dopatrywatabym si¢ wicc w konkretyzacji przedmiotu
odmiennie intencjonalnego niz dzieto literackie. W konkretyzacji
kumulujg si¢ bowiem akty intencjonalne dwoch podmiotow: zarbwno
autora (akty tworcze), jak i odbiorcy (akty odtworcze, ale 1 wspot-
tworcze); co wigcej — te drugie ujawniajg daleko idgce przeksztatcenia
tego, co zostato juz zaprojektowane i ukonstytuowalo si¢ w bycieze.
Dzieto literackie w swej dwuwymiarowo$ci warstwowo-fazowej re-
prezentuje, w moim odczuciu, bardziej pierwotny, jednorodny, wy-
krystalizowany rodzaj intencjonalnos$ci; jest pochodng aktow twor-
czych okreSlonego autora, przezen zostato ukonstytuowane i nadano
jego wymiarom okreslong zawarto$¢, przebieg, rytmicznos¢. Konkre-
tyzacja jawi si¢ na tym tle jako wytwor intencjonalno$ci wtdrnej;
przefiltrowanie tego, co ma charakter pochodnieoscbowy, przez in-
dywiduum odmienne, ktére odbiera i interpretuje zawsze nieco inaczej
przejaw czyichs$ obcych intencji.

pomiedzy sprawczoscig a tworczoscig przyblizyt z kolei, nadwczas kardynat,
Karol Wojtyta. Zob. K. Wojtyta, Osoba i czyn, Krakow 1969, s. 72.

2% |ntencjonalng koncepcje $wiadomosci, jej wlasciwosci, specyfike przyblizyt
Jozef Debowski. Zob. I. Debowski, Swiadomosé. Poznanie. Naoczno$é poznania,
Lublin 2001, s. 22-23.

% Nalezy wobec tego odr6zni¢ dwie, niejako nakladajace sie na siebie, per-
spektywy percypowania warstw dziela literackiego: po pierwsze — postrzeganie
ich w odniesieniu do wymiaru warstwowego, w ktorym zaakcentowany jest fakt
Lwarstwowosci” warstw, po drugie za§ — koncentrowanie si¢ na elementach
okreslonej warstwy (jej zawarto$ci). Nie ulega watpliwosci, iz czytelnik (od-
biorca) w toku lektury poznaje warstwy dzieta w ich warstwowosci, jednakze
konkretyzujac obcuje z konsekwencjami, ktore wynikaja z zawarto§ci warstw.
Ingarden przyblizyt te¢ kwestie, gdy omawial problematyke biernego i aktywnego
rozumienia tekstu.

% Istotna jest w tym kontekécie uwaga, jaka filozof poczynil, rozpatrujac
kategori¢ formy przedmiotu czysto intencjonalnego: ,,To zas, co niesamoistne
i intencjonalnie wytworzone, jest w zawarto$ci swej zawsze niegotowe, zawsze
w stanie tworzenia” (SolS II, s. 207).
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Warstwy w konkretyzacji istniejg przeto w sposob stabszy — nie-
ktore z nich moga by¢ przysltonigte, inne wybijaé si¢ w percepcji na
plan pierwszy, lecz nie sa zdolne wszystkie naraz osiggna¢ takiego
poziomu ontologicznej wyrazisto$ci, jaka zachodzi w dziele literac-
kim. Daje si¢ wobec tego zauwazy¢ analogi¢ pomigdzy konkretyzacja
dzieta literackiego a jego wypadkami granicznymi — stopien zachwia-
nia budowy warstwowej jest w obu tak intensywny, ze pojawiajg si¢
uzasadnione watpliwosci co do tego, czy nadal z warstwami dzieta
literackiego mamy tu do czynienia. Konkretyzacja rozumiana jako
przedmiot moze bowiem ujawniaé w swej strukturze przestanianie
niektorych warstw i to w takim stopniu, ze stajg si¢ one jedynie mgli-
$cie widoczne; funkcjonujg na zasadzie i analogicznie do ,,zarodzi”
warstw, jak zostato to okreslone przez Ingardena przy okazji omawia-
nia budowy warstwowej Stopiewni i Mirohiadéow Juliana Tuwima.
W obrebie konkretyzacji moga takze nie by¢ w ogdle zaktualizowane
elementy pewnych warstw badz tez one same w calosci, w czym
z kolei ujawnia si¢ jej analogia do takich wypadkow granicznych
dzieta literackiego, jak chocby widowisko kinematograficzne czy
pantomima. Nie ulega przeto watpliwosci, ze Ingardenowskie rozwa-
zania dotyczace wypadkow granicznych dzieta literackiego stanowig
doskonata podbudowe dla dociekan nad konstrukcja i istotg przedmio-
tu, ktory charakteryzuje si¢ jeszcze wigkszym stopniem zlozono$ci
anizeli one, tj. dla konkretyzacji dzieta literackiego, a wiec przed-
miotu estetycznego, ktory osigga najwyzszy poziom wewngtrznej
komplikaciji.

Znamienne jest to, ze wylacznie transformacja warstw, jaka osig-
gana jest w konkretyzacji utworu literackiego, zdolna jest zaktualizo-
waé nowy jego wymiar: aksjologiczny, w ktérym zyskuje ono dodat-
kowe elementy — wartosci estetyczne czy jakosci metafizyczne, ktore
nie s wpisane w jego pierwotnie intencjonalng budowe warstwowqﬂ.
W moim przekonaniu konkretyzacja jest wobec tego — podkresle raz
jeszcze — przejawem odmiennego typu przedmiotu intencjonalnego

% Leonid Stolowicz zaakcentowal, iz: ,,Wiasciwa warto$¢ estetyczna tworzy
si¢ jednak w procesie konkretyzacji dzieta artystycznego, a wigc W procesie jego
konkretnego odtworzenia w $wiadomosci czytelnika, widza czy stuchacza.
Warto$¢ estetyczna jest zatem i tutaj intencjonalna, chociaz ta intencja nie jest juz
intencja artysty, lecz intencja odbiorcy”. Zob. L. Stotowicz, Problem obiek-
tywnosci wartosci estetycznych w aksjologii Romana Ingardena, [w:] Roman In-
garden a filozofia naszego czasu, red. A. Wegrzecki, Krakow 1995, s. 170.
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anizeli dzieto literackie. W odniesieniu do modyfikacji, jakie zacho-
dza zwlaszcza na gruncie warstwy wygladow, Ingarden zdawat sig tg
réznice wyraziscie dostrzega¢, nie sformutowat jednak zadnych jed-
noznacznych w tej kwestii wnioskow, czego odzwierciedleniem jest
cho¢by nastepujaca wypowiedz filozofa: ,,Czy przy tak daleko idacej
przemianie warstwy wygladow wolno jeszcze dang konkretyzacje
uwaza¢ za konkretyzacje tego samego dziela, czy tez pokazuje ona
wowczas catkiem nowe dzieto — to sprawa, ktora wymagataby od-
dzielnej, obszernej analizy w kazdym konkretnym wypadku” (ODL,
s. 419).

Jeszcze jedna kwestia zdaje si¢ przemawiac¢ za tym, ze przedmiot
estetyczny ma odmienng strukture anizeli dzieto sztuki literackie;.
Ot6z w procesie konkretyzowania ,,zar6wno poszczegélne warstwy,
jak rowniez sktadajaca si¢ z nich cato$¢ pokazuje si¢ — naturalnie przy
odpowiedniej postawie czytelnika — w réznorodnych estetycznych
jakoS$ciach warto$ciowych, ktére wspdtbrzmiac z sobg rodza z siebie
harmoni¢ polifoniczng, ostateczng wartos¢ dzieta” (ODL, s. 454).
Stowa Ingardena sugeruja, ze to kategoria jakosci estetycznie warto-
Sciowych spetnia funkcje centralng w obrebie przedmiotu estetyczne-
go. Za przyczyng procesu konkretyzowania ustala si¢ bowiem okre-
$lona konstelacja ogotu roznorodzajowych jakosci, ktorych zrodtem sg
poddane transformacjom warstwy. W rezultacie, dla zaktualizowania
si¢ wartosci estetycznej dzieta, konieczny jest zanik wyrazistosci on-
tologicznej uposazenia warstw, relacji miedzy nimi — na czoto wysu-
wa sie za$ ich jakoSciowa strona, ktora zdaje si¢ zupehie zaciera¢ ich
tozsamos$¢. Z tego przeto wzgledu nie jestem w stanie zgodzié si¢
z Ingardenem, ktory stwierdzit rzecz nastepujaca: ,,[...] fakt, ze dzieto
sztuki literackiej ukazuje si¢ jakby obleczone w jakosci estetycznie
warto$ciowe, nie prowadzi do zniknigcia samych warstw dzieta z pola
widzenia czytelnika” (ODL, s. 454). Dopiero jednak gruntowne bada-
nia z zakresu ontologii i aksjologii — istnienia warto$ci, jej relacji
i stopnia zalezno$ci wzglgdem przedmiotu estetycznego, mogtyby
omawiang kwesti¢ dookreslic?.

% QOkazalo si¢ bowiem, powtorzmy za Adamem Wegrzeckim, ze ,gdy In-
garden przystapit do okreslenia statusu ontycznego wartosci, niewiele przyniosto
odwotanie si¢ do rezultatdw juz uzyskanych w rozwazaniach ontologicznych.
Rozne kategorie ontologiczne okazaty si¢ nieprzystawalne w odniesieniu wlasnie
do wartosci”. A. Wegrzecki, Aksjologia Romana Ingardena — kierunki i proby
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[...] po latach, ktore spedzitem nad opracowaniem tej ksigzki, wiem dzis$ le-
piej niz na poczatku swych badan, jak niezmiernie trudno jest wiernie uchwy-
ci¢ dzieto literackie w jego swoistej istocie. Dzieto literackie jest prawdziwym
cudem. Istnieje, zyje i dziata na nas, wzbogaca niepomiernie nasze zycie, uzy-
cza nam godzin zachwytu i pozwala zej$¢ w bezdenne glgbie bytu, a przeciez
jest tylko tworem bytowo-heteronomicznym, ktéry w sensie autonomii byto-
wej jest niemal niczym (ODL, s. 458).

Nie ulega watpliwosci, iz zarowno koncepcja warstwowosci dziet
sztuki literackiej, jak i podstawowe aspekty jej rozwiniecia doskonale
poswiadczaja wyrazong przez filozofa mysl o wyjatkowosci przed-
miotow, jakie stwarza czlowiek®. Za przyczyng badan i dociekan
fenomenologa dysponujemy za$§ teorig i filozofig, ktore sg nam
w stanie przyblizy¢ i objasnic¢ istote tego, co do $wiata realnego nie
nalezy, lecz z calg pewnoscig przynalezy: przedmiotow inten-
cjonalnych.

