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Wedhig Arthura C. Danto, sztuka najnowsza stata si¢ teorig samej
siebie 1 tym, co jej pozostato, jest jedynie filozoficzne teoretyzowanie.
Sztuka w XX wieku stata si¢ w gruncie rzeczy filozofia i uczynita
sama siebie przedmiotem swojej tworczej refleksji. Dzieki temu za-
biegowi osiagneta ona najwyzsze stadium samopoznania — ,,wiadomo
juz, czym sztuka jest i co znaczy”1 — zyskata bowiem samo$wiado-
mos$¢. Tego rodzaju autorefleksyjna samowiedza stata si¢ nowg jako-
$Scig sztuki wspotczesnej, ktorg z powodzeniem mozna nazwac cecha
wyrozniajgcg. Tym bowiem, co odroznia sztuke XX wieku od catego
wczesniejszego dorobku artystycznego cztowieka, jest wiasnie zdol-
no$¢ do samorefleks;ji i artystycznego wzigcia na warsztat idei sztuki,
a nie jej przedmiotu.

Samoswiadomos¢ jako artystyczne novum XX wieku wzbogacita
dotychczasowy dorobek artystyczny cztowieka w tym sensie, ze w nie-
spotykanym dotychczas stopniu rozszerzyta obszar sztuki. Poczagwszy
od okresu Wielkiej Awangardy, az do czasoéw wspotczesnych, artySci
poszukiwali nowych rozwigzan w sztuce zar6wno na plaszczyznie
artystycznych srodkow wyrazu, jak i warstwy ideowej, czyli tematyki
dziel. Wyczerpanie dotychczasowych artystycznych inspiracji sprawi-
o, Zze zaczgli oni coraz czeSciej zwracac si¢ ku samej sztuce. Tym
samym nastapil zwrot w kierunku idei sztuki jako bezposredniego
przedmiotu przedstawienia w dziele. Zwrot ten wigzat si¢ z porzuce-
niem tradycyjnych form przedstawieniowych, charakterystycznych dla
sztuki mimetycznej i ekspresyjne;j.

Od czaséw starozytnych az do poczgtku XIX wieku gléwnym ce-
lem artystow bylo nasladowanie rzeczywistosci. Arty$ci kolejnych
epok dazyli dzieki coraz bardziej wysublimowanym $rodkom wyrazu
i doskonalszej technice do maksymalnego realizmu przedstawien.
Realizm ten polegat, jak twierdzit Fryderyk Nietzsche, na sokratej-
skiej estetyzacji dziet sztuki, czyli na wprowadzeniu do niej jak naj-
wigkszej liczby pierwiastkow racjonalnych kosztem tego wszystkiego,
co do rzeczywistoSci nie przystawato. Racjonalizm przedstawien miat

1 A Danto, Koniec sztuki, [w:] A. Danto, Swiat sztuki, thum. L. Sosnowski,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2006, s. 213.
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na celu niezapo$redniczone (w emocjach, uczuciach, nastawieniu arty-
sty) oddanie elementow $wiata zewngtrznego w mimetycznym dziele
sztuki. Tak skonstruowane racjonalne i realistyczne dzieto miato sta-
nowi¢ artystyczny wyraz rzeczywistosci otaczajacej tworce. Przed-
miotem tak rozumianej sztuki byly zatem wybrane fragmenty §wiata
zewnetrznego: natura, przedmioty martwe, postaci ludzkie. Mime-
tyczna sztuka przedstawieniowa skupiata si¢, innymi stowy, na §wie-
cie zewngtrznym 1 to jego elementy uczynita przedmiotem artystycz-
nych rozwazan. Jak zauwazyt Arystoteles, przyjemnos¢ ptynaca z ob-
cowania z tego rodzaju sztukg miata swoje zroédto w Swiadomosci, ze
to, co widzimy, jest celowg imitacjg rzeczywistosci, Zatem sztuka
mimetyczna nie bez powodu skupiata si¢ na najwyzszego rodzaju
kunszcie artystycznym, oznaczajacym doktadne nasladowanie $wiata.
Kunszt ten uczynit jej przedmiotem artystycznie powielong rzeczy-
Wistos¢.

Dopiero w XIX wieku sztuka mimetyczna ustgpila miejsca arty-
stycznej ekspresji, w ktorej nastapito radykalne przesunigcie akcentow
z dominujacego dotychczas obiektywizmu przedstawien na rzecz
artystycznego subiektywizmu. Sztuka ekspresyjna kladta nacisk na
zindywidualizowane i subiektywne aspekty rzeczywistosci przedsta-
wione w dziele sztuki. Dominacja dazacej do obiektywno$ci i racjo-
nalnosci mimesis dobiegla konca. Jej miejsce zajeta subiektywna
wizja artysty, przedstawiajacego w dziele nie tylko wilasne uczucia
1 emocje, ale takze unikalng, subiektywng podmiotowo$¢. Ekspresja
byta podstawa zapos$redniczenia rzeczywistego obrazu §wiata w nie-
powtarzalnej, jednostkowej wizji artysty.

Jezeli sztuka mimetyczna kladta nacisk na obiektywizm $wiata
zewnetrznego, a sztuka ekspresyjna hiperbolizowata subiektywne wizje
podmiotu, to z pewnoscig sztuka wspotczesna, od poczatku XX wie-
ku, musiata rozpocza¢ poszukiwanie nowego przedmiotu przedsta-
wien. Z perspektywy czasu wydaje sie, ze sztuke XX wieku zdomi-
nowaly dwa odmienne rozwiazania. Niektorzy arty$ci odeszli w ogodle
od idei sztuki przedstawieniowej na rzecz abstrakcji. Jednak znalezli
si¢ 1 tacy, ktorzy samg ide¢ sztuki postanowili uczyni¢ przedmiotem
jej artystycznych zainteresowan.

W tym sensie dwudziestowieczna samo§wiadomo$¢ sztuki, ktora
przedmiotem wiasnych artystycznych dokonan oraz teoretycznych
rozwazan uczynita samg siebie, wzbogacita dotychczasowy dorobek
sztuki. Artysci, wyczerpawszy modele historyczne (mimetyczny oraz
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ekspresyjny), stangli przed koniecznoscig zredefiniowania przedmiotu
swojej tworczej dziatalno$ci, aby unikna¢ uprawomocnienia haset
wieszczacych kryzys i koniec sztuki, gloszonych w XX wieku przez
wielu jej badaczy. Bowiem autorefleksyjno$¢ sztuki nie tylko dostar-
cza nam dzi$ nowej wiedzy na jej temat, ale takze pokazuje jej zywot-
no$¢ i potencjat rozwojowy. Chwilowe kryzysy sztuki, ktore bez wat-
pienia miaty miejsce w historii, byly takze oznaka jej sily i zywotno-
$ci. Kryzysami mogly si¢ bowiem wydawaé momenty przejscia mie-
dzy poszczegdlnymi modelami (a takze, w we¢zszej perspektywie,
pomi¢dzy poszczegdlnymi stylami): mimetycznym i ekspresyjnym
oraz ekspresyjnym i samoswiadomg sztuka wspotczesng. Jednak jak
pokazuja dokonania artystyczne XX 1 XXI wieku, sztuka samoswia-
doma nie jest martwa. Przeciwnie — zdumiewa jej réznorodnos¢, zy-
wotnos¢, a takze kontrowersyjnosé. Te nowe jakos$ci sztuki wskazujg
na to, ze cho¢ radykalnie odeszta ona od dokonan dwodch poprzednich
modeli, nadal potrafi by¢ tworcza i nowatorska. Dodatkowo jej przed-
miot — czyli idea samej sztuki — zdaje si¢ dostarcza¢ nieskoniczong
liczbe tematow 1 mozliwych artystycznych rozwigzan.

Mozna twierdzié, ze samoswiadomo$¢ sztuki nie tylko przyniosta
nowy rodzaj wiedzy o niej samej, ale takze miata znaczacy wpltyw na
jej nowatorski charakter i r6znorodno$¢ wybieranej przez artystow
tematyki dziel. Jednoczes$nie w sztuce tej kategoria pickna, kluczowa
dla modeli mimetycznego i ekspresyjnego, nie odgrywa juz pierwszo-
planowej roli. Ta radykalna zmiana jest jedng z przyczyn, dla ktérych
sztuka wspoélczesna budzi tyle emocji, dyskusji i kontrowersji. Filozo-
ficzne rozwazania wokot sztuki najnowszej sa takze jednym z tema-
tow poruszanych przez autoréw niniejszego tomu oddawanego w regce
Czytelnika. Autorzy poruszaja kwestie aksjologiczne, pytajac o spo-
sob istnienia 1 wspotczesny status wartosci, takze tych estetycznych,
jak i badaja uzyteczno$¢ hermeneutyki dokonujacej interpretacji sym-
bolu i metafory w sztuce najnowszej. W niniejszym tomie Czytelnik
znajdzie takze artykuly po$wigcone zagadnieniom ,,konca sztuki” czy
$mierci sztuki” w kontekscie francuskiego dekonstrukcjonizmu i ewo-
lucji rozumienia symbolu we wspotczesnej kulturze. Przedstawiona
zostala rowniez sylwetka Damiena Hirsta jako przedstawiciela arty-
stycznego pokolenia tworzacego po ogloszeniu hasta , konca sztuki”.