ROMAN INGARDEN’S CONCEPT OF STRATIFICATION
OF A LITERARY WORK FROM THE PERSPECTIVE
OF EXISTENTIAL ONTOLOGY AND THE CONSEQUENCES THEREOF

ABSTRACT

The article introduces the second aspect, apart from the formal-ontological
one, in which Roman Ingarden developed his theory of stratification of liter-
ary works, namely existential ontology. The perception of the stratified struc-
ture of a literary work, representative for this perspective, focuses mainly on
one concept: the ontic foundation. To elaborate this concept the philosopher
again referred to the stratification of a literary work, interpreted as an artistic
object. However, the aspect that is put under scrutiny here is the mode in
which the particular strata exist, and not the idiosyncrasies of their essence,
which remains in the center of interest within the formalontological realm.
Further in my text, aesthetic concretization, i.e. the notion that is the con-
sequence of the concept of stratification of a literary work understood as the

interpretacji, [w:] Roman Ingarden i dgzenia fenomenologow. W 110. rocznicg
urodzin Profesora, red. Cz. Gtombik, Katowice 2006, s. 22-23.

® Stwarzajac dzieta sztuki (literackiej), podmiot wystepuje w roli twércy
wartodci, ktory ,,wykracza poza swoje potrzeby egzystencjalne. Tym samym
zostaje on [...] obcigzony odpowiedzialnoscia za ich trwanie i ciagle pomna-
zanie”. A. Karwowska, Problem wyboru i akceptacji wartosci w filozofii Romana
Ingardena, [w:] Spor o istnienie swiata. W 40. rocznicg..., Wyd. cyt., s. 98.
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result of its existential-ontological perception, is discussed. | substantiate my
own position of disagreement with Ingadren’s claim that the stratified aspect
remains present in the aesthetic object (concretization) to the extent of its
intentional qualification proper for the given artistic object.

KEY WORDS

ontic foundation of works of art, the concept of the stratified construction of
a literary work, aesthetic concretization, existential ontology, aesthetic object,
aesthetic situation, stratum
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W dniach 27 1 28 lutego 2014 roku odbyta si¢ ogdlnopolska konferen-
cja naukowa zatytutowana ,,0d idei postepu do idei kryzysu”. Konfe-
rencja zorganizowana zostala przez Zaklad Historii Filozofii Nowo-
zytnej Instytutu Filozofii Uniwersytetu Marii Curie-Skltodowskiej
w Lublinie oraz kwartalnik internetowy ,,Kultura i Warto$ci”.
Tematyka konferencji koncentrowata si¢ wokot dwoch pojeé: po-
stepu i1 kryzysu. Staty si¢ one szczegdlnie wazne w XX wieku, ktory
wedtug wielu autoréw byl stuleciem spotecznych, politycznych oraz
kulturowych kryzyséw. Réwnocze$nie dwudziestowieczna Europa
przesiaknieta byla wiara w mozliwy, wieloaspektowy rozwoj, podsy-
cany najnowszymi osiggni¢ciami z zakresu nauki i techniki. Dlatego
wspolistnienie tych dwoch tendencji sktania do giebszej refleksji nad
ich znaczeniem i wzajemnym stosunkiem. Krétko zarysowana tema-
tyka konferencji pozwala zauwazy¢, jak ztozonym i niejednoznacz-
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nym problemem jest kwestia pogodzenia tych skrajnie odmiennych
idei w ramach namystu nad historycznym oraz aktualnym stanem
otaczajacej nas rzeczywistosci. W swych wystgpieniach referenci
prezentowali mnogos$¢ zagadnien bardziej szczegotowych, takich jak
typologia myslenia kryzysowego i postgpowego, objawy kryzysu i po-
stepu, nasilanie si¢ i stabnigcie trendow myslenia progresywistyczne-
go i kryzysowego, filozofia a inne dziedziny kultury wobec zjawiska
kryzysu i postepu, a takze historyczne koncepcje kryzysu i rozwoju.
Celem konferencji byta interdyscyplinarna refleksja nad powyzszymi
zagadnieniami, obejmujaca zar6wno rozwazania historyczne, jak i naj-
nowsze trendy myslowe. Wydarzenie zgromadzito kilkudziesigciu
uczestnikow z wielu polskich o$rodkéw uniwersyteckich. W jego
ramach przedstawionych zostalo wiele roznorodnych tematycznie
referatow, poswigconych kryzysowym i postgpowym zagadnieniom
teoretycznym, a takze kwestiom o wymiarze praktycznym.

Konferencje otwarto wystapienie prof. dra hab. Leszka Sosnow-
skiego z Instytutu Filozofii Uniwersytetu Jagiellonskiego zatytutowa-
ne ,,Koniec a wielo§¢ mozliwosci. Kulturowa entropia wspdtczesno-
$ci”. Referujacy zajat sie kulturowymi aspektami pojecia kryzysu,
nawigzujac do idei ,konca sztuki” Arthura C. Danto. Wspotczesny
»koniec sztuki”, ktory jest efektem artystycznych oraz estetycznych
przemian w kulturze europejskiej XX wieku, to stan kulturowej entro-
pii. Oznacza ona najwigksza wolnos¢, bedaca wyrazem kulturowego
postepu. Jednak to takze stan chaosu, ktory jest oznakg kryzysu. Kon-
kluzje otwierajacego konferencje wystagpienia pokazaly, ze zar6wno
historyczne, jak i aktualne aspekty rzeczywisto$ci posiadaja niejedno-
krotnie ambiwalentng nature.

W podobnym duchu, ukazujacym kryzysowe i postgpowe aspekty
zjawisk, utrzymane byly kolejne wystapienia, sktadajace si¢ na pierw-
szy oraz drugi panel konferencji. Poruszane byty zagadnienia zwiaza-
ne z kryzysem czlowieczenstwa, ktéry moze stanowi¢ zaréwno za-
grozenie, jak i szans¢ dla wspolczesnego cztowieka (wystgpienie dra
hab. Witolda Glinkowskiego z Uniwersytetu L.odzkiego, zatytutowane
,»Kryzys cztowieczenstwa — zagrozenie czy szansa?”), a takze aktualne
problemy wynikajace z proceséw globalizacyjnych (referat dra hab.
Adama Nobisa z Uniwersytetu Wroctawskiego pod tytutem ,,Globali-
zacja jako postep 1 kryzys™). Socjologiczne podejscie do rozumienia
kategorii kryzysu i postepu zaprezentowal dr hab. Andrzej Boczkow-
ski z Instytutu Socjologii Uniwersytetu Lodzkiego w referacie ,,Postep
i kryzys jako kategorie socjologicznej analizy zmian spotecznych”.
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Panel trzeci, podobnie jak piaty, zdominowany byt przez mtodych
naukowcow. Doktoranci oraz doktorzy zajeli si¢ réznymi aspektami
kryzysu 1 postepu, odwotujgc si¢ miedzy innymi do filozofii Jacques’a
Derridy, Hannah Arendt, Claude’a Leforta, José Ortegi y Gasseta oraz
wspomnianego juz Arthura C. Danto. Pojawily si¢ takze referaty po-
$wiecone praktycznym wymiarom idei kryzysu i postepu. Przyktadem
takiego wystapienia byl referat dr Pauliny Tendery z Uniwersytetu
Jagiellonskiego pod tytulem ,,O znaczeniu filozofii sztuki po «koncu
sztuki»”. Dr Tendera zajeta si¢ zywym wspotczesnie problemem kry-
zysu filozofii sztuki oraz dominacji subiektywnej i pryncypialnej kry-
tyki artystycznej. Referaty pokazaly szerokie spektrum filozoficznych
zainteresowan mtodego pokolenia badaczy.

Osobny tematycznie panel czwarty poswigcony byt zagadnieniom
kryzysu i postepu w filozofii rosyjskiej. Kompleksowy przeglad kon-
cepcji kryzysu wystepujacych u myslicieli rosyjskich przedstawit dr
hab. Michat Bohun z Uniwersytetu Jagiellonskiego, wygtaszajac refe-
rat pod tytutem ,,.Smiertelna cywilizacja. Rosyjskie koncepcje kryzysu
kultury europejskiej”.

Ostatni panel pierwszego dnia konferencji wypelnity cztery od-
mienne tematycznie wystgpienia. Dr hab. Stawomir Raube wyglosit
referat po tytutem ,,Powracajacy mit: idea regresu w filozofii kultury
Ernsta Cassirera”, natomiast dr Agnieszka Wesotowska przedstawita
idee kryzysu wystepujace w mysli Edmunda Husserla. Tytut jej prezen-
tacji to ,,Husserla ujecie kryzysu a fenomenologia transcendentalna”.

Drugi dzien konferencji tworzyly dwa panele. Pierwszy z nich roz-
poczat si¢ proba uporzadkowania europejskiej mysli katastroficzne;,
ktorej podjat si¢ dr hab. Leszek Gawor z Uniwersytetu Rzeszowskie-
go. W referacie pod tytutem ,,Proba typologii europejskiej mysli kata-
stroficznej pierwszych dziesigcioleci XX wieku” dokonal on podziatu
katastrofizmu na cztery gléwne kategorie: mocny, hipotetyczny, total-
ny oraz partykularny. Podziaty te pozwolily na skategoryzowanie
filozofii katastroficznej u wybranych przedstawicieli myslenia kryzy-
sowego i daly stuchaczom szerokie spojrzenie na kwestie zwigzane
z europejskimi ideami katastroficznymi na przestrzeni ostatniego stu-
lecia. Dr hab. Barbara Grabowska z Uniwersytetu Mikotaja Kopernika
w Toruniu w referacie ,,Zmiany w relacji cztowiek — zwierze, czyli
cena postepu” zajela si¢ natomiast najnowszymi osiggnigciami z za-
kresu techniki hodowli zwierzat i1 ro§lin, ktore w znaczacy sposob
wplynely na wspoétczesng kondycje cztowieka i jego relacje z przyro-
da. Wystagpienie to mialo na celu zwrécenie uwagi na aktualne pro-



132 Natalia Anna Michna

blemy czlowieka jako integralnej czgsci przyrody, bowiem maja one
istotny wptyw na wspotczesny kryzys demograficzny, ekonomiczny
oraz moralny. W podobnym duchu wyglosit swoj referat dr Zbigniew
Pietrzak z Uniwersytetu Wroctawskiego, ktory w wystgpieniu zatytu-
towanym ,,Czlowiek a $rodowisko — czy w idei postgpu zawsze tkwi
ziarno destrukcji? W dziewigédziesiata rocznic¢ urodzin Jeana Dor-
sta” podkreslit ogromny, czesto negatywny, wplyw cztowieka na $ro-
dowisko naturalne.

Ostatni panel rozpoczat si¢ od wystgpienia Sideya Myoo (Acade-
mia Electronica Instytutu Filozofii Uniwersytetu Jagiellonskiego) za-
tytutowanego ,,0 elektronicznym postepie — przekraczanie granic”.
Uczestnicy konferencji faktycznie mieli okazje przekroczy¢ granice
$wiata realnego i wirtualnego, poniewaz referat ten odbyl si¢ w tak
zwanym second life. Cho¢ referujacy nie byt obecny, jego wyktad byt
jak najbardziej realny i mial na celu zaprezentowanie mozliwosci
przekraczania granic we wspoOtczesnym, technologicznie zaawanso-
wanym $wiecie. Konferencje zakonczyt referat organizatora, dra hab.
Leszka Kopciucha. Wyktad zatytutowany ,,Optymizm, pesymizm i out-
siderzy” stanowil wlasciwe zamkniecie catego wydarzenia. Referujg-
cy zajat sie typologia myslenia progresywistycznego i kryzysowego,
a wiec uporzgdkowaniem mozliwych kierunkéw myslowych zogni-
skowanych wokoét pojec postepu i kryzysu.

Ze wzgledu na réznorodno$¢ tematyczng wystgpien dyskusje byty
niezwykle zywiotowe i1 konstruktywne. Pojawity si¢ zarowno glosy
krytyczne, jak i aprobujace. Uwagi mialy charakter merytoryczny
1 inspirujacy do dalszych badan. Podsumowanie konferencji, ktorego
dokonat dr hab. Leszek Kopciuch, nie pozostawito watpliwosci co do
tego, ze idee postepu oraz kryzysu sa obecnie zagadnieniem zZywym
1 dotyczg praktycznie wszystkich wymiarow zycia ludzkiego. Konfe-
rencja byta okazjg do zaprezentowania pogladow na ten temat, ponad-
to przyczynita si¢ do lepszego zrozumienia kultury wspolczesnej i do-
konujacych si¢ w niej przeobrazen.

Natalia Anna Michna
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VIII juz edycja Ogdlnopolskiej Konferencji Doktorantéw ,,Kierunki
Badawcze w Filozofii”, ktora organizuja doktoranci Instytutu Filozofii
Uniwersytetu Jagiellonskiego nieprzerwanie od 2002 roku, odbyta si¢
w dniach 16 i 17 maja 2014 roku. Obrady miaty miejsce w Instytucie
Filozofii Uniwersytetu Jagiellonskiego, przy ul. Grodzkiej 52. Konfe-
rencja w tym roku zostala zorganizowana przez mgr Natalie Anng
Michne oraz mgr Klaudic Adamowicz, doktorantki prof. dra hab.
Leszka Sosnowskiego. Uczestniczyli w niej prelegenci zardwno z Kra-
kowa (Uniwersytet Jagiellonski oraz Uniwersytet Pedagogiczny), jak
i z innych o$rodkéw naukowych w Polsce (Uniwersytet Marii Curie-
-Sktodowskiej w Lublinie, Uniwersytet Wroctawski, Uniwersytet
Szczecinski, Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu oraz Uni-
wersytet Warszawski). Na kazdy referat zarezerwowano pigtnascie
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minut, a po kolejnych panelach byt czas na dyskusje. Podczas dwu-
dniowych obrad zostalo wygloszonych dwadziescia dziewig¢ refera-
tow. Patronat nad konferencja objeli Instytut Filozofii UJ, Towarzy-
stwo Doktorantéw UJ oraz czasopismo ,,Estetyka i Krytyka”.

Idea przyswiecajaca kolejnym konferencjom ,,Kierunki Badawcze
w Filozofii” jest ch¢é zaprezentowania najnowszych badan mtodych
naukowcow, ktore sa prowadzone i rozwijane w ramach obecnie po-
dejmowanych projektow w naukach filozoficznych. Na konferencji
byla poruszana tematyka przysztych rozpraw doktorskich prelegen-
tow. Celem spotkan jest rowniez integracja polskiego $rodowiska
naukowego.

Uroczyste otwarcie konferencji miato miejsce w Sali im. Romana
Ingardena. Dyrektor Instytutu Filozofii UJ dr hab. Joanna Handerek
W swoim wystapieniu zwrdcita uwage na tradycje konferencji i wyra-
zita uznanie dla organizatoréw, ktorzy nieprzerwanie od 2007 roku
gromadzg mtodych naukowcoéw, by mogli dzieli¢ si¢ swoja wiedzg
i nawigzywa¢ kontakty zawodowe.

Jako pierwszy wystapil mgr Mitosz Kudela z Uniwersytetu Marii
Curie-Sktodowskiej w Lublinie z referatem pt. Perspektywy niereduk-
cjonistycznego naturalizmu. Referent opisal koncepcje naturalistycz-
nego stanowiska metafizycznego w kwestii natury umystu oraz jego
relacji do $wiata. Gtéwnym celem wystgpienia bylo znalezienie od-
powiedzi na pytanie, czy stanowisko nieredukcjonistycznego naturali-
zmu jest mozliwe. Z kolejnym referatem, pt. Wybor absolutny. Pierw-
szy krok na drodze przezwycigzenia rozpaczy, wystgpita mgr Monika
Proszak z Uniwersytetu Jagiellonskiego. Prelegentka przyblizyta stu-
chaczom tematyke wyboru absolutnego w odniesieniu do wlasciwych
sposobow zycia. Poruszyta kwesti¢ powotania cztowieka do ,,stawania
si¢ sobg”, a takze przejscia od stadium estetycznego do etycznego.
Opisata rowniez konsekwencje wyboru absolutnego oraz przedstawita
sugestie dotyczace wlasciwego sposobu zycia. Panel zakonczyt mgr
Karol Wilczynski z Uniwersytetu Jagiellonskiego referatem pt. Czy
Sokrates byt dobrym nauczycielem? Z racji tego, iz po Sokratesie zo-
staty jedynie przekazy, a nie autorskie dzieta, trudno stwierdzié, czy
filozof byl godnym uwagi nauczycielem, gdyz nie jesteSmy w stanie
opisa¢ sposobu przekazywania przezen wiedzy. Doktorant przeanali-
zowal opisane w Uczcie Platona relacje Sokratesa z Alkibiadesem.
W referacie zostat takze poruszony temat skutecznosci oddzialywan
pedagogicznych filozofa oraz umiejgtnosci poznania charakteru wy-
chowankéw.
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Drugi panel dotyczyt zagadnien zwigzanych z religig. Zostat on
otwarty przez mgra Przemystawa Wewiora z Uniwersytetu Wroctaw-
skiego referatem pt. Religijne motywy projektu wielkiej odnowy (in-
stauratio magna) Francisa Bacona — ich Zrédia, rola i wplyw. Autor
w swoim wystgpieniu odnosit si¢ do znanego dziela filozofa, poswig-
conego niezrealizowanemu projektowi wielkiej odnowy nauk fizycz-
nych i utopijnej spotecznosci. Referent wskazywat jednoczes$nie na
zrodta religijne owego projektu. O Religii z punktu widzenia ,,memu”’
opowiedziata mgr Kinga Kowalczyk-Purol z Uniwersytetu Szczecin-
skiego. Prelegentka przyblizyta stuchaczom histori¢ ,,memow” oraz
gléwne zatozenia mematyki. Nastepnie przeszta do mematycznego
wyjasnienia religii w odniesieniu do nauk Richarda Dawkinsa i Danie-
la Dennetta. Ostatni referat przed przerwg wyglosit mgr Maciej Kulik,
doktorant Uniwersytetu Wroctawskiego. Swoje wystapienie zatytuto-
wal Sposoby oddalania zarzutow przeciwko racjonalnosci wiary reli-
gijnej w filozofii sw. Tomasza z Akwinu, Petera Geacha i Elisabeth
Anscombe. Prelegent zwrocit uwage, iz zasadnos$¢ wierzen religijnych
jest tematem szeroko dyskutowanym w sferze nauk filozoficznych.
W swym referacie skupit si¢ na problemie zta wobec kwestii istnienia
Boga.

Kolejny panel poswigcony byt Martinowi Heideggerowi. Rozwa-
zania na temat jego filozofii rozpoczat doktorant Uniwersytetu Peda-
gogicznego w Krakowie, mgr Andrzej Serafin. Wyglosit on referat pt.
O oswieceniu swiata. Estetyka Heideggera, w ktorym odniost si¢ do
polemiki Martina Heideggera z Emilem Staigerem na temat pigkna.
Prelegent podjat sie proby rekonstrukcji niespisanej nigdy Heidegge-
rowskiej estetyki. Nastepnie wystapit doktorant Uniwersytetu Wro-
ctawskiego, mgr Tomasz Matkowski, ktory wyglosit referat pt. Bez-
grunt. Martina Heideggera ontologia niefundamentalna. Autor zapre-
zentowal Heideggerowska ide¢ Bezgruntu. Ta filozoficzna kategoria
umozliwia analize egzystencjalnej struktury czlowieka przez odniesie-
nie do bycia. Z kolejnym referatem o Heideggerze wystapita mgr Mag-
dalena Hoty-Luczaj z Uniwersytetu Jagielloniskiego. Swoje wystapie-
nie zatytulowata Myslenie jako zaangazowanie w rzeczywistos¢. Hei-
deggerowska rewizja idealizmu i realizmu. Autorka starata si¢ odpo-
wiedzie¢ na pytanie, dlaczego filozof nigdy nie okreslat siebie jako
realisty, natomiast blizszy byl krytykowanemu przez siebie ideali-
ZMOWI.
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Po poludniu nadszedt czas na panel poswiecony filozofii niemiec-
kiej. Konferencje wznowita mgr Anna Zymetka z Uniwersytetu Ja-
giellonskiego referatem pt. Rapsodia znaczy piesn tkana. Rapsodycz-
nos¢ pisarstwa filozoficznego Johanna Georga Hamanna i jej znacze-
nie. Prelegentka przyblizyta stuchaczom pojecie ,,rapsodii” jako ro-
dzaju piesni wywodzacej si¢ ze starozytnej Grecji, bedacej przedmio-
tem prezentacji na publicznych zgromadzeniach. Na podstawie Meta-
krytyki puryzmu czystego rozumu Hamanna omowita poszczegodlne ce-
chy ,rapsodii”, takie jak performatywno$¢, fragmentaryczno$¢ czy
otwarto$¢. Z kolejnym referatem wystapit mgr Adrian Stelmaszyk
z Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu, ktory wygtosit referat
pt. Polityczne uwiklanie tworczosci Richarda Wagnera. Prelegent
w pierwszej czg¢sci wystgpienia opisat historie relacji wartosci etycz-
nych i estetycznych w odniesieniu do pickna, by p6zniej przejs¢ do
ujecia Wagnerowskiego. Wagner zwracat uwage na to, ze sztuka nie
moze peti¢ jedynie funkcji estetycznej. Uwazal, Zze wartosci este-
tyczne 1 $rodki artystyczne maja znaczenie jedynie w ich etycznej
wymowie. W odniesieniu do tytutowych ,,politycznych uwiktan” dok-
torant zwrocit uwage na to, iz Wagner aktywnie uczestniczyt w XIX-
-wiecznych ruchach rewolucyjnych, byt uzalezniony ekonomicznie od
Ludwika II Bawarskiego, a takze stworzyl pisma polityczne i antyse-
mickie. Nastepnie wystapit mgr Andrzej Drohomirecki z Uniwersy-
tetu Wroctawskiego z referatem pt. Pozor jako kategoria filozoficzna
w poglgdach estetycznych Friedricha Schillera oraz Georga Wilhelma
Friedricha Hegla. Autor oméwit problematyke pozoru jako fenomenu
spostrzezeniowego, ktory moze zaistnie¢ w sytuacji, gdy umyst myl-
nie rozszyfruje bodzce zmystowe. Przypomnial, Zze pozor odnosi si¢
do wielu dziedzin filozoficznych i ze kazda z nich ma prawo definio-
wac go ze swojej perspektywy.