Zagadnienia zwigzane bezpos$rednio ze sztuka wspotczesnag dopet-
niaja teksty o réznorodnej tematyce, poswigcone subkulturom, kultu-
rze popularnej, poezji Tymoteusza Karpowicza, eseistycznemu ujg¢ciu
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sztuki Hansa-Georga Gadamera, sztuce czasoéw Ludwika XIV oraz
francuskiemu feminizmowi. Tom otwiera wiersz Profesor Beaty Szy-
manskiej, odczytany podczas wieczoru poetyckiego, z ktorego spra-
wozdanie Czytelnik rowniez znajdzie w niniejszym tomie.

Natalia Anna Michna
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Celem mojego artykutu jest ukazanie zmian, jakie zachodzg w obszarze dzi-
siejszej kultury alternatywnej. W ich wyniku dawne, tradycyjne pojecia, takie
jak subkultura czy tez kontrkultura, traca swoja aktualnos¢ i tym samym
powinny by¢ zastgpione nowymi, ktore lepiej oddajg aktualny stan rzeczywi-
sto§ci. Nowymi pojeciami, ktore definiuj¢ w niniejszym artykule, sa postsub-
kultury oraz nowoplemiona, ktore lacznie ukazuja spektrum wspolczesnej
kultury alternatywnej. Pojecie postsubkultury odnosi si¢ do ptynnosci i frag-
mentarycznosci charakteru, celow i przynaleznosci w dzisiejszych grupach
0 charakterze subkulturowym. Nowoplemi¢ za$ podkresla nieprzerwane
istnienie zbiorowosci, ktorej znaczenie pomimo zachodzacych zmian nie
zmalato i nie zostalo wyparte przez wspodlczesny indywidualizm. Artykut
przyjmuje przede wszystkich charakter teoretyczno-definicyjny, lecz réwno-
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siejszej kultury alternatywnej.
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Zmiany zachodzace w obszarze dzisiejszej kultury znajduja swoje
doktadne odzwierciedlenie rowniez w kulturze alternatywnej. Dawna
statos¢ 1 jednoznaczno$¢ ustepuja miejsca zroéznicowaniu i wielosci
narracji, ktore wymykaja sie¢ prostej klasyfikacji. Celem mojego arty-
kutu bedzie ukazanie wyraznego w dzisiejszych czasach przej$cia od
tradycyjnie rozumianych subkultur oraz kontrkultur — obdarzonych
jasng do wskazania charakterystyka i okre$lonymi celami — do post-
subkultur oraz nowoplemion, ktore tacznie ukazujg spektrum sfrag-
mentaryzowanej i ptynnej kultury alternatywnej. Podstawa teoretycz-
ng mojego rozumowania uczynitam podejscie postmodernistyczne,
ktére stanowi odpowiednie tlo dla omawianych przemian w obszarze
kultury.

Rozwazania przyjmg charakter czysto teoretyczny, opierajgc si¢ na
studium literatury socjologiczno-kulturowej, dotyczacej interesujace-
go mnie zagadnienia, jak rdwniez na wnikliwej analizie poj¢¢ oraz
istoty zmian zachodzacych w obszarze zjawiska. Analiza teoretyczna
i uzyskane za jej pomocg kategorie postuzag mi w przysztosci jako
narzedzie do omowienia konkretnych, alternatywnych przejawow
zycia spotecznego.

Zaznaczam, ze swoje rozwazania skupie¢ wylacznie na subkultu-
rach o charakterze konstruktywnym, by uzy¢ tradycyjnego pojecia,
ktére pdzniej zostanie podane w watpliwos¢, a wigc wartosciowanych
pozytywnie — grupach wiazacych si¢ z roznymi formami tworczosci
artystycznej, aktywnos$ci spotecznej czy tez po prostu skoncentrowa-
nych na budowaniu poczucia zakorzenienia i wspdlnotowosci czton-
koéw w oparciu o podzielane zainteresowania, sposoby spedzania wol-
nego czasu czy tez, uogolniajac, wszelkie mozliwe podobienstwa,
objawiajace si¢ zardowno na poziomie kulturowych praktyk, jak i spo-
sobow postrzegania wybranych aspektow rzeczywistosci.

Chce rownoczesnie zaznaczy¢, ze wylaczam z mojej analizy grupy
o charakterze destrukcyjnym, a wigc — odnoszgc si¢ do teorii Richar-
da A. Clowarda i Lloyda E. Ohlina — subkultury przestepcze (grupy
0 charakterze przestgpczym), konfliktowe (na przyktad chuliganskie)
oraz wycofania (na przyktad narkomani)®, skupiajac si¢ wylacznie na
konstruktywnych, prowadzacych do tworzenia si¢ kultury alterna-
tywnej.

1 p. Piotrowski, Subkultury mlodziezowe. Aspekty psychospoleczne, Warszawa
2003,s.191in.
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Subkultura — kontrkultura — kultura alternatywna

Pojecie subkultury, w najbardziej potocznym rozumieniu, nacechowa-
ne jest pejoratywnie, co tym lepiej oddaje jego polski odpowiednik —
podkultura. Prefiks ,,pod” jednoznacznie wskazuje na co$ gorszego
(w domysle — od gtéwnego nurtu kultury), podrzednego, stanowigcego
odstepstwo od tego, co powszechnie uznawane i cenione. Dodatkowo
subkultura wiaze si¢ stereotypowo z wszelkim nieprzystosowaniem
spotecznym, niedopasowaniem, ktore sprawia, ze dana jednostka zo-
staje odsunieta od gtdéwnego nurtu kulturyz. Fakt, Ze media, mowiac
0 subkulturach, zwykle poswigcajg najwiecej uwagi zjawiskom o cha-
rakterze destruktywnym, przy tym nadajgc im etykiete ,,subkultura”,
sprawit, ze samo pojgcie moze si¢ kojarzy¢ niemalze z formg patologii
spotecznej, odstepstwem od normy, balansujagcym na granicy prawa
czy wreez je przekraczajacym.

Naukowe rozumienie subkultury jest jednak bardziej obszerne
i moze by¢ stosowane do szerokiego spektrum zjawisk z obszaru
zycia spolecznego. Wyznaczajac jego zakres, nalezy si¢ w pierwszej
kolejnosci odnies¢ do amerykanskiego socjologa Miltona M. Gordona,
ktory w swoim tekscie The concept of the sub-culture and its applica-
tion po raz pierwszy stworzyt pelng i do dzi$ aktualng definicje poje-
cia ,,subkultura”. Gordon okres$la subkultury jako obszary w obrebie
kultury narodowej wyodrebnione w oparciu o czynniki o charakterze
spolecznym, jak réwniez sposoby, w jakie zestawy cech z réznych
kategorii tacza si¢ ze soba w obszarze danych grup. Do owych czyn-
nikéw mozna zaliczy¢ miedzy innymi grupe spoleczna, etniczna,
miejsce zamieszkania, religie, zawod®. Zréznicowane kombinacje
owych cech charakteryzuja poszczegdlne grupy spoteczne, odrdzniajg
je od innych, tworzac zarazem ich specyfike. I whasnie taka grupa,
z calg przynalezng jej kultura, moze by¢ okreslona mianem subkultu-
ry. Jak wida¢, Gordonowska charakterystyka wolna jest od jakiego-
kolwiek warto$ciowania. Prezentuje on subkulture jako pewien wy-
dzielony segment kultury, ktéry jednak stanowi jej pelmoprawna
cze$é. Gordon w swojej refleksji nie podkres$la nawet znaczenia od-
rebnosci, jakkolwiek jej istnienie wydaje si¢ oczywiste, skupiajac si¢

2 M. Filipiak, Od subkultury do kultury alternatywnej, Lublin 1999, s. 13.
3 M. M. Gordon, The concept of the sub-culture and its application, ,,Social
Forces”, Vol. 26, Oxford 1947, s. 40 i n.
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w glownej mierze na kwestii czynnikow, ktdre przyczyniaja si¢ do
budowy wspolnoty w obszarze danej grupy.

W podobnym duchu utrzymuje swoja definicje Marian Flipiak,
okreslajac subkulture jako ,,wyodrebniony wedtug jakiego$ kryterium
(etnicznego, zawodowego, religijnego, demograficznego) segment
zycia spolecznego i jego kulturg™. Rownie szeroka definicje prezen-
tuje Ryszard Dyonizak, gdy nazywa to zjawisko podkulturg zbiorowo-
$ci, ktora tacza podobne problemy, zainteresowania oraz wartosci®.
O ile najogolniejsza definicja subkultury skupia si¢ przede wszystkim
na wspoélnocie grupy, o tyle tym, co najbardziej intuicyjnie konotuje
owo stowo, jest wylacznie pojedynczy typ subkultury, a konkretnie
subkultura mtodziezowa. Ten rodzaj grupy wysuwa na plan pierwszy
znaczenie elementu odrgbnosci od reszty spoleczenstwa i zarazem
poczucia wspolnotowosci ,,ze swoimi” w opozycji do otoczenia. Szer-
sza definicja subkultury Filipiaka odnosi wtasnie do tego typu grupy.
Jego zdaniem konstytutywnymi cechami subkultury sa: spojno$¢ gru-
py, element negacji oraz lokalizacja grupy na marginesie dominuja-
cych tendencji zycia spo%ecznegoB. Jak wida¢ z powyzszej definicji,
subkultura mtodziezowa nie jest juz wylacznie podgrupg, stanowigca
cze$¢ sktadowa spoleczenstwa, ale speinia funkcje integralnej, odroz-
nialnej od otoczenia catoéci, ktora negujac pewne aspekty kultury,
wysuwa rownoczes$nie wlasne propozycje co do pozadanego stanu
rzeczy.