Kolejny panel rozpoczat mgr Maciej Banasik z Uniwersytetu Ja-
giellonskiego referatem pt. Zarys krytyki filozofii nicestwa w pismach
Seweryna Smolikowskiego. Doktorant analizowal Rozbior krytyczny
podstaw zasadniczych filozofii Schopenhauera, skupiajac si¢ na przed-
stawieniu glownych zarzutow przeciw filozofii nicestwa. Jednocze-
$nie podjat probe odtworzenia warunkéw wczesnej recepcji pesymi-
zmu filozoficznego w Polsce w XIX wieku. Nastepny referat, pt. Teatr
zreformowany, zaprezentowata doktorantka Uniwersytetu Jagiellon-
skiego, mgr Iwona Malec. Prelegentka przyblizyta stuchaczom tema-
tyke reformacji teatru. Zwrécita uwage na fakt, iz zostata ona dokona-
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na glownie przez mito$nikow teatru, czyli amatordéw, a nie profesjo-
nalnych tworcow. Obrady pierwszego dnia konferencji zakonczyta
referatem pt. Yo soy yo y mi circunstancia, czyli antropologiczny pro-
Jjekt José Ortegi y Gasseta jedna z organizatorek, mgr Natalia Anna
Michna z Uniwersytetu Jagiellonskiego. Autorka wyjasnila, co ozna-
cza tytulowe sformutowanie YO soy yo y mi circunstancia — ,,Jestem
mng i moja okoliczno$cig”. Pojgcie ,,0kolicznosei” jest w filozofii
Gasseta kluczowe jako nieodlgczny element jazni jednostkowej.
Cztowiek nie istnieje bowiem bez dopekniajacych go okolicznosci.

Po dyskusji oficjalna czgs¢ pierwszego dnia konferencji zostata
zakonczona. Organizatorki zaprosity prelegentow na wieczorne spo-
tkanie integracyjne do Klubu ,,Pod Jaszczurami” na krakowskim Ryn-
ku Gtownym.

Obrady zostaty wznowione w sobote rano. Jako pierwsza w panelu
epistemologicznym wystapita mgr Natalia Karczewska z Uniwersyte-
tu Warszawskiego z referatem pt. Problem sporu pomiedzy epistemic
peers — rownymi sobie podmiotami poznajgcymi. Autorka starata sie
odpowiedzie¢ na pytanie, czy w przypadku zaistnienia sporu obrona
swoich przekonan jest zachowaniem rozsgdnym. Zastanawiala si¢
réwniez nad tym, czy jest mozliwy spor dwdch rozsadnych stron przy
utrzymaniu ich przekonan. Nastgpnym prelegentem w tym panelu byt
doktorant Uniwersytetu Warszawskiego, mgr Ignacy Szczeniowski,
ktory wygtosit referat pt. Wiedza i tres¢ niekonceptualna. Problem
pojec. Prelegent opisat interakcje, jakie zachodza miedzy dwoma
przeciwstawnymi sobie zrdédtami informacji. Kolejny referat, pt. Con-
sciousness and Its Evolution: from a Human Being to a Post-Human,
wygtlosit Taras Handziy z Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej
w Lublinie. Autor przyblizyt ewolucje rozumienia pojecia $wiadomo-
$ci. Zaczynajac swoje wywody od homo sapiens, przeszedt do reflek-
sji na temat Swiadomosci postcztowieka, czyli transhumanizmu.

Panel ontologiczno-metafizyczny otworzyta mgr Milena Jakubiak,
doktorantka Uniwersytetu Szczecinskiego, ktora wygtosita referat pt.
Czy mozna sensownie mowic¢ o Bogu? — Pojecie Boga w filozofii Da-
vida Hume’a. Prelegentka omowita kwesti¢ rzekomego ateizmu filozo-
fa. Swoje rozwazania zakonczyta mysla, iz patrzac na wspolczesny
$wiat, trudno wierzy¢ w nieskonczong dobro¢ jego Stwoércy. Kolejny
referat wyglosit mgr Konrad Kotodziejczyk, doktorant Uniwersytetu
Jagiellonskiego. Wystapienie dotyczyto Moore’a dowodu na istnienie
Swiata zewnetrznego. Autor opisal przebieg dowodzenia, a takze przed-



138 Agata Linek

stawil wnioski George’a Edwarda Moore’a oraz interpretacje jego
spostrzezen przez Barry’ego Strouda. Z ostatnim referatem w tym
panelu, pt. Naturalistyczna koncepcja natury ludzkiej u Spinozy, wy-
stgpita mgr Marta Tyszko z Uniwersytetu Jagiellonskiego. Prelegentka
zwrdcita uwage na nowatorskie poglady Barucha Spinozy. Filozof
przeciwstawial si¢ umieszczaniu cztowieka nad $wiatem przyrody
jako elementu niebgdacego czegscig natury, wladajacego nia, a nie jej
podlegajacego. Podkreslona zostata rowniez nasza zdolno$¢ samoza-
chowawcza. Dyskusj¢ zamykajaca panel poprowadzit prof. dr hab.
Leszek Sosnowski.

Po przerwie wystgpita doktorantka Uniwersytetu Warszawskiego
mgr Katarzyna Wejman z referatem pt. Problem wyobrazni ponowo-
czesnej. Autorka zwrdcilta uwage na ponowoczesng dekonstrukcje pod-
miotu wyobrazajacego i masows produkcje obrazoéw, ktore sg konsu-
mowane, a nie wyobrazane. Przedstawita ponadto stuchaczom modele
przednowoczesnej, nowoczesnej i postnowoczesnej wyobrazni zgod-
nie z pogladami Richarda Kearneya, jak rowniez wyobraZzni¢ w rozu-
mieniu Immanuela Kanta, Edmunda Husserla oraz Jeana Paula Sar-
tre’a czy tez modele wyobrazni hermeneutycznej (Keraney, Paul Ri-
coeur). Drugi referat wyglosit mgr Michat Barcz z Uniwersytetu War-
szawskiego. Prelegent zapoznat stuchaczy ze Zrddlami krytyki przy-
czynowej koncepcji dziatania. Opisat filozofi¢ dziatania, ktora jest
czescig filozofii umystu. Aby okresli¢, czym jest dzialanie i co r6zni
je od nie-dziatania, oméwit kolejne zdarzenia z wilasnego zycia. Na-
stepnie zaprezentowat przyczynowa koncepcje dziatania i wskazat nie-
ktére argumenty przeciwko niej.

Po potudniu na wokandzie pozostali wytacznie doktoranci Uni-
wersytetu Jagiellonskiego. Pierwszy panel dotyczyt filozofii Dale-
kiego Wschodu. Otworzyta go mgr Kamila Sosnowska referatem pt.
ljime. O zjawisku znecania si¢ w japonskich szkotach na przykiadzie
wybranych filméw i seriali. Prelegentka wyjasnita, na czym polega
ljime i jak bardzo rézni si¢ rzeczywisty obraz tego zjawiska od wy-
obrazen zachodnich. Méwita takze o przyczynach zngcania si¢ oraz
o fizycznych, werbalnych i psychicznych rodzajach ljime. Referat
zakonczyta omowieniem dwoch dziet popkultury: filmu pt. Con-
fessions (Kokuhaku) z 2010 roku, ktérego rezyserem jest Tetsuya Na-
kashima, oraz serialu z 2005 roku pt. Hana Yori Dango. Referat z za-
kresu filozofii chinskiej wyglosit mgr Rafal Mazur. Wystgpienie mia-
to tytut Wu xin — pusty/nie-umyst jako metoda poznawcza. Autor wy-
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jasnit znaczenie pojecia Wu Xin: wWu oznacza ,,nie”, ,,brak”, ,,pustke”,
z kolei xin to migdzy innymi ,,umyst”, ,serce”, ,,centrum”, ,,odczuwa-
nie”, ,,inteligencja”, ,,myslenie”. Mozna zatem powiedzie¢, ze WU Xin
oznacza ,,brak umystu” czy ,,brak spekulatywnego myslenia”. Ostatni
referat o tematyce Dalekiego Wschodu wygtosita jednak z organizato-
rek, mgr Klaudia Adamowicz, ktora zatytutowala swoje wystapienie
Mukokuseki — transkulturowosé japonskiej popkultury. Prelegentka
przyblizyta tematyke mukokuseki, czyli bezpanstwowosci. Jako przy-
ktady w technologii i kulturze postuzyty: sprzet elektroniczny (walk-
man), anime i manga oraz moda i muzyka. Celem mukokuseki nie jest
ukazanie przynaleznosci do zachodniej lub japonskiej kultury, lecz
unikanie jakiejkolwiek kategoryzacji czy identyfikacji. Podsumowujac
swoje rozwazania, doktorantka zwrocita uwage, ze japonska kultura
jest niczym woda, ktéra przyjmuje jedynie ksztatt naczynia, w ktorym
si¢ znajduje. Tematyka Dalekiego Wschodu okazata si¢ tak interesu-
jaca, ze dyskusja musiata zosta¢ przeniesiona na przerwe kawowa.

W ostatnim panelu jako pierwsza wystapita mgr Agata Linek z re-
feratem pt. Samorealizacja a tozsamosé. Problem przynaleznosci ra-
sowej w filmie ,, Pietno” Roberta Bentona. Prelegentka opisata po-
krotce, na czym polega proces samorealizacji. Wymienila cechy 0so-
bowosci, ktore wedlug Abrahama Maslowa powinna posiada¢ jed-
nostka przystepujaca do peinej samorealizacji. Po pobieznym opisie
filmu doktorantka zwrdcita uwage na cechy, ktore gtownemu bohate-
rowi, prof. Colemanowi Silkowi, uniemozliwity éw proces. Nastgpny
referat, pt. Georg Simmel o sztuce — filozoficzne fragmenty, przedsta-
wita mgr Dominika Czakon, ktdra zaprezentowala interesujace pogla-
dy badacza na temat sztuki. Mowita o roli kokieterii, ktora filozof
okresla jako ceche typowo kobiecg. Wspominata takze 0 duszy jako
wyjatkowej cesze sztuki czy dwoistoéci znaczen (na przyktadzie ucha
wazy, ktdre wiaze ja z rzeczywisto$cia pozaartystyczng), a takze o ru-
chu postaci w sztukach plastycznych. Swoje rozwazania zakonczyta
interesujaca mysla na temat sztuki jako ,,nieskonczonego procesu
kultywowania cztowieka”. Konferencje zakonczyt referatem pt. Mio-
dos¢ ponownie odkryta. Roman Ingarden: 1893—-1911 mgr Rafal Kur.
Autor opisat pierwsze lata zycia wybitnego polskiego filozofa. Zwro-
cit uwage na fakt, iz Ingarden, urodzony w Krakowie, swoja mtodos¢
spedzil w Galicji, czyli w zaborze austriackim. Czg$¢ referatu prele-
gent poswiecil na omoéwienie sposobu ksztatcenia Polakow w tym
okresie. Zwrocit uwage na nadmiar lekcji religii, ktore miaty na celu
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utrzymywanie spoteczenstwa w strachu, a takze na deficyt przedmio-
tow w jezyku polskim czy tez brak geografii, biologii, fizyki lub che-
mii. Glownym narz¢dziem nauczania byta w tamtych czasach literatu-
ra, oczywiscie tylko ta odpowiadajgca dwczesnej wladzy. Swoje roz-
wazania doktorant zakonczyt krétkim omoéwieniem twodrczosci po-
etyckiej Ingardena oraz jego dziennikow.

Po owocnej dyskusji organizatorki podzigkowaty uczestnikom i wy-
razajac nadziej¢ na ponowne spotkanie w przysztym roku, zakonczyty
konferencje.

Agata Linek
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Theodor W. Adorno stwierdzil, ze pisanie poezji po Auschwitz byloby
barbarzynstwem. Dokonuje on tym samym przejscia od historycznego
faktu skrajnego uprzedmiotowienia jednej grupy ludzi przez inng do
ogolnoludzkich kulturowych konsekwencji takiego wydarzenia. Wy-
daje si¢ jednak, ze tragedia Holocaustu nie jest jedynym tego typu
faktem w historii cywilizacji. Z punktu widzenia wspotczesnego Ame-
rykanina za co$ porownywalnego moze uchodzi¢ okres niewolnictwa.
Takie historyczne spojrzenie moze by¢ dobrym punktem wyjscia do
zmierzenia si¢ z najnowszymi filmami Quentina Tarantino, przepra-
cowujacymi wiasnie te dwie tragedie ludzkosci.

Rezyser ten podejmuje w catym swoim dorobku odwazng zabawe
z 16znymi dominantami gatunkowymi kina. Wyrézni¢ tu mozna trzy
gtéwne: rozpoczyna od kina gangsterskiego, powstajg takie produkcje
jak Reservoir Dogs' (1992), Pulp Fiction (1994) czy Jackie Brown

! Wiekszo$¢ filmow Quentina Tarantino jest zatytulowana w sposob nieprze-
ttumaczalny z uwagi na wieloznaczno$¢, dlatego zachowuj¢ wersje oryginalne.
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(1997). Nastepnie dominanta zmienia si¢ w kierunku azjatyckiego
kina akcji, wowczas powstaje dylogia Kill Bill>. Najnowsze dwa filmy
Tarantino to z kolei dominanta historyczna: Inglourious Bastards
(2009) oraz tegoroczny Django Unchained. Na najbardziej podstawo-
wym poziomie mozna si¢ pokusi¢ o tego typu periodyzacje jego twor-
czos$ci, nalezy jednak mie¢ §wiadomo$¢, ze jest to jeden z najbardziej
synkretycznych rezyseréw w historii kina. Tego typu podziat jest zatem
w jego przypadku do tego stopnia niewystarczajacy, ze moglby sta-
nowi¢ zaledwie wstep do petniejszej analizy jego filmow, ktora od tej
pory bytaby wiasciwie serig przyktadéw przetamywania granic owych
dominant. Podobnie wyglada¢ musi recenzja Django Unchained.

Jest to dalszy ciag zapoczatkowanego w poprzednim filmie prze-
pracowywania, (durchbearbeitung) podswiadomych tresci przedsta-
wiciela zachodniej kultury poczatku XXI wieku w celu uleczenia go
z nerwic. Takimi najglgbszymi traumami sa wlasnie Holocaust oraz
niewolnictwo Afroamerykanow. Staje si¢ zatem Quentin Tarantino
samozwanczym psychoanalitykiem mniej lub bardziej uswiadomione-
g0 poczucia winy wspdiczesnego Amerykanina. Terapia, jakg propo-
nuje, jest szokowa. Przypomina uciskanie bolacego miejsca lub zde-
rzanie chorego psychicznie z jego fobiami w celu szybszego verwen-
derung, przejscia przez stan chorobowy. Rzutujac trojkat familijny na
rzeczywisto$¢ historyczno-spoteczng, dochodzi do przeciwstawnych
kategorii ,braku” i ,,chcenia”. Ow fundamentalny brak, wynikajacy
z zawieszenie cztowieczenstwa, czy to w przypadku Holocaustu, czy
niewolnictwa warunkuje chcenie, ktére moze by¢ zrealizowane tylko
w fantazji i takg wlasnie fantazjg jest wersja historii proponowana
przez Tarantino. Co wigcej, to wlasnie owa symulowana historia wy-
daje sie realniejsza od tej prawdziwej, poniewaz to tutaj jest tak, ,,jak
by¢ powinno”, to ona jest zgodna z ,,chtopskim rozumem” i ,,sprawie-
dliwoscig ludowg”: ,,0ko za oko”. To tutaj Zyd moze upomnieé sig
u esesmana o0 swoje za pomoca kija baseballowego. To tutaj Murzyn
moze wybatozy¢ swojego niegdysiejszego oprawce. I to w imieniu
prawa. Naturalnie wszelkie dyskursy sa niewspotmierne. Nie mozna
twierdzi¢, nie wyrzadzajac niesprawiedliwo$ci, poniewaz kazda wy-
powiedz tworzy tylko jedno zakonczenie, odrzucajac wszelkie inne
rozstrzygnigcia. Nie istnieje metadyskurs, stad réwniez dyskurs kata
i ofiary jest niesprowadzalny do obiektywnego mianownika. Chodzi

2 Czeé¢ pierwsza w 2003 roku oraz druga w 2004 roku.
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o to, aby uswiadomic¢ sobie 0w zatarg, brak styku miedzy dyskursami,
owa différend Lyotarda, przyja¢ postawe pytajaca; co by bylo, gdyby
zamieni¢ Kreona i Antygone rolami, gdyby to prawo natury miato
zatryumfowa¢ nad umownym prawem ludzkim?

To wlasnie perspektywa historycznej adekwatnosci w Inglourious
Bastards oraz Django Unchained stanowi punkt wyjscia do dekon-
strukcji tekstu w arcyszerokim rozumieniu tego stowa, jakie przyjat
Jacques Derrida. Dominanta gatunkowa, majaca na celu kategoryzacje
kina, jest tylko najbardziej powierzchownym obszarem dekonstrukcji:
poprzez wprowadzenie historii alternatywnej. Stanowi asumpt do
dekonstrukcji kolejnych tekstow, takich jak niemal idiomatyczne sko-
jarzenia Zyd-numer czy Murzyn-niewolnik. Rozbija te zwroty, wyry-
wa z kontekstu historycznego, dokonuje przesunigcia nie w glab, lecz
obok, gdyz nie opowiada nowej lepszej historii, lecz inng historie.
Dekonstrukcja nie jest taka metods, jak hermeneutyka, dlatego jest
tutaj mozliwa rownorzedno$¢ skojarzen. Doktadnie podany czas akcji
(dwa lata przed rozpoczgciem wojny secesyjnej) nasuwa tylko czesé
tropow: bajeczne plantacje potudniowych stanow z ich bezlitosnymi
plantatorami, zastgpy czarnych niewolnikéw zbierajacych bawelng,
nieludzcy poganiacze i handlarze niewolnikéw. Kolejne wynikaja
z miejsca akcji (Dziki Zachod): western, kowboje, strzelaniny, ,,kon-
ska opera”. Jednakze Tarantino dziata w przesunigciu, w opozycji do
pozornie przyjetej dominanty historycznej czy westernowej. Budowa
jego filmu nie ma struktury palowej, lecz rizomatyczna: kazdy trop
odsyta do kolejnych, sprzecznych z poprzednimi — sprzecznych
z punktu widzenia rozumu, jednak nie z punktu widzenia wyobrazni.
Dlatego mozliwe jest tutaj skojarzenie szeryfa z policjantem, policjan-
ta z FBI®, w rezultacie metody dziatania str6z6w prawa zlewaja sie
z tymi, ktore znamy chociazby z Brudnego Harry’ego. Trop plantacji
bawelny odsyla do czarnego niewolnika, Murzyn do czarnej muzyki,
ta z kolei do hip-hopu. Dlatego jest tutaj mozliwe, ze XIX-wieczni
Czarni, skuci fahcuchem, zamiast $piewa¢ chain song zaczynajg ra-
powac. Znaczenia sg rozproszone. Nie ma i nie moze by¢ lepszej lub
gorszej interpretacji. Moze by¢ tylko taka badz inna. Podobnie jak
poziom przedmiotowy — akcja, rozproszeniu ulega poziom meta-
przedmiotowy — tworcy (autor, scenarzysci czy nawet aktorzy). Dzieje
si¢ tak, poniewaz z pewnej perspektywy film odwoluje si¢ do historii