Chciatabym jeszcze zaznaczy¢, ze jakkolwiek uzytam okreslenia
subkultura mtodziezowa, to jednak moim zamiarem nie byto wskazy-
wanie na zadng konkretng grupe wiekowa domniemanych odbiorcow.
Mtodziez nalezy wigc rozumie¢ przede wszystkim w kategoriach abs-
trakcyjnych. Pojecie mtodziezy, czy tez ogodlniej: mtodosci, pojawito
si¢ dopiero w XIX wieku i zwigzane bylo z Owczesnymi przemianami
spolecznymi; powstalo wiec wylgcznie jako pewien spoteczno-
kulturowy konstrukt, ktérego wyrazne ramy trudno jednoznacznie
wskaza¢'. W obecnych czasach tym mocniej traci ono swoja ostrosc,
dlatego tez uzywajac okreslenia ,,mtodziez”, odnosze si¢ raczej do
pewnych specyficznych cech i predyspozycji, ktore zwyczajowo ko-
notuje owe pojecie, niz do okreslonej grupy wickowej. Obie kategorie

* M. Filipiak, wyd. cyt., s. 13.

5> Tamze.

6 Tamze, s.17.

7P, Piotrowski, wyd. cyt., s. 12 i n.
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niejednokrotnie si¢ pokrywaja, jednak naukowa rzetelnos¢ kaze mi
uwzgledni¢ w rozwazaniach powyzsze rozrdznienie.

Jakkolwiek pojecie subkultury jest powszechnie uzywane w odnie-
sieniu do wszelkich form grupowania si¢ w obszarze kultury alterna-
tywnej, to jednak nalezy zwrdci¢ uwage na zdywersyfikowanie pojeé
z tej dziedziny. Filipiak proponuje wyrdzni¢ nastepujaca triade: sub-
kultura — kontrkultura — kultura alternatywna; jej elementy stanowia
zarazem trzy stopnie procesu, ktory ma na celu stopniowe oddzielanie
sie od kultury dominujacej®. Subkultura bedzie, zgodnie z tym podzia-
fem, procesem najbardziej powierzchownym, wykorzystujacym ze-
wngetrzne sposoby manifestacji swojej odrebnosci, kontrkultura zas,
termin stworzony przez Theodore’a Roszaka w odniesieniu do mto-
dziezy lat sze$édziesigtych XX wieku i fali kontestacji, wprowadza
silniejszy element sprzeciwu wzgledem wybranych aspektéw kultury,
jak réwniez wysuwa wlasne propozycje zmian. Ostatnia z wymienio-
nej trojki — kultura alternatywna — stanowi w petni rozwinigta propo-
zycj¢ nowych wzorcoOw kulturowych, ktdre z zaloZenia uwazane sa za
lepsze i1 bardziej wartoSciowe; co wazne, wypracowuje je poprzez
tworczos¢ artystyczna, nie za$ bunt i niezgod¢ na kulture dominujaca,
co stanowito domeng¢ etapow wczes’niejszychg. Na koncu owego pro-
cesu element tworczy w petni goruje nad kontestacyjnym, dzigki cze-
mu jatowy sprzeciw przeobraza si¢ w nowe materialne i niematerialne
wytwory kulturowe.

Nalezy rowniez wyraznie zaznaczy¢, ze na zadnym z przedstawio-
nych etapow oddzielania si¢ od gléwnego nurtu kultury nie nastgpuje
catkowite zerwanie z dominujagcymi wzorcami. Dochodzi jedynie do
negacji i zmiany wybranych elementow gtownej kultury, podczas gdy
reszta jest mniej lub bardziej wiernie przejmowana'®. Zwiazek pomie-
dzy nimi nadal jednak istnieje. Nawet najbardziej skrajna antykultura,
odrzucajac wszystko i nie wysuwajac w zamian wlasnych propozycji
pozadanego stanu rzeczy, pozostaje zwigzana z kulturg mainstreamo-
w3 poprzez budowanie swoich kontestacyjnych pogladéw w odniesie-
niu do powszechnych wzorcow.

Pojecia subkultury i kontrkultury mozna jednak rozumie¢ nie tylko
jako etapy procesu oddzielania si¢ od mainstreamu, lecz rowniez jako
typy odrgbnych grup, ktore wspdlnie przyczyniajg si¢ do tworzenia

& M. Filipiak, wyd. cyt., s. 14 i n.
° p. Piotrowski, wyd. cyt., s. 11.
M. Filipiak, wyd. cyt., s. 16 i n.
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kultury alternatywnej, bedacej, zgodnie z tym rozumieniem, poje¢ciem
szerszym. Innym typem grupy bytaby wspomniana powyzej antykul-
tura — spotecznosé, ktora poprzestaje na negacji, rezygnujac z tworze-
nia wlasnych wizji §wiata. Warto rowniez wspomnie¢ w tym miejscu
0 nowoplemieniu, ktére moze by¢ interpretowane zaréwno jako kolej-
ny etap rozwoju kultury alternatywnej, co rozwing w dalszej czgsci
artykuhy, jak rowniez jako pewien charakterystyczny typ grupy w jej
obrebie.

Subkultura — postsubkultura — nowoplemi¢

Poprzedni ustep poswiecitam opisowi powszechnie odrdéznianych grup
0 charakterze alternatywnym, teraz za$ chcialabym odnie$¢ sie do nich
jako do poje¢ tradycyjnych, ktore tracg juz swojg aktualnos¢ i tym
samym pelne odniesienie do rzeczywistosci. Pluralizm dzisiejszego
$wiata, jak réwniez postmodernistyczne zatarcie granic pomigdzy
kulturag wyzsza i masowa (samo uzywanie tych poje¢ stanowi juz
kulturowy przezytek) odbity si¢ szerokim echem na kulturze alterna-
tywnej, ktora tracgc swoja wyrazistos¢, staje si¢ bliska, coraz blizsza,
niekiedy wrecz nieodréznialna od kultury masowej. Owo zjawisko
wpisuje sie w szerszy, charakterystyczny dla postmodernizmu proces,
ktory Scott Lash nazywa ,,odréznicowaniem”, a wigc zacieraniem
granic pomiedzy poszczegélnymi sferami kultury™.

Marcin Sinczuch wskazuje, ze od lat dziewigcédziesigtych XX wie-
ku nie mozemy juz méwi¢ o masowych subkulturach w tradycyjnym
rozumieniu; jasne i doktadnie wyznaczone dotychczas granice ulegaja
rozmyciu, charakterystyka grup uptynnieniu, ich poglady i cele dewa-
luacji*®. Dlatego tez dawne, przestarzale pojecia (subkultura czy tez
kontrkultura) powinno si¢ zastgpi¢ w dyskusji nowymi, ktore precy-
zyjniej oddaja aktualny stan rzeczy. Sa nimi postsubkultura oraz no-
woplemig.

Postsubkultura juz poprzez nazwe budzi skojarzenia z postmoder-
nizmem, z ktérego bez watpienia wyrosta i w oparciu o ktéry mozna

1D, Muggleton, Wewngtrz subkultury. Ponowoczesne znaczenie stylu, tham.
A. Sadza, Krakow 2004, s. 56.

12 M. Sificzuch, E. Karabin, Koniec ery subkultur?, [online], http://www.wiez.pl/
czasopismo/;s,czasopismo_szczegoly,id,566,art, 15630 [dostep: 3.01.2014].
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ja interpretowaé. Chcac zaproponowac jej definicje, napotykamy
pierwszy bazowy problem: czy mozna bowiem rozpocza¢ od stowa
»grupa”, jesli ta ,,niby-grupa” miataby stanowi¢ jedynie zbior jedno-
stek, ktore nie tylko nie chcg zosta¢ jednoznacznie zaetykietowane
jako jej cztonkowie, lecz takze nie uznajg grupowych celéw za swoje
wlasne (grupowe cele moga w ogole nie istnie¢) czy wrecz traktuja
sSwWoja tymczasowa ,,przynalezno$¢” do grupy (,,bycie w” byloby lep-
szym okresleniem) jedynie jako sposob na realizacje¢ przejsciowego,
indywidualnego celu lub kaprysu? Sinczuch sprytnie wybrnat z owego
definicyjnego problemu, uzywajac w odniesieniu do postsubkultury
terminu ,,model zachowania™, niemniej jednak wydaje si¢, ze okre-
Slenie, ktore catkowicie pomija aspekt wspolnoty, skupiajac si¢ wy-
tacznie na dziataniu indywidualnym, co w efekcie wyklucza zasad-
no$¢ stosowania odniesienia do subkultury, réwniez nie jest do konca
adekwatne. Dlatego tez zamiast modelu zachowania wolatabym mo-
wi¢ o0 modelu budowania tymczasowej przynaleznosci, ktory nie wia-
ze si¢ z potrzebg odczuwania grupowej identyfikacji, lecz réwnocze-
$nie wskazuje, ze owa grupa w ogole istnieje.