3 Ktore powstato dopiero w 1909 roku.
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jako ,,autora wydarzen”, zostaje to jednak rozbite przez anachroniczng
forme (na przyklad jezyk bohaterow, ich sposéb dzialania, myslenia
pochodza z czaséw wspotczesnych). Z innej perspektywy to Quentin
Tarantino jest rezyserem filmu, jednakze nie on jest tworca postaci
Django, zaczerpnietej z filmu z 1966 roku, wloskiego spaghetti we-
sternu w rezyserii Sergia Corbucciego, z ktdrego pochodzi réwniez
tytutowy watek muzyczny (Luis Bacalov i Rocky Roberts: Django).
Jednakze tamtego filmu réwniez nie mozna uzna¢ za oryginat, ponie-
waz byl on inspirowany ,trylogia dolarowa” Sergia Leone”, ktory
z kolei stworzyt spaghetti western jako pastisz amerykanskiego orygi-
natu. W t¢ sie¢ symulakrow w rownym stopniu wplecione zostaja tak
postaci, jak i1 ich odtworcy. Ot6z w swoim pierwowzorze z 1966 roku
Django byt bialy, wcielat si¢ jednak w niego Franco Nero, ktory nie
tylko swoim nazwiskiem®, ale rowniez strojem nasuwal skojarzenia
z kolorem czarnym. Tenze Franco Nero pojawia si¢ w epizodycznej roli
wloskiego wiasciciela niewolnikow rowniez w Django Unchained.
W jednej ze scen pyta on nowego, czarnoskorego Django o jego imie,
gdy za$ ten dodaje, ze ,,d” jest nieme, Nero odpowiada: ,,Wiem...”.
Kolejnym tropem jest japonska wersja tego filmu z 2007 roku, w re-
zyserii Takashiego Miike, zatytulowana Sukiyaki Western Django, co
stanowi odwotanie do wloski westernow, gdyz sukiyaki jest potrawa
podobna do spaghetti. Akcja zostaje tutaj przeniesiona do Kraju Kwit-
ngcej Wisni. Gra w nim sam Quentin Tarantino, wcielajgc si¢ w po-
sta¢ owianego legenda rewolwerowca, bedacego dziadkiem chiopca
o imieniu Heinachi, o ktérym w finatowej scenie® dowiadujemy sig,
ze ,kilka lat pdzniej [...] dotart do Wioch, gdzie byt znany jako Djan-
go”7. .

Innego rodzaju sie¢ odniesien wprowadza grany przez Christopha
Waltza biaty oswobodziciel Django, niemiecki dentysta, ktory przybyt
do Ameryki jako lowca gtéw. Intertekstualna zabawa Tarantino pole-
ga na tym, iz postac ta jest grana przez tego samego aktora, ktory

* Za garsé dolaréw (1964), Za kilka dolaréw wiecej (1965) oraz Dobry, zly
i brzydki (1966).

® Nero — wi. ‘czarny’.

® Ktérej towarzyszy ta sama tytulowa piosenka z wloskiego Django z 1966
roku oraz z Django Unchained... $piewana po japonsku.

7 Jest to zabieg, ktory Brian McHale nazywa przejsciem od modernistycznej
dominanty epistemologicznej (co bedzie dalej?), do postmodernistycznej domi-
nanty ontologicznej (w jakim wlasciwie $wiecie dzieje si¢ akcja?).
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weielit si¢ w role genialnego zloczyncy, psychopatycznego esesmana®
w Inglourious Bastards. Nic by to jeszcze nie znaczyto, wszak wielo-
krotne podejmowanie wspotpracy z aktorami stato si¢ juz znakiem
firmowym Tarantino (na przyklad trzy filmy z Umg Turman, trzy
z Timem Rothem, dwa z Harveyem Kaitelem, dwa z Bruce’em Willi-
sem itd.), gdyby nie fakt, ze jest to ta sama postaé¢! Piekielnie inte-
ligentny, wygadany Niemiec, bez skrupulow mordujacy kazdego, kto
stanie mu na drodze. Posta¢ ta odsyla do dwoch istotnych, historycz-
nych i intertekstualnych tropéw. Po pierwsze, bezlitosny Niemiec,
w ktorym widzimy poétkownika gestapo, brzydzi si¢ niewolnictwem
1 bez skruputdow zabija osoby zwigzane z tym procederem. W jednej
ze scen stwierdza: ,,Nie moglem si¢ powstrzymac!”. Protoplasci Ku-
-Klux-Klanu pojawiajg sic w Django Unchained, a zatem dwa lata
przed wojna secesyjna, podczas gdy organizacja ta miala zosta¢ zato-
zona dopiero po jej zakonczeniu, w 1865 roku w Tennessee’, przez
szesSciu weteranow armii Potudnia jako pomoc dla wdéw i sierot po
zabitych zohierzach Konfederacji. W konsekwencji Ku-Klux-Klan
jawi si¢ jako co$ jeszcze gorszego od faszyzmu (wszak brzydzi si¢
nim sam esesman!), za§ u jego podstaw nie stala bynajmniej zadna
szlachetna idea samopomocy, lecz od zarania swego istnienia jego ce-
lem byta eksterminacja ludnosci czarnoskoérej. Sama organizacja przed-
stawiona jest w przesmiewczy, niemal slapstickowy sposob. W jej
przywodce wciela si¢ Don Jonhnson, kultowy ,,policjant z Miami”.
Drugim historycznym i intertekstualnym tropem, do ktérego Ta-
rantino odsyla widza za po$rednictwem postaci bezlitosnego nie-
mieckiego inteligenta na Dzikim Zachodzie, jest mitologia nordycka
i Pierscien Nibelunga. Tarantino multiplikuje tutaj histori¢, pokazuje
jej wieczny powrot, kazac zaginionej zonie tytutowego bohatera na-
zywaé si¢ Broomhilde, za$ niemieckiemu dentys$cie opowiedzie¢ mit
o walkirii uwigzionej przez Wotana (ktorym w tej metaforze staje si¢
demoniczny plantator — grany przez Leonarda DiCaprio), a tym sa-
mym przepowiedzie¢ jego przeznaczenie: ma sta¢ si¢ nowym Sieg-
friedem i pokona¢ niesprawiedliwego despote stojacego na strazy
starego porzadku. Jest to klasyczny przyktad realizacji postulatu Le-
slie Fiedlera ,,przekraczaj granice, zasypuj przepasci”, przyktad na

8 Za te role zostat nagrodzony w 2010 roku Oskarem dla najlepszego aktora
drugoplanowego.
° W stanie, z ktorego pochodzi sam Tarantino...
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taczenie watkoéw sztuki wysokiej i masowej, pluralizmu estetycznego
egalitarystycznie syntetyzujacego krancowo odmienne paradygmaty
myslenia. Tarantino jest tworca, ktory do perfekcji opanowat sztuke
uwodzenia widza masowego. Szeroko czerpigc i niemal kopiujac sce-
ny z kina klasy b', kreuje artystyczny $wiat nadmiaru i obsceniczno-
$ci, w rownym stopniu wzbogacony jego wiasng sadystyczng kre-
atywnos$cia. Tworzy na przyktad co$, co wydaje si¢ genialne w swej
zwyrodnialej prostocie. Wymys$la mianowicie podziemie nielegalnych
walk na $mier¢ i zycie murzynskich niewolnikow, analogiczne do
faktycznie po dzi$ dzien organizowanych walk pséw. W obliczu prze-
sytu cech ekstremalnych widz traci punkt odniesienia i daje si¢
uwies¢. Jednocze$nie Tarantino symuluje elementy sztuki elitarne;j,
angazujgc wyrobionego widza w swoista gre w wyszukiwanie ukry-
tych kontekstow i odniesien do sztuki wysokiej (takich jak na przy-
ktad str6j Django, bedacy kopig kostiumu ,niebieskiego chtopca”
z malowidta Thomasa Gainsborougha z 1770 roku). Réwniez wartos$ci
wysokie wystepuja tu w ekstremalnym wydaniu: rycersko$¢, dozgon-
na przyjazn, zemsta za cen¢ zycia, rodem z tak odlegtych swiatéw jak
wlasnie tworczos¢ Wagnera. Rezyser jest mistrzem erotyzacji tekstu —
dominuje w nim autotelicznos$¢, nastawienie na wizualng przyjemnos¢
obcowania z nim, nie za$ odstaniania jakiej$ giebokiej prawdy.

Tekst tworzony przez Tarantino spetnia zatem wszystkie wyznacz-
niki opowiesci postmodernistycznej, ktore odnalez¢ mozna u Frederi-
ca Jamesona. Wszelka glebia ustepuje tutaj miejsca powierzchowno-
$ci, gdyz warto$ci sg jedynie symulakrami. Nastepuje zanik historycz-
no$ci, multiplikacja historyjek, taczacych si¢ w nieskonczong sieé
odwolan, ktérych status ontologiczny jest rownie staby. Nie sposob
przedrze¢ si¢ przez to klgcze do oryginalnego tekstu. Zerwane zostaja
fancuchy znaczeniowe. Sg to §wiaty, w ktorych wydarzenia nie majg
juz znaczenia, nie odsytaja do jakiej$ obiektywnej prawdy historycz-
nej, tworza swoje wlasne, alternatywne uniwersum. Cechuje je wresz-
cie emocjonalne nasycenie kategorig wzniostosci. W obregbie tego
symulowanego $wiata wydarzenia, rozmowy, decyzje nabierajg walo-
ru epickosci, wielkosci. Dzieta Tarantino maja przede wszystkim
charakter pastiszowy. Nie jest to ironia, lecz tagodna zabawa materia-
tem z przesztosci. W przeciwienstwie do parodii nie odsyta ona do

10 Wiasnie z wloskiego Django (1966) zaczerpnat Tarantino scene obcinania
ucha zaktadnikowi w Reservoir Dogs.
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oryginatu, lecz zaciera jego tozsamos¢. Nie powinno zatem dziwié, ze
nieprawidlowe odczytanie filméw Tarantino moze prowadzi¢ do ol-
brzymich kontrowersji. Na przyktad amerykanski krytyk Daniel Men-
delsohn, zajmujacy si¢ mi¢dzy innymi tematyka Holocaustu, stwier-
dza: ,,Tarantino przyzwala na brutalng zemste przez przeobrazenie
Zydow w nazistow”''. Natomiast wybitny czarnoskory rezyser Spike
Lee w nastgpujacy sposob uzasadnia swoj bojkot Django Unchained:
»2Amerykanskie niewolnictwo nie bylo spaghetti westernem Sergia
Leone. Byto Holocaustem. Moimi przodkami sg niewolnicy. Uprowa-
dzono ich z Afryki. Jestem im winien szacunek™?. Uwazam tego typu
realistyczne odczytanie filmow Tarantino za bledne. Podobnie jak
btedem byloby oczekiwaé¢ od komedii namystu egzystencjalnego
(chyba ze w przypadku Woody’ego Allena) czy tez zgodnosci z pra-
wami natury od filmu fantastyczno-naukowego. Tarantino wypraco-
wat swoj whasny, charakterystyczny $wiat. Swiat egalitaryzmu inte-
lektualnego, w ktorym jedynym wymogiem jest ogromny dystans do
samego siebie. Panuje w nim racjonalno$¢ rozumu transwersalnego
Wolfganga Welscha. Jest to swiat, w ktérym przemoc przestaje byc
brutalna, a wulgarno$¢ staje si¢ wartoscig estetyczng, zas widz, nieza-
leznie od koloru sk(')ryl3, czeka, by kolejny raz ustysze¢ Samuela L.
Jacksona wypowiadajacego stowa: ,,Ruszaj sie, czarnuchu!™**.

Patryk Miernik

1 D. Mendelsohn, Review: Inglourious Basterds: When Jews Attack, ,,News-
week”, 21.08.2009.

12 5. Lee, Spike Lee Twitter, [online], https://twitter.com/SpikeLee/status/
282611091777941504 [dostep: 24.12.2012].

B 0 czym $wiadczy na przyktad olbrzymia popularno$é¢ Django Unchained
wérod czarnoskorych Amerykanow.

4 Wyraz nigga pojawia sic w Django Unchained ponad sto razy.
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Krélowa jest zachwycona!*

W kwietniu biezacego roku publiczno$¢ spektaklu Mistrz i Maigorza-
ta przekroczyta liczbe dwudziestu pieciu tysiqcyz. Premiera odbyta si¢
28 wrzesnia 2013 roku, a chetnych do zobaczenia stowno-muzycznej
wersji powieSci Michaita Buthakowa w zupeinie nowej odslonie
wcigz przybywa. Znikajace w kilka minut po otwarciu sprzedazy onli-

1 M. Buthakow, Mistrz i Matgorzata, tham. 1. Lewandowska i W. Dabrowski,
Warszawa 1988, s. 229.

2 20 tysiecy widzéw na Mistrzu, [online], http:/Awww.teatr-capitol.pl/pl/ak-
tualnosci/1175-20-tysiecy-widzow-na-mistrzu [dostep: 24.05.2014].
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ne bilety oraz stuprocentowa frekwencja® podczas przedstawien
$wiadczg o stalej (a moze wrecz rosnacej) popularnosei tytutu. I nic
w tym zaskakujacego, bowiem wyrezyserowana przez Wojciecha
Koscielniaka (jeden z najbardziej cenionych wspoétczesnych tworcow
teatru, byty dyrektor samego Capitolu) sztuka wyrdznia si¢ artystycz-
nym kunsztem, zaskakuje spektakularnymi obrazami i dynamiczng
akcja, a jednoczesnie zachowuje wywazone proporcje migdzy nowo-
czesng formg a klasyczng trescig dzieta literackiego.

Mimo iz powies¢ Buthakowa byta juz wielokrotnie adaptowana
(zarowno w teatrze, jak i filmie, w widowiskach muzycznych czy
nawet taneczno-baletowych), jak zauwaza dyrektor naczelny i arty-
styczny wroctawskiego teatru muzycznego Konrad Imiela’, przenie-
sienie jej na sceng teatru jest zawsze pomystem ryzykownym’. Rzesze
zachwyconych widzow 1 liczne pozytywne recenzje krytykow pokazu-
ja jednak, iz warto bylo zaryzykowac. Niespodzianka, jaka byla dla
widzow wrzesniowa premiera Mistrza i Malgorzaty, okazata si¢ za$
tym wigksza, iz uSwietnila ona inne, niezwykle istotne dla Capitolu,
wydarzenie — otwarcie i prezentacje jego nowej, przebudowanej
i czterokrotnie powiekszonej siedziby. Budynek w zaskakujaco spojny
sposob taczy surowag obudowe z kamienia i szkta oraz eleganckie
wngetrze — widowni¢ utrzymang w stylu art déco oraz podworko peine
zieleni, ze $ciang zywych roslin. Jednak prawdziwe atrakcje i efekty
przebudowy ujawniajg si¢ dopiero wowczas, gdy spojrzy si¢ na scene
— wszak to ona jest areng teatralnych bojow. Obok odrestaurowanego
wnetrza nowa siedziba Capitolu wita publicznos¢ takze nowoczesng
technologig: scena zaopatrzona zostala w cztery funkcjonalne zapad-
nie oraz uzyteczng obrotowa platforme. Rozwigzania te pozwalajg na
momentalne zmiany scenografii, natychmiastowe wprowadzanie no-
wych postaci, a takze symultaniczne rozgrywanie roznych epizodow
sztuki.

Adaptacja Mistrza i Maigorzaty w pei wykorzystuje nowoczesne
mozliwosci sceny — w utworze Buthakowa nie brak wszak fantastycz-
nych wydarzen, niesamowitych przemian bohaterow i sytuacji uraga-
jacych prawom logiki. Juz otwierajgca powies¢ wizja Korowiowa
(odgrywanego tutaj przez Blazeja Wojcika), pokazujacego si¢ pod

% Tamze.

* Warto nadmienié, iz to wlasnie on odgrywa w sztuce role Pilata oraz doktora
Strawinskiego.

® Informacja z oficjalnego programu spektaklu.
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niebem (,,I wtedy skwarne powietrze zgestnialo przed Berliozem
1 wysnut si¢ z owego powietrza przezroczysty, nad wyraz przedziwny
obywatel”a), nie bylaby tak widowiskowa, gdyby nie operowanie
réznymi poziomami sceny. Stojacy na poziomie gruntu — a zarazem
przyziemny do bolu — Berlioz (w tej roli Andrzej Galta) dostrzega
wylaniajacg si¢ w gorze sylwetke owego przedziwnego obywatela
(,,Malutka glowka, dzokejka, kusa kraciasta marynareczka utkana
z powietrza... Miatl ze dwa metry wzrostu, ale w ramionach waski byt
1 chudy niepomiernie, a fizys, prosze¢ zauwazy¢, mial szyderczq”7), za$
publiczno$¢ ze zdumieniem obserwuje imponujaca gre przestrzenia.
Podobng niespodzianka jest takze bedgcy konsekwencja spotkania
Berlioza i Bezdomnego z Wolandem epizod szalenczej gonitwy Iwana
za diabelskg $witg. Widowiskowa ucieczka rozgrywa si¢ rownocze-
$nie na wielu plaszczyznach, a dzigki wykorzystaniu ruchomych ele-
mentow sceny publiczno$¢ moze obserwowac sungcy w poprzek niej
tramwaj oraz wskakujacego don w pelnym biegu kota Behemota (pet-
na iscie kociej gracji rola Mikotaja Woubisheta).

Mozliwosci sceny pozwalaja réwniez — a moze przede wszystkim
— na przedstawianie rownolegle historii moskiewskiej oraz tej, ktora
dzieje si¢ w Jerozolimie, imitujgc przeplatanie si¢ epok i1 przecinanie
ptaszczyzn narracyjnych w powiesci. Nakladanie si¢ na siebie rze-
czywistosci porewolucyjnej oraz watkéw biblijnych obrazowane jest
przez przedstawianie kolejnych fragmentéw tuz obok siebie, rozgry-
wanie akcji jednoczes$nie na réznych planach, co podkresla, iz zadna
historia nie stanowi zamknigtej catosci, lecz raczej przenikajg si¢ one
wzajemnie. Doskonatg ilustracja owego symultanicznego przedsta-
wienia jest scena, w ktorej Woland przedstawia Berliozowi i Bezdom-
nemu opowie$¢ o Jeszui (rozpoczynajac tym samym watek jerozolim-
ski i wprowadzajac fabute w fabule) — widzowie moga jednoczesnie
obserwowac¢ zaréwno zdumionych literatow, jak i proces Ha-Nocriego.
Odgrywajacy role Wolanda Tomasz Wysocki (aktor Teatru im.
J. Stowackiego w Krakowie) staje za§ przed nadzwyczaj trudnym
zadaniem 1 uczestniczy w obu scenach jednocze$nie jako postaé nale-
zaca niejako do obu porzadkow.

Trzeba jednak nadmienié, iz przy calej nowoczesnosci rozwigzan
technicznych i redundantnej wizualizacji (scena fantazyjnego balu

® M. Buthakow, wyd. cyt., s. 5.
" Tamze.
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u szatana to prawdziwa uczta dla oka, feeria barw, postaci i zdarzen)
tekst powiesci traktowany jest z naleznym jej szacunkiem. Aktorzy
méwig — czy raczej $piewaja, bowiem Capitol jest teatrem muzycz-
nym w najpetniejszym znaczeniu tego stowa — cytatami wprost z But-
hakowa. I chociaz — cho¢by ze wzgledu na ograniczenia czasowe —
rezyser musial dokonaé¢ pewnych skrotéw oraz cig¢ w tekscie, w te-
atralnej aranzacji powie$¢ nie stracita swojego ducha, balansujacego
na granicy tragizmu i komizmu, powagi i groteski. Intrygujacym po-
mystem rezysera jest wprowadzenie do przedstawienia postaci tajem-
niczej Kobiety w czerni (w tej wymagajacej roli — Kobieta nie schodzi
ze sceny przez caly czas trwania spektaklu — znakomita Justyna Sza-
fran), $wiadka zdarzen oraz narratorki. W ten sposdb, obok partii dia-
logowej, przytaczane sg obszerne fragmenty o charakterze opisowym.
Kobieta w czerni to takze element gry rezysera z widzem (a moze
czytelnikiem?), jest ona bowiem jedyna postacig, ktora wyrywa si¢
spod wladzy tekstu powiesci i siega takze po fragment Dziennika
Mistrza i Maigorzalyg, sygnalizujgc uwaznemu odbiorcy obecno$¢
kolejnych kontekstow interpretacyjnych i metaliterackich skojarzen.
Akcja i dialogi wzbogacone sg przez elementy $§piewane oraz zbio-
rowe widowiska muzyczno-taneczne, przygotowane wedtug choreo-
grafii Jarostawa Stanka i odgrywane przez grupe profesjonalnych
tancerzy (na szczeg6lng uwage zashuguja tutaj chocby sceny rozgry-
wajace si¢ w Biurze Turystyki Zagranicznej oraz podczas balu u Wo-
landa). Muzyka — kolejny bohater spektaklu — grana jest oczywiscie
na zywo, za$ niektére z towarzyszacych sztuce instrumentalnych
aranzacji i piosenek, bedacych wspdlnym dzietem Piotra Dziubka
(kompozytor) oraz Rafala Dziwisza (autor tekstow), zostaly wydane
na ptycie kompaktowej upamigtniajacej spektakl (Wydawnictwo Luna
Music, premiera 10 marca 2014 roku). Znajduja si¢ na niej zarowno
piosenki zartobliwe (na przyktad Gribojedow, Dom Mody Hella, na-
wigzujace do komicznych wydarzen z powiesci), jak i utwory niosace
ze sobg trudne tre$ci (na przyktad Litania, Frieda, ktore mozna inter-
pretowac jako $piewane quasi-monologi konkretnych postaci), a takze
kompozycje instrumentalne (na przyktad otwierajaca Uwertura).
Adaptacja Mistrza i Maigorzaty we wroctawskim Teatrze Mu-
zycznym Capitol jest bez watpienia mistrzowska. Gra aktorska cha-