Postarajmy si¢ uporzadkowac informacje dotyczace charakterysty-
ki postsubkultury, ktore czesciowo zawarlam juz we wczesniejszych
rozwazaniach. Pierwsza, najwazniejsza jej cecha jest fragmentarycz-
no$¢. Fragmentaryczno$¢ we wszystkim — w czasie, przynaleznosci,
identyfikacji, wybieranych z jej obszaru elementach. Tak, przynaleze
— ale na chwile. Przynaleze, ale w sumie to nie tylko tu, bo jeszcze
tam 1 gdzie indziej. Wlasciwie to ja si¢ nie identyfikuje, nie jestem
tym, co najwyzej rodzajem tego. Tak, to uznaje, ale tamtego juz nie —
tak mozna by opisac¢ postawe cztonka postsubkultury, jego niech¢é do
etykiet, Scistych kategorii, jego eklektyzm i ciagle szukanie nowych
zrodet identyfikacji i przynaleznosci, ktore wkroétce po odnalezieniu
zostajg przystonigte przez inne, a w koncu zmieszane w jednym ma-
gicznym kotle oderwanych od kontekstu obrazow-kopii, ktérych ory-
ginat juz nie tylko nie istnieje, ale wrgcz nikogo nie interesuje. Jak
metaforycznie ujmuje owo ,,surfowanie po stylach” David Muggleton:
»widowiskowe oznaki zewn¢trzne danego stylu stanowia prawo wste-
pu na bal przebierancéw, maskaradg, droge hedonistycznej ucieczki
w fantazje kultury blitz”**. W dalszej cze$ci nazywa to zjawisko ,,su-
permarketem stylow”, co zbliza kulturg alternatywng do konsumpcjo-

18 Tamze.
¥ D. Muggleton, wyd. cyt., s. 65.
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nizmu, ale konsumpcjonizmu ponowoczesnego, ktory w opinii Colina
Campbella bliski jest ze swoim ,,poszukiwaniem emocjonalnej przy-
jemnosci w kazdym doswiadczeniu” wrazliwo$ci romantycznej pierw-
szej potowy XIX wieku™. Dodatkowo moze réwniez stuzy¢ jako $ro-
dek pomocniczy w §wiadomym tworzeniu wlasnej tozsamosci i kre-
owaniu wizerunku w oparciu o posiadane przedmioty, przy czym
przyjmowane strategie zmieniaja si¢ w zaleznosci od tymczasowej
przynaleznosci czy wrecz jednorazowej maskarady. Wydaje si¢ jed-
nak, ze to, co dany odbiorca z owego supermarketu stylow wyciaga,
a wiec style czy nawet ich elementy lub tylko poszczegodlne atrybuty,
wktadane jest nastepnie do — uzyjmy tej metafory ponownie — ma-
gicznego kotla, ktorego zawarto$¢ stanowi ostateczne zrodto alterna-
tywnej identyfikacji jednostki pomimo braku przywiazania do kazdej
z grup i stylow z osobna. Nie sposdéb mowi¢ o poczuciu przywigzania
do konkretnej postsubkultury, mozliwe jest co najwyzej przywigzanie
do poszczegdlnych jej czesci — dopiero samodzielnie wybrane elemen-
ty, a moze nawet bardziej fakt ich samodzielnego wyboru, zapewniaja
jednostce poczucie samorealizacji poprzez §wiadomg stylizacje siebie.
Muggleton wspomina o mozliwo$ci zaistnienia kulturowej schizo-
frenii, jednak wydaje si¢, ze w wigkszosci wypadkéw jednostka jest
przed nig chroniona przez ostateczng cato§ciowos$¢ i spdjnos¢ mie-
szanki, wynikajaca z indywidualnego doboru jej elementéw; cato-
Sciowos¢, ktéra z innymi podzielana jest wylgcznie fragmentarycznie,
zapewnia jednak danej jednostce indywidualng autentycznosc.
Powyzsze rozwazania wskazujg jednak na rozpad w obrebie sub-
kultur, rozpad wspolnot opartych na poczuciu odrebnosci od innych
i jedno$ci ,,ze swoimi”, ktore tradycyjnie stanowity przeciez podsta-
wowe wyrdzniki tego typu grup. W tym miejscu nalezy wigc wpro-
wadzi¢ drugie pojecie, ktore wraz z wczeéniejszym ukaze petne spek-
trum zmian w obszarze subkultur; mam tu na mysli nowoplemiona
czy tez neotrybalizm w ujeciu Michela Maffesolego. Jakkolwiek owe
grupy, w tym wypadku nie waham si¢ uzy¢ tego stowa, nadal oparte
sa na czasowe] przynalezno$ci i charakteryzuja si¢ duza plynnoscia
swoich cztonkow, to jednak zbudowane sg w oparciu o wyrazne i zna-
czace poczucie wspolnoty. W pordéwnaniu jednak do tradycyjnych
subkultur widocznej zmianie uleglo centrum, wokoét ktorego nadbu-
dowywana jest wspdlnotowos¢ spotecznosei. Podstawowy dla subkul-
tur element ideologiczny zastgpiony zostal elementem ludycznym,

15 Tamze, s. 66.
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w miejsce wspdlnych celéw czy nawet spoltecznych utopii pojawita
si¢ sama przyjemnos$¢ bycia razem, podzielania zainteresowan i po-
gladow na zycie. O ile postsubkultura stawiata na znaczenie autokre-
acji poprzez swobodne surfowanie pomiedzy grupami i idacg w §lad
za nim jedynie tymczasowa przynaleznos¢, o tyle w zrozumieniu isto-
ty nowoplemienia kluczowe jest pojecie wspolnoty. Nie bez kozery
Maffesoli zatytutowat swoja ksigzke Czas plemion. Schylek indywidu-
alizmu w spoleczenstwach ponowoczesnych.

Fenomen nowoplemion wskazuje, ze pomimo wyraznego indywi-
dualizmu w dzisiejszych czasach wspdlnotowy wymiar zycia bynajm-
niej nie stracit na znaczeniu, co najwyzej zmienita si¢ jego podstawa
oraz formy, w jakich si¢ przejawia. Marek Jedrzejewski za Barbarg
Fatyga definiuje wspolnoty tradycyjne przy uzyciu pojeé przynalezno-
$ci, wiezi, samoidentyfikacji, bezpieczenstwa, odrgbnosci, ekspresji
zgodnej z kryteriami wyznaczonymi przez gmpe;16. W nowoplemio-
nach wszystkie te warto$ci ustapity miejsca wspdlnej zabawie i twor-
czo$ci, wzajemnemu inspirowaniu si¢ i wymianie pogladow, rozwija-
niu zainteresowan w konfrontacji z innymi, autoekspresji wedhig sa-
modzielnie wyznaczonych kryteriow przy wspoludziale grupy. Tym
jednak, co nie uleglo zmianie, jest sama potrzeba budowania wspdlno-
ty, ucieczki od nieokres§lonosci i znalezienia choéby tymczasowego,
jednak wyraznie odczuwalnego zakorzenienia. Maffesoli wysuwa
wrecz wniosek, ze w dzisiejszych czasach indywidualizm najwyraz-
niej si¢ wyczerpal, a znaczenie grupowych wiezi i wspolnoty, ktore
objawia si¢ nie tylko w nowoplemionach, lecz rowniez w popularno-
$ci imprez stadnych, modach, zbiorowych histeriach, odzyskuje daw-
ng role 1 spoteczng site oddziatywania. Nawigzujgce do tradycyjnych
spoleczenstw pojecie plemienia az nadto wyraznie wyraza ide¢ auto-
ra'’. Wolalabym jednak, aby oceniaé biezaca sytuacje jako uérednie-
nie obu skrajnych tendencji. Z jednej strony istnieje potrzeba swobod-
nej autokracji, ekscentryzmu i indywidualizmu, czego przejawem sg
postsubkultury, z drugiej za$ nalezy uwzgledni¢ potrzebg budowania
wspolnoty, z zaznaczeniem, ze bgdzie ona obejmowala ludzi nam
podobnych. Dopiero uwzglednienie obu stron prezentuje petne spek-
trum sytuacji.

16 M. Jedrzejewski, Subkultury a samorealizacja w perspektywie edukacji i so-
¢jalizacji mlodziezy, Torun 2013, s. 155.

Y M. Maffesoli, Czas plemion. Schylek indywidualizmu w spoleczenstwach
ponowoczesnych, thum. M. Bucholc, Warszawa 2008, s. 11 in.



24 Klaudia Adamowicz

Powtorzg jeszcze raz: celem jest budowanie wspoélnoty z ludzmi do
nas podobnymi. O ile dawniej podstawa grupowania si¢ byto miejsce
zamieszkania, wychowanie i inne lokalne uwarunkowania, o tyle dzi$
na pierwszy plan wysuwa si¢ podobienstwo gustow, zainteresowan,
sposobdw patrzenia na rzeczywistos¢. Co wiecej, cztonkowie wspol-
noty moga by¢ od siebie fizycznie oddaleni®®, spotykac¢ si¢ jedynie oka-
zjonalnie, co wcale nie umniejsza znaczenia ich wiezi, cho¢ w oczy-
wisty sposOb naraza grupe na mozliwos¢ uptynnienia, az do ostatecz-
nego wygasniecia. Wazna platforma stuzaca rozwojowi spotecznosci
i podtrzymaniu wigzi jest internet. W sieci tworza si¢ mikrogrupy czy
— jak nazywa je Manuel Castells — kontrkultury lub nawet komuny.
Rozwijanie owego watku odbiega od gtdéwnego tematu artykutu, jed-
nak niezbedne jest wskazanie na fakt, ze obecnie przeksztatceniu pod-
lega nie tylko sama forma i cel wspdlnot, lecz réwniez sposob ich
komunikacji oraz kryteria przynaleznosci, co w sposob fundamentalny
zmienia ich charakter.

Mowiac o zmianach we wspotczesnych subkulturach, nalezy wska-
za¢ na przewarto$ciowanie elementow, ktore tradycyjnie konstytu-
owaly ich charakterystyke i wartosci. Filipiak podaje cztery elementy,
ktore tworza specyfike danej subkultury: ideologie, obyczajowosc,
wizerunek i tworczos¢ artystycznqlg. O ile dwa pierwsze ulegly dewa-
luacji — ich tworzenie cze$ciej pozostaje w indywidualnej domenie
jednostki, o tyle dwa ostatnie wysunely sie na pierwszy plan. Maffe-
soli wskazuje, ze niejednokrotnie to wtasnie wartos$ci estetyczne, ma-
nifestujace si¢ poprzez image oraz tworczos¢ artystyczng, stanowig
gléwna forme wyrazu alternatywnej tozsamosci.

Podsumowujac, pod wplywem zmian zachodzgcych w obszarze
kultury tradycyjne pojecia ulegly dezaktualizacji i niezbedna byta ich
rewizja, ktéra umozliwita bardziej adekwatne opisanie rzeczywistosci.
Mimo to nie mozna mowi¢ o zaniku subkultur czy utracie ich znacze-
nia; subkultury — jakkolwiek zmienione — trwaja nadal, cho¢ charakte-
ryzuja si¢ odmiennymi celami i sposobami manifestacji. Pierwiastek
indywidualistyczny nie wypart zbiorowosci, jedynie wyznaczyt dla
niej inng rol¢ w hierarchii subkulturowych wartosci.

18 Warto wskaza¢, ze Gordon w swoim tekécie wymienial miejsce zamieszka-
nia jako jeden z kluczowych wyznacznikow subkultury. Grupy ludzi o podobnym
statusie czy zawodzie mieszkajace w réznych miejscach charakteryzowaty sig
W jego ujeciu odmienng od siebie kultura.

¥ M. Filipiak, wyd. cyt.,s. 99 i n.
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FROM SUBCULTURE TO POSTSUBCULTURE.
CHANGES IN CONTEMPORARY ALTERNATIVE CULTURE

ABSTRACT

The purpose of my article is to show the changes taking place in today’s
alternative culture. As a result of these changes, the old, traditional terms,
such as ‘subculture’ or ‘counterculture,” lose their topicality and therefore
should be replaced with new ones that would better reflect the current reality.
New terms, which | define in this article — postsubcultures and neo-tribes —
show the spectrum of contemporary alternative culture. The concept of post-
subcultures refers to the fragmentation and fluidity of their nature, goals, and
members’ identities. On the other hand, the concept of neo-tribes highlights
the continued existence of the community, whose importance has not declined
in spite of all the changes and the significance of individualism. This article
adopts a mainly theoretical approach, but at the same time reveals the essence
of the actual changes in contemporary alternative culture.
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Esej jako forma filozoficznej wypowiedzi

Georg Simmel nazywany jest ,.filozoficznym impresjonista”, a tym,
co poza kunsztowng forma esejow zadziwia w jego tworczosci, jest
rozlegle pole zagadnien, ku ktéremu zwraca si¢ jego namyst. Jego
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praca eseistyczna, na co zwracaja uwage badacze, sytuuje si¢ stale
pomiedzy filozofia a socjologia, filozofig i wiedzg a sztuka®. Forma
jego esejow okreslana jest jako estetyczna, a w podejsciu filozofa do
analizowanych tematoéw dostrzega si¢ wrazliwo$¢ wilasciwg raczej
artystom niz akademickim mys’licielomz. W analizach dotyczacych
rozmaitych zjawisk wspdtczesnego zycia czesto stosowane sg przez
niego analogie, ktorych drugim cztonem jest dzieto sztuki. Takg prak-
tyke wiaze si¢ ze sklonnoscig Simmla, aby kazdy fenomen traktowac
jako symbol®. Stad jego praca badawcza okreslona zostaje jako rozpla-
tywanie i zaplatywanie nici w tkaninie zycia®. Swiadomie wybrang
przez Simmla formg¢ eseistyczng uzna¢ nalezy za forme¢ wypowiedzi,
ktora wydaje sie odpowiednia do opisu nowoczesnej kultury i ktéra
by¢ moze umozliwia uchwycenie jej istoty.

Esej charakteryzowany jest jako forma graniczna, okre$lana przez
blisko$¢ wzgledem sztuki i1 jednoczesny dystans wobec niejs. Przed-
miot refleksji wyrazanej esejem wykracza poza tradycyjny naukowy
dyskurs, poza ramy wyznaczone przez scjentystyczne postrzeganie
swiata. Co wiecej, esej moze traktowac o rzeczach btahych, drugopla-
nowych, nie przestajgc zarazem docieka¢ tak zwanej istoty rzeczywi-
stosci. W jednym z tekstow Simmla pojawia si¢ interesujaca kwestia
dotyczgca wzmiankowanego podejscia: ,,Mowi pan o sednie rzeczy i o
tym, ze ono musiatoby rozstrzygnac¢? Sedno rzeczy? Alez od kiedy
zyje pan w koncu tego stulecia? Czy wcigz jeszcze nie zdaje pan sobie

! Zob. A. Zeidler-Janiszewska, Nowoczesno$é jako postawa i zadanie, [W:]
G. Simmel, Most i drzwi, ttum. M. Lukasiewicz, Warszawa 2006, s. X.

2 Por. tamze, s. XIII. S. Kraucer zwraca uwage na obecno$¢ w pisarstwie
Simmla metafor zwigzanych ze zmystem dotyku i pisze w tym kontekscie, ze
,,dotykajac delikatnymi palcami, ostroznie muska [on] duszg, odstania to, co
zakryte, ujawnia najtajniejsze poruszenia i rozplatuje zasuptang plecionke naszych
uczué, tesknot i pragnien” (S. Kraucer, Georg Simmel, [za:] A. Zeidler-Jani-
szewska, wyd. cyt., s. XI1I. Georg Simmel (1858-1918) wigkszo$¢ swojego zycia
spedzit w Berlinie, rozwijajac karier¢ uniwersytecka. Byl wybitnym socjologiem,
teoretykiem kultury, filozofem, cho¢ w oczach wspoétczesnych uchodzit za bada-
cza kontrowersyjnego. Do jego najwazniejszych prac naleza: Filozofia pienigdza
(1900), Socjologia (1908), Filozofia kultury (1916).

® A. Zeidler-Janiszewska w eseju na temat Simmla przywoluje stwierdzenie
S. Kraucera, ktory okresla go jako ,,urodzonego posrednika migdzy zjawiskiem
aidea”. Por. A. Zeidler-Janiszewska, wyd. cyt., s. XI.

* Por. tamze, s. XI, XIII.

® Zob. M. Tokarzewska, Narracja i mgnienie oka. O miniaturze filozoficznej
Georga Simmla ,, Zaden poeta”, ,,Sztuka i Filozofia” 2005, nr 27, s. 146.
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sprawy, ze sedno rzeczy jest wlasnie tym, co najbardziej nieistotne?”.
W obszarze zainteresowan 1 analizy badawczej Simmla znajduja si¢
wige migdzy innymi: ramy obrazow, ilo$¢ estetyczna, ucho wazy, ruiny,
Rzym, Florencja, Wenecja, kokieteria, towarzysko$é, rytuat positku’.
Pod pozomie lekka formg tych prac, poprzez bagatelne i pospolite
nieraz tematy Simmel stara si¢ uchwyci¢ sens rzeczywistosci — choc
w zasadzie postrzega ja jako niemozliwa do zglebienia. Stad tez owo
ukazywanie sensu oznacza wytrwate podkres§lanie wielowymiarowo-
$ci i nieskonczonego zagmatwania §wiata. Sztuka zdaje si¢ zajmowac
w tej pracy wysoka pozycje, a dzieta sztuki — ktére wymykaja sig
opisowi i jednocze$nie wiele znacza — jawig sie jako konieczny ele-
ment w procesie poznania’.

Istota i znaczenie sztuki®

Wyjatkowa cecha sztuki polega, zdaniem Simmla, na tym, ze obrazy
czysto zmystowe, ktore ukazuje, stajg si¢ w niej jednoczes$nie symbo-
lem i wyrazem duszy. Taka jedno$¢ (pospolitych form i abstrakcyj-
nych tre$ci) pojawia si¢ w §wiecie jedynie przypadkiem, o czym filo-
zof pisze w eseju Rzezby Rodina i duchowe tendencje nowoczesnosci.
Czytamy w nim: ,,Wlasciwy cud sztuk plastycznych polega na tym, ze

® G. Simmel, Das Gleichgiltigste. Ein moralisches Dilemma, [za:] M. Toka-
rzewska, wyd. cyt., s. 146.

"I tak na przyktad kokieteria to w socjologicznym i filozoficznym ujeciu
Simmla element towarzyskosci — wyszukana forma stosunkéw towarzyskich. Jest
to jego zdaniem postawa typowo kobieca, gra, ktora polega na jednoczesnym
przyciaganiu i odpychaniu mezczyzny, rownoczesnym mowieniu ,tak” i ,,nie”.
Kokietka potgguje swoj wdzigk, igrajac z napieciem, jakie powstaje z sugerowa-
nej zgody, pojawiajacej sie przy jednoczesnym braku prawdziwej intencji zreali-
zowania owego ,.tak”. Simmel stwierdza, ze taka gra moze mie¢ wyzsza warto$é
niz rzeczywiste spetnienie erotyczne. Kokieteria jest swobodnym i aluzyjnym
symbolem erotyczno$ci, przeniesieniem erotycznosci w dziedzing idealna.
G. Simmel, Socjologia towarzyskosci, [w:] tegoz, Filozofia kultury. Wybor ese-
jow, tham. W. Kunicki, Krakéw 2007, s. 192.