8 J. i M. Buthakowowie, Dziennik Mistrza i Malgorzaty, ttum. M. Bartosik,
Warszawa 2013. Zbior zawiera notatki pisarza oraz zapiski jego zony — Jeleny.
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rakteryzuje si¢ z jednej strony starannoscia i znakomita dykcja, z dru-
giej — zaangazowaniem i pasja. W spektaklu zachwycaja poszczegolne
elementy — jak choc¢by piesn Friedy, akrobacje Behemota, dostojny
monolog zme¢czonego Wolanda — ktére idealnie si¢ lacza, tworzac
genialne widowisko bez gwiazdorskiej maniery. Ilustrujgce powiesé¢
efektowne przerywniki taneczne sprawiajg, iz sztuka nabiera dynami-
zmu, akcja jest wartka, a kolejne chwile mijaja nadzwyczaj szybko
(mimo iz spektakl trwa ponad dwieScie minut, nie sposob si¢ na nim
nudzi¢). Rezyser korzysta z dorobku rosyjskiego prozaika, nie tylko
siggajac po powiesé, ale takze wzorujac si¢ na jego umiejetnosci har-
monijnego taczenia réznorakich konwencji: ironii z tragizmem, po-
waznych treéci z farsg, powiesci historycznej z polityczng satyrg. Na
deskach Capitolu nowoczesna technologia spotkata si¢ z pomystami
rodem z broadwayowskiego musicalu — a wszystko to na kanwie ar-
cydzieta literackiego. I cho¢ spotkanie to jest niewatpliwie burzliwe,
a sztuki (muzyka, literatura, taniec, teatr) przenikaja si¢ wzajemnie,
rywalizujg 1 uzupetniajg... to — zupetie jak u Buthakowa — ,,wszystko

[jest], jak by¢ powinno, tak juz jest urzadzony Swiat™®.
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P. Dziadul, W oczekiwaniu na Paruzje. Mysl eschatologiczna w pra-
wostawnym pismiennictwie stowianskim do potowy XVI wieku, Colle-
gium Columbinum, Krakow 2014.

Od chwili chrystianizacji Stowian wschodnich i potudniowych chrze-
Scijanska mysl eschatologiczna docierata na prawostawny grunt sto-
wianski roznymi drogami i zaczela funkcjonowaé na kilku ptaszczy-
znach. Komunikacja odbywala sie nie tylko za pomocg stowa pisane-
go 1 méwionego, lecz réwniez za pomocg innych nosnikéw. Miato to
szczegllne znaczenie ze wzgledu na przewage elementu religijno-
-mistycznego nad abstrakcyjno-rozumowym w stowianskim zyciu
religijnym. Na plaszczyznie liturgicznej to whasnie ,,praktyka” okazy-
wala si¢ podstawowym no$nikiem chrzesécijanskich idei eschatolo-
gicznych. Elementy tej ,,praktyki”, takie jak: post, modlitwa, ikona,
liturgia czy asceza, byty przeniknig¢te duchem Paruzji, dlatego idealnie
oddawaty sens idei zbawienia i Zycia wiecznego.
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Ewa Swietek — doktorantka w Zaktadzie Filozofii Kultury na Uniwersyte-
cie Zielonogorskim. Posiada tytul magistra filozofii (tytut pracy: Es-
tetyka japonska) oraz magistra socjologii. Obecnie przygotowuje dy-
sertacje doktorska pod tytutem Estetyka wspotczesnej chinskiej kali-
grafii. W 2013 roku w czasie pobytu badawczego na Tajwanie (Taj-
wanski Uniwersytet Narodowy) realizowata projekt Chinese and Ta-
iwanese Aesthetics. Aesthetic Genres, Calligraphy and the Condition
of Modern Taiwanese Aesthetics. Obszar jej badawczych zaintere-
sowan obejmuje estetyke, filozofi¢ i antropologi¢ kultury oraz spo-
teczno-kulturowa problematyke Chin i Tajwanu.

Iwona Mikotajczyk — doktor nauk humanistycznych (Uniwersytet Gdan-
ski), pracuje w Instytucie Wzornictwa Politechniki Koszalinskie;j,
gdzie wyktada semiotyke komunikatu wizualnego, psychofizjologig
widzenia oraz histori¢ sztuki i problemy kultury. Od lat zajmuje si¢
sztukg awangardowg, kwestiami paragone, correspondences des ar-
ts i ekfrazy. Jest autorkg szeregu publikacji z tego zakresu: Dialekty-
ka obrazowania modernistycznego..., ,,Pamigtnik Literacki” 2013,
z. 2; Strategie nadawczo-odbiorcze sztuki awangardowej z perspek-
tywy formizmu polskiego, [w:] Sztuka jako (re)medium, Lublin 2013;
Stowem malowane. Faktura, barwa, Swiatlocien i perspektywa w twor-
czosci Milosza, ,,Temat” 2007, nr 8-10; Literacka i plastyczna prze-
strzen kubistyczna, ,,Temat” 2006, nr 6-7; Proza Schulza wobec
neoplastycyzmu Mondriana, ,,Przeglad Artystyczno-Literacki” 2001,
nr 7-9; ksigzek: Okiem wewnetrznym. Paragone a praktyka artystycz-
na od Sredniowiecza do schytku XIX wieku, Koszalin 2012; ,, Gdzie
wspolne jest krqzenie rzeczy”. Przyleganie sztuk pieknych i literatu-
ry. Egzemplifikacje, Koszalin 2014; oraz recenzji dziet sztuki wspot-
czesnej, m.in. Ryszarda Lecha, Jacka Maslankiewicza czy Eduarda
Nikonorova.

Kamila Sosnowska — doktorantka w Katedrze Porownawczych Studiow
Cywilizacji UJ. Absolwentka Filmoznawstwa UJ. Stypendystka Ja-
pan Foundation. Zainteresowania naukowe: japonski film i popkul-
tura, kinematografia azjatycka, japonski system szkolnictwa.
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Matgorzata Stepnik — doktor nauk filozoficznych w dziedzinie socjologii,
teoretyk i socjolog sztuki. Pracuje na Wydziale Artystycznym Uni-
wersytetu Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie. Jest cztonkinig Pol-
skiego Instytutu Studiow nad Sztuka Swiata oraz European Sociolo-
gical Association.

Rafal Mazur — magister filozofii, doktorant w Zaktadzie Filozofii Kultury
na Wydziale Filozoficznym UJ. W pracy badawczej zajmuje si¢ re-
konstrukcja daoistycznych podstaw filozoficznych strategii dziatania
stosowanych w praktyce artystycznej kregu wenren — konfucjan-
skich filozoféw urzednikow. Poza uczelnig jest muzykiem. Zajmuje
si¢ swobodng improwizacjg w muzyce wspotczesne;.

Beata Garlej — doktor, adiunkt w Katedrze Teorii Literatury Uniwersytetu
Kardynata Stefana Wyszynskiego w Warszawie, absolwentka Uni-
wersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu.

Natalia Anna Michna — magister filozofii, doktorantka w Pracowni Reto-
ryki Logicznej Instytutu Filozofii Uniwersytetu Jagiellonskiego.
Obecnie pisze prace doktorskg na temat idei katastroficznych w Eu-
ropie na przetomie XIX i XX wieku w Hiszpanii i Polsce. Absol-
wentka Instytutu Cervantesa w Krakowie. Zainteresowania: filozofia
hiszpanska, filozofia sztuki, estetyka, historia sztuki, literatura ibe-
roamerykanska.

Agata Linek — absolwentka studiow licencjackich z zakresu wiedzy o te-
atrze, magisterskich z zakresu kulturoznawstwa migdzynarodowego
oraz pedagogiki, a takze Podyplomowego Studium Literacko-Arty-
stycznego. Doktorantka w Instytucie Filozofii Uniwersytetu Jagiel-
loniskiego. Przygotowuje rozprawe doktorska z zakresu poezjoterapii
w odniesieniu do Arystotelesa.

Patryk Miernik — magister filozofii, doktorant w Pracowni Retoryki Lo-
gicznej Instytutu Filozofii Uniwersytetu Jagiellonskiego.

Anna Kuchta — doktorantka w Katedrze Porownawczych Studiow Cywi-
lizacji Uniwersytetu Jagiellonskiego, przygotowuje rozprawe na te-
mat wspotczesnej eseistyki srodkowoeuropejskiej. Redaktorka Ma-
gazynu Antropologiczno-Spoteczno-Kulturowego ,,Maska”.



Estetyka i Krytyka INFORMACJE DLA AUTOROW

Teksty nalezy dostarczac:

w postaci ostatecznej, gdyz Redakcja przekazuje Wydawcy tak zwany maszynopis
gwarancyjny, wykluczajacy zmiany na etapie produkc;ji;

w znormalizowanej wielko$ci maksymalnie jednego arkusza wydawniczego (40 tys.
znakow, czyli 22 strony znormalizowane; 1 strona to 1800 znakow);

ze streszczeniami w jezyku polskim i angielskim (do 900 znakow);

ze stowami kluczowymi w jezyku polskim i angielskim;

z bibliografiag uporzadkowang alfabetycznie;

bez justowania, dzielenia wyrazow i stosowania twardych spacji;

z przypisami skrajnie uproszczonymi (por. standard pisma), umieszczonymi na dole
strony;

z cytatami zaznaczonymi jedynie ,,cudzystowem”;

z jedynym akceptowalnym wyrdznieniem w postaci Spacjowania.

Na koncu tekstu powinna si¢ znalez¢ nota o Autorze wraz z afiliacjg oraz adres kon-
taktowy.

Redakcja zastrzega sobie prawo do wprowadzenia zmian w tekscie:

w takiej sytuacji przewidziana jest korekta autorska.

W nocie autorskiej nalezy poda¢ nastgpujace informacje:

tytut naukowy;
nazwa reprezentowanej instytucji;
adres pocztowy oraz elektroniczny.

Materiatow niezamowionych Redakcja nie zwraca.

Teksty niekompletne (pozbawione abstraktow, stow kluczowych, bibliografii lub noty
0 Autorze) nie beda brane przez Redakcje pod uwagg.