8 Por. tenze, Rzezby Rodina i duchowe tendencje nowoczesnosci, [w:] tegoz,
Most i drzwi..., wyd. cyt., s. 95.

® Sztuka tutaj rozwazana to wytwory dzialalnoéci artystycznej pojmowanej
w tradycyjny sposob, przede wszystkim dziela malarskie, rzezba, kompozycje
muzyczne. O towarzyskosci czy kokieterii, ktore Simmel posrednio takze wigzat
z doswiadczeniem sztuki, wspominam na marginesie.
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zmystowo-formalne wtasciwos$ci uktadu przestrzennego, zarysu, kolo-
ru, postuszne tylko wlasnym prawom i sitom przyciggania, ujawniaja
zarazem w calej petni duchowe, nienaoczne zycie wewnetrzne i ze
jedno jest z drugim najscislej sprzegnicte”®. W tak ujmowanej ak-
tywnos$ci artystycznej byt rzeczy podlega wewnetrznym porywom
duszy, co wiecej, owa subiektywna manifestacja uczucia uzyskuje
waznos$¢ ponadindywidualna, dzigki czemu przemawia do nas samych
i do innych. Simmel wyjasnia, ze sekret szczgscia wigzanego z do-
$wiadczeniem sztuki polega migdzy innymi na tym, ze przedstawia
ona rozmaite, poszczegdlne elementy zycia jako powigzane ze soba
0 wiele bardziej, niz zycie ukazuje to na co dzien. W eseju llos¢ este-
tyczna filozof pisze ponadto, ze szczescie, jakim sztuka obdarza czio-
wieka, polega na tym, iz stanowi ona odpowiedZ na rozmaite wyma-
gania, jakie cztowiek stawia otaczajgcej go rzeczywistosci, ze w spo-
sob jednolity i rownomierny pokazuje, jak gdyby istniata tylko jedna
konieczna okreslono$¢ oraz prawidtowos¢ rzeczy. Cigzar codziennego
zycia polega tymczasem na tym, ze rzeczywisto$¢ grzeznie w przy-
padkowosci, obojetnej obcosci albo sprzeczno$ci norm i wymogdw™
Istota dzieta sztuki polega wigc na tym, ze jest ono samo w sobie calo-
$cig: ze zamyka si¢ jako Swiat sam dla siebie, ze jest jednoscig ztozo-
ng ze szczegdblow, ze obywa si¢ bez zewnetrznych odniesien. I tak
opisywane przez Simmla dzieto sztuki jest tym, czym moze by¢ tylko
$wiat w calosci albo dusza™.

0G, Simmel, Rzezby Rodina..., wyd. cyt., s. 101,

Y Tenze, llo$¢ estetyczna, [w:] tegoz, Most i drzwi..., wyd. cyt., s. 147. Na
marginesie prowadzonych rozwazan warto przywola¢ posta¢ Hansa-Georga Ga-
damera, ktérego pojmowanie sztuki zdaje si¢ w wielu punktach bliskie ujeciu
Simmla. Gadamer, podobnie jak Simmel, charakteryzuje dos$wiadczenie sztuki,
przywolujac pojecie symbolu, zwracajac uwage na czasowy wymiar doswiadcze-
nia sztuki (heidelberski filozof pisze w tym kontekscie o pojeciu §wigtowania),
opisujac sztuke poprzez przywotanie pojecia gry i podkreslajac w ten sposob jej
zorientowanie na odbiorce, a takze stwierdzajac niewyczerpalnos¢ dzieta i zawar-
ta w nim nadwyzke sensu. Zob. H.-G. Gadamer, Prawda i metoda. Zarys her-
meneutyki filozoficznej, thum. B. Baran, Warszawa 2007; tenze, Aktualnosé piek-
na. Sztuka jako gra, symbol, Swigto, tham. K. Krzemieniowa, Warszawa 1993;
tenze, Rozum, stowo, dzieje. Szkice wybrane, thhm. M. Lukasiewicz, K. Michalski,
Warszawa 1979. Por. tez: L. Sosnowski, Sztuka jako swigtowanie, ,,Estetyka i Kry-
tyka”, nr 5 (2/2003), [online], Repozytorium CEON: https://depot.ceon.pl/handle/
123456789/3078 [dostep: 16.10.2013].

12 G. simmel, Rama obrazu. Préba estetyczna, [W:] tegoz, Most i drzwi...,
wyd. cyt., s. 105.
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Opisywang cechg¢ sztuki ukazujg i wspieraja ramy, w jakie zwykle
wyposazane s3 dzieta sztuki malarskiej. Ramy wykluczaja obraz z oto-
czenia i ustanawiajg dystans pomigdzy dzietem a jego odbiorcg. Taki
dystans jest zdaniem Simmla warunkiem estetycznego odbioru, a jed-
noczesnie, jak stwierdza: ,,w sferze duchowej dystans jakiego$ bytu
wobec nas sygnalizuje, ze byt ten jest sam w sobie jednoscia”*®. Do
wlasciwosci dzieta sztuki nalezy wigc jego wewnetrzna jedno$¢ oraz
przynalezno$¢ do sfery odlegtej od wszelkiego bezposredniego zy-
cia'. Kolejng wiasciwos$cia, zwigzang z powyzszymi, jest samowy-
starczalno$¢ dzieta — jego wyniosle istnienie samo dla siebie, wyspiar-
ska pozycja zaymowana wobec zewnetrznego $wiata. Simmel dobitnie
stwierdza:

Rama zatem w swym uktadzie nie powinna nigdzie tworzy¢ luki albo pomo-
stu, ktorym $wiat mogtby wtargnaé do wewnatrz albo obraz wylaé si¢ na ze-
wnatrz, jak to si¢ na przyklad zdarza, gdy obraz swoja trescig zachodzi na
opraw¢ — na szczescie rzadkie to zbtgkanie, kompletnie negujace samoistnos¢
dzieta sztuki, a tym samym sens ramy™®.

Zgodnie ze specyfikg pisarstwa Simmla przytoczone uwagi, kon-
kretne i szczegdtowe, stuza bardziej ogélnym wnioskom. Owo oddzie-

" Tamze, s. 106.

4 Ta odrebno$é sfery estetycznej nie jest jednak ani zupelna, ani oczywista,
co btyskotliwie zauwaza Simmel, opisujac problem ucha wazy. Ucho wazy wska-
zuje bowiem dobitnie na dwoisty status wazy jako dzieta sztuki. Cho¢ ucho takze
podlega regulom artystycznej formy (jako element uksztaltowanej artystycznie
wazy), to jednak wyraznie i ostentacyjnie wigze ono waz¢ z rzeczywistoscia
pozaartystyczna. ,,Ucho jest tym elementem, za ktory [waza — D. Cz.] jest chwy-
tana, podnoszona, przechylana, ucho sigga widomie w $wiat rzeczywistosci, to
znaczy relacji z otoczeniem zewnetrznym, ktore dla dzieta sztuki jako takiego
nie istnieja” (tenze, Ucho. Proba estetyczna, [w:] tegoz, Most i drzwi..., wyd. cyt.,
s. 157). W ten sposob, zdaniem filozofa, ucho — tak niepozorny fenomen — wska-
zuje na jeden z najbardziej intrygujacych probleméw, ktory nie dotyczy jedynie
sztuki, ale w niej najwyrazniej si¢ ujawnia. Simmel, opisujac prosto ten pro-
blem, formutuje ogolny, ale wazny sad o rzeczywistosci: ,,Mamy tu do czynienia
z wielka synteza i antyteza: co$§ nalezy w catosci do jakiej§ dziedziny, a zarazem
spelnia wymogi catkiem innego porzadku rzeczy. [...] I to stanowi chyba o zy-
ciowym bogactwie ludzi i rzeczy: sklada si¢ na nie wielo§¢ przyporzadkowan,
jednoczesne bycie na zewnatrz i wewnatrz, wielostronne wiezi i akcesy, ktore sa
wzajem dla siebie przeciwwaga. [...] Dzigki temu nasze Zycie zyskuje rozmaito$é
i wielowymiarowo$¢, w czym przeciez odzwierciedla si¢ przeznaczenie naszej
duszy, ktorej ojczyzna sa dwa $wiaty”. (tamze, s. 161).

B Tenze, Rama obrazu..., wyd. cyt., s. 107.
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lenie dzieta od $wiata codziennego zycia oznacza bowiem zerwanie
wszelkich relacji przestrzennych, historycznych, pojeciowych, emo-
cjonalnych, do jakiego dochodzi w dziele sztuki. Jak pisze filozof:
»forma artystyczna przecina te nici i niejako wsysa je do wewnqtrz”lﬁ.
Opisywana samowystarczalno$¢ dzieta 1 jego odrebnos¢ (symbolizo-
wana przez oprawe) nie oznacza niedostepnosci dla odbiorcy, ale
zdaje si¢ podkreslac, ze sztuka jest dla niego wyzwaniem i wymaga
podjecia pewnego wysitku przy probach zrozumienia go. Simmel
pisze, ze dzieto sztuki ,,jest wyspa posrod $wiata, ktora czeka, az do
niej dotrzemy, ale mozna tez przeplywa¢ obok niej i rzuca¢ na nig
okiem w przelocie™.

Sztuka nalezy, zdaniem Simmla, do sfery idealnej — z niej czerpie
swoj sens 1 poszczegdlne prawa, jej wlasciwy byt przebiega poza rze-
czywistoscig codziennego Zycialg. Stad tez doniostosci dzieta nie na-
lezy oceniaé na podstawie emocji, jakie ono budzi. Swiadomos¢ este-
tyczna wymaga dystansu i rezerwy w stosunku do tresci dzieta, a emo-
cjonalne zaangazowanie i silne przezycia wewnetrzne zwigzane z 0d-
biorem sztuki niszcza qug. TreSci zycia sg obecne w dzietach, ale jak
pisze Simmel, ,,niejako bez samego zycia”. W sztuce zmienia si¢ bo-
wiem ich charakter — dochodzi do transpozycji zyciowych tresci w sfere
nierzeczywistosci. W eseju llos¢ estetyczna czytamy, ze ,,jedynie sztuka
potrafi zachowac szczelnie wypehiony kosmos czucia, redukujac jego
rozmiar tak, bySmy rozumieli, ze obcujemy nie z bytem, a tylko z jego
tresciami, nie z rzeczami, a tylko z sensem ich form”?. To, co we-
wnetrzne w sztuce, i to, co wobec niej zewngtrzne, taczy wzajemna
zgodnos¢, ktora wynika z wigzgcej te elementy relacji symboliczno-
§ci?!. Sens i szezescie sztuki, o czym posrednio byla juz mowa, pole-

' Tamze, s. 109.

o Tamze, s. 110.

8 Owa idealnoé¢, w ktéra Simmel czesto ucieka w opisie sztuki, z oczywi-
stych powoddéw nie moze zosta¢ dookreslona, a jednoczeénie — jak wszystko, co
dzi§ wciaz pozostaje tajemnicze — Wyraznie si¢ tego domaga. W eseju Ucho.
Proba estetyczna czytamy, ze ,dzieto sztuki zyje istnieniem poza realno$cia.
Owszem, czerpie swoja tres¢ z ogladow rzeczywistosci, ale buduje z nich wlasne
suwerenne krolestwo; ptotno i1 pokrywajaca je farba sg czastkami rzeczywistosci,
ale dzieto sztuki, na ktore si¢ sktadaja, istnieje w przestrzeni idealnej, nie majacej
z przestrzenia realng nic wspolnego, tak jak dzwigki nie moga mie¢ nic wspdlnego
z zapachami” (tenze, Ucho..., wyd. cyt., s. 156).

19 70b. tenze, Ilos¢ estetyczna, wyd. cyt., s. 144.

2 Tamze, s. 145.

2 Tamze, s. 146.
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gaja na ukazywaniu glebokiej wiezi i wzajemnego zestrojenia zjawisk
— na pokazaniu, ze jedne sg symbolem drugich, podczas gdy w rze-
czywistym $wiecie zjawiska te jawig si¢ jako przypadkowe, obojetne
lub wrecz wrogie??. Ten jednolity zwiazek elementow, ktory ukazuje
sztuka — cho¢ brak go w samej rzeczywistosci — nie moze by¢ jej ob-
cy, bowiem obraz bytu sam jest jego czc;s’ci2123.

W eseju ,, Ostatnia wieczerza” Leonarda da Vinci Simmel podkre-
$la, ze to, co przedstawia sztuka, nie stanowi kopi realnej rzeczywisto-
$ci, ale rézny od niej twor idealny, uksztaltowany zgodnie z potrze-
bami sztuki i wyrazony w calkiem innym jezyku, niz czyni to rzeczy-
wistos¢. Ostatnia Wieczerza Leonarda da Vinci tworzy jego zdaniem
(lub tez ukazuje) odmienne pojecie czasu. Czas nie stanowi tutaj neu-
tralnego naczynia dla dowolnej jednoczesnosci, nie oznacza takze
prostego nastepstwa zdarzen — przeciwnie, zbiera w sobie donioste
i wazne dla danej sytuacji tresci bez wzgledu na kolejno$¢ ich wyste-
powania w rzeczywistos’cim. Filozof podkresla, ze w Zyciu ujmowa-
nym wedle wymogdw sztuki zostaje zniesiona odczuwana na co dzien
presja czasu. I dalej stwierdza, ze rzeczywisto$¢ artystyczna staje si¢
w ten sposob niejako ponadczasowa jako prezentujgca czyste i we-
wnetrzne znaczenia przedmiotow®. W konkretnej artystycznej reali-
zacji owa ponadczasowos$¢ polegataby na tym, ze przedstawiona na
obrazie wieczerza rozgrywa si¢ w réznych momentach realnos$ci.
Simmel stwierdza w przywotanym eseju, ze:

Wyrazista gestykulacja poszczegoélnych grup przedstawia efekt i niestabnace
wrazenie decydujacych stow Chrystusa w réznych odstgpach czasu od chwili,
gdy stowa te padty. Grupa po prawej ustyszala je juz par¢ minut temu, widzi-
my migawke z juz wszezetej dyskusjiZ®.

Ta zdolno$¢ i sita sztuki dowodzi, zdaniem Simmla, jej autonomii
takze w stosunku do czasowej formy istnienia §wiata — dzigki sztuce
Y . 20

nawet wobec niej nie jesteSmy skazani na bezsilno$¢™'.

2 70b. tenze, , Ostatnia wieczerza” Leonarda da Vinci, [w:] tegoz, Most
idrzwi..., wyd. cyt., s. 151.

2 Tenze, llo$¢ estetyczna, Wyd. cyt., s. 148.

% Tenze, ,,Ostatnia wieczerza” ..., wyd. cyt., s. 154.

2% Tamze, s. 155.

% Tamze, s. 153.

2T W kontekscie tych uwag warto mie¢ na uwadze refleksje Simmla na temat
czasu z eseju Transcendencja zycia. Filozof pisze w nim, ze ,,zyciem nazywamy
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Fragmenty filozofii sztuki zawierajg interesujace uwagi filozofa na
temat ruchu postaci w sztukach plastycznych — Simmel docieka, jak
mozemy wiasciwie rozumie¢ t¢ dostrzegalng w dzietach malarskich
jako$é. Nie przekonuje go odpowiedz wskazujgca na prace wyobrazni
widzéw, ktora miataby dopowiadaé to, co przez artyst¢ zostalo na
obrazie zasugerowane: jakie$ przed i po przedstawionego zdarzenia,
gestu, wyrazu twarzy. Filozof, odwotujac si¢ do osobistych doswiad-
czen, stwierdza, ze przygladajac si¢ na przyktad wizerunkowi Boga
Stworcy namalowanemu przez Michata Aniota w Kaplicy Sykstyn-
skiej, nie odnajduje w nim zadnych faz poprzednich ani nast¢pnych.
Roéwnaloby si¢ to bowiem jego samodzielnej kreacji, ktorej efekty nie
bylyby tym samym, co ukazat artysta. Simmel konstatuje, ze to, co
przedstawione na obrazie, jest ,.bezposrednio natadowane ruchem,
ktéry w percepcji od ruchu realnego rézni si¢ tylko intensywno$cia
i zag@szczeniem”zg. Uwaza, ze ten ruch jest na przyktad w odmalowa-
nym gescie immanentnie zawarty i jako taki stanowi pewng jako$§¢
jego wygladu. Jest to jako$¢ (podobnie jak kolor czy wymiar prze-
strzenny), ktora w momentalnym obrazie przedmiotu zostala przez
artyste doprowadzona do skrajnosci, a w ten sposéb zwigzana z nieru-
chomym, bo zatrzymanym w czasie obrazem. Co wigcej, Simmel
uwaza, ze w dzietach malarskich dostrzegamy ruch jako cigglosc,
poniewaz ,nasze podmiotowe zycie samo stanowi ciagglos¢, a nie
skladanke pojedynczych momentow”?. Prowadzi go to réwniez do
bardziej ogdlnego wniosku na temat dziet sztuki malarskiej: filozof
uwaza, ze s one blizsze rzeczywisto$ci niz migawkowe fotografie, ze
przedstawiajg wiecej ,,prawdy”. Dzieta sztuki powstajg jego zdaniem
w wyniku bardziej $wiadomego postrzegania rzeczywistosci niz foto-
grafie. Filozof wskazuje ponadto w tym miejscu na pewng obecng
w dzielach nadwyzke (,,doktadke™), ktora stanowi jego szczegolng
jako$¢ — niewystepujaca poza dziedzing tworczej aktywnos’ciso.

taki sposob egzystencji, ktory nie ogranicza swej realnosci do obecnego momentu,
by tym samym zepchna¢ przesztos¢ i przysztos¢ w dziedzine nierealnosci. Nazy-
wamy nim egzystencj¢, ktorej swoista cigglos¢ znajduje si¢ w istocie poza tym
podziatem, tak, ze przeszio$¢ realnie zaglebia si¢ w terazniejszosci i1 znajduje
W tejze swoje przedtuzenia” (tenze, Transcendencja Zycia, [w:] tegoz, Filozofia
zycia. Cztery rozdzialy metafizyczne, ttum. M. Tokarzewska, Warszawa 2007,
s. 23-24).

28 Tenze, Fragmenty filozofii sztuki, [w:] tegoz, Most i drzwi..., wyd. cyt., s. 310.

2 Tamze, s. 310.

%0 por. tamze, s. 311-312.
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W kontekscie uwag na temat towarzyskosci Simmel ukazuje powi-
nowactwo do$wiadczenia sztuki i gry>’. Tym, co zdaniem filozofa
wyrdznia gre i czyni ja wyjatkowa, jest fakt, ze cho¢ jej motywy po-
chodzg z istniejacych realiow codziennego, praktycznego zycia, ona
sama odcigzona jest od powagi rzeczywisto$ci. Ta jej wilasciwosé
sprawia tez, ze gra jest dla jej uczestnikow lekkim i wesotym do-
swiadczeniem. Co wigcej, gra posiada jednak symboliczne znaczenie,
ktore odroznia ja od pospolitej przyjemnosci®’. Jednocze$nie nalezy
podkresli¢, ze zwiazek z pospolitym, pozaartystycznym zyciem jest
dla sztuki konieczny, aby nie stata si¢ jedynie ,,gierka”, pusta forma
pozbawiona znaczenia, dumnym ze swej martwoty schematyzmem®.
Jesli gra sztuki jest prawdziwa i udana, oznacza ona gre najswobod-
niejszg 1 najbardziej fantastyczng, ktorej stosunek do rzeczywistosci
jest jednak gleboki i wierny34. Czlowiek znajduje w takim doswiad-
czeniu wyzwolenie 1 odcigzenie, bowiem tresci i cigzar codziennego
zycia zostaja rozcieficzone, wysublimowane, otoczone tchnieniem
powabu. Sztuka objawia tajemnic¢ Zycia w taki sposob, ze ,,nie wy-
zwalamy si¢ od niego, odwracajgc po prostu spojrzenie, ale w pozor-
nie samoistnej grze jego form ksztattujemy i przezywamy sens i sity
jego najglebszej rzeczywistosci, ale bez niej samej”35

3 Towarzyskos¢ to zdaniem Simmla abstrakcja uspolecznienia, ktora realizuje
si¢ 1 rozwija podobnie jak gra lub sztuka. Ma ona demokratyczng strukture, bo-
wiem wymaga interakcji szczegdlnego rodzaju, to znaczy takiej, w ktorej uczest-
nicy darza si¢ wzajemnym szacunkiem i zachowuja si¢, jakby byli sobie rowni.
Opisywana w ten sposob towarzysko$¢ wiaze si¢ z klamstwem oraz wymaga
wysitku, w czym miedzy innymi wyraza si¢ jej blisko$¢ wzgledem gry i sztuki.
Co jednak wazne, towarzyskos$¢ stataby si¢ ktamstwem dopiero wtedy, gdyby
probowata imitowac lub zastgpowaé rzeczywisto$é. Tymczasem, jak stwierdza
Simmel, dochodzi w niej do glosu czysta forma zycia, to znaczy zycie bez jego
tresci. W towarzyskos$ci (podobnie jak w grze i sztuce) mozliwe staje si¢ przezy-
wanie sensu rzeczywisto$ci bez samej rzeczywistosci. Simmel pisze: ,,jestesSmy
uwolnieni od Zycia, bedac jednak w jego posiadaniu” (tenze, Socjologia towarzy-
skosci..., wyd. cyt., s. 196). Nie oznacza to ucieczki od zycia, cho¢ jest pewnego
rodzaju wyzwoleniem od niego.

%2 Tamze, s. 186-187.

% Tamze, s. 196.

34 Tamze, s. 195.

% Tamze, s. 196.
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Zdaniem Simmla forma zaréwno w sztuce, jak 1 w zyciu zdaje si¢
tym, co wprowadza duszg na wlasciwg droge ku same;j sobie®. W eseju
Ucho. Proba estetyczna Czytamy, ze:

[...] takze nasza dusza spehia si¢ dopiero wowczas, gdy nalezy bez reszty do
harmonii jednego $wiata, jako niezbgdne ogniwo, i nie pomimo, ale wlasnie
za posrednictwem formy, ktora ta przynaleznos¢ jej narzuca, wnika w zwigzki
i sens innego $wiata; jak gdyby byta ramieniem, ktore jeden $wiat — realny czy
idealny, to wszystko jedno — wyciaga, aby pochwyci¢ i wchtonaé ten drugi
oraz by da¢ sie pochwycié¢ i wehtona¢ temu drugiemu®.

W tym konteks$cie warto zaznaczy¢, ze forma, jaka wystepuje
w sztuce, nie jest zdaniem Simmla absolutna, ale zmienna i historycz-
nie uwarunkowana, co wyraza si¢ takze w odmiennych stylach arty-
stycznych poszczegdlnych ep0k38.

O zamierzone]j karykaturze Simmel pisal, ze ,jest jak szklo po-
wiekszajace, ktore pozwala dojrze¢ to, czego nieuzbrojone oko nie
chwyta, poki powickszony obraz nie pouczy go, czego i gdzie ma
szuka¢™. Uwage te mozna uogoélni¢ na doswiadczanie sztuki w ogole
i zasadnie uzna¢ je za jeden ze sposoboéw poznawania rzeczywistosci
(takze samych siebie) czy tez filozofowania o niej.

% Tekst Transcendencja zycia, stanowiacy pierwszy rozdziat pracy Filozofia
zycia. Cztery rozdzialy metafizyczne, zawiera uwagi, ktore pomagaja zrozumiec,
na czym ma polega¢ owa wedrowka duszy ku samej sobie. Czlowiek znajduje sig,
zdaniem Simmla, nieustannie mi¢dzy dwiema granicami. Sg one stata i konieczng
strukturg jego zycia, tak samo jednak jak ich przekraczanie. Zycie ducha i akt jego
samotranscendencji polegaja na wychodzeniu poza owe granice. Filozof o tej
wyjatkowej ludzkiej umiejetnosci pisze tak: ,,samo to, ze jako istoty poznajace
mozemy w granicach naszego poznania sformulowa¢ ideg, ze jego formy nie
obejmujg $wiata, ze — choéby nawet tylko jako czysto teoretyczny problem —
mozemy pomysle¢ fakt [Weltgegebenheit], ktdrego pomysieé nie jestesmy w stanie —
juz to jest wyjsciem zycia ducha ponad wlasne granice; jest przetomem i przeciw-
na strong nie tylko konkretnej granicy, ale jego granicy jako takiej; aktem samo-
transcendencji, samodzielnie ustanawiajacym granic¢ immanentna: niewazne
rzeczywistg czy jedynie mozliwga” (tenze, Transcendencja zycia, [w:] tegoz, Filo-
zofia zycia..., Wyd. cyt., s. 19). Uwagi te wyjasniaja jednocze$nie, na czym polega
— w ujeciu Simmla — wazno$¢ i znaczenie formy w dzietach sztuki. Wszelka
forma oznacza bowiem granicg, ktdrej przeciwienstwem (sprzecznoscia) jest
cigglosc.

37 Tenze, Ucho..., wyd. cyt., s. 162.

%8 7ob. tenze, Rzezby Rodina i duchowe tendencje..., wyd. cyt., s. 95.

® Tenze, O karykaturze, [w:] tegoz, Most i drzwi..., wyd. cyt., s. 344,
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Nowoczesny $wiat 1 sztuka nowoczesna

Nowoczesno$¢ opisywana jest przez Simmla w zwiazku z zagadnie-
niem rozwoju cztowieka — jej gldwna funkcja polega¢ ma na uwydat-
nianiu suwerennego znaczenia osobowej duszy wzgledem bytu40.
Jednoczesnie zadanie, jakie stoi przed dusza, nie polega jedynie na
zachowywaniu wlasnej istoty, ale takze (a moze przede wszystkim) na
przyswajaniu sobie $wiata poprzez wnikanie w niego i uduchowianie
go. Simmel zwraca przy tym uwage na trafnos$¢ Kantowskiego stwier-
dzenia, ze $wiat jest jedynie przedstawieniem wytworzonym w ludz-
kiej swiadomosci. Podkresla jednak w tym kontek$cie konieczng pra-
c¢, jaka dusza ma do wykonania, to znaczy potrzebe zawtaszczenia
$wiata i podporzadkowywania go swym prawom. Zadanie, by $wiat
uczyni¢ na powrdt ,,naszym” §wiatem, stato si¢ aktualne i pilne, po-
niewaz czlowiek wspotczesny przekroczyl granice swego naturalnego
bytu. Oznacza to, ze ugruntowane przez wieki dopasowanie catego
ludzkiego ustroju do $wiata jego przedstawien zostato w istotny Spo-
sOb naruszone™. Ten przelom nastapit stosunkowo niedawno, a wiaze
si¢ z ludzka wynalazczo$cia, ujawniajacg si¢ od XIX wieku z niespo-
tykang dotad sitg. Teleskop i mikroskop to jedne z takich ,,niesamowi-
tych przekroczen”, ktorych oddziatywanie analizuje Simmel. Za ich
pomocg cztowiek pokonat ograniczonos¢ wlasnych zmystow, a jedno-
cze$nie naruszyt harmonig, jaka panowata pomigdzy zmystami i catg
jego kondycja. Simmel opisuje to zdarzenie, przywotujac stowa roz-
sadnego biologa:

Istota, ktorej oczy miatyby budowe teleskopu o wielkiej mocy, bytaby row-
niez w pozostatych czesciach swego ciata zbudowana inaczej niz my. Posia-
databy zupehie inne zdolno$ci przetwarzania praktycznego tego, co widzi.
Formowataby nowe przedmioty, a przede wszystkim dysponowataby niepo-
miernie wigksza dtugoscia zycia niz my. By¢ moze takze jej poczucie czasu
bytoby fundamentalnie rézne od naszego. By u§wiadomi¢ sobie dysharmonig
migdzy stosunkami czasowo-przestrzennymi owych $wiatdéw a nasza kondy-
cja, wystarczy pomysleé, ze nie bylibysmy w stanie chodzi¢ posiadajac szczu-
dla o dlugosci pot kilometra. Jest w zasadzie bez znaczenia, czy to nasze of-
gany zmystow, czy organy ruchu powickszamy nad miare: w kazdym z tych

. i a2
przypadkow naruszamy naturalng celowos¢ naszego organizmu™.

0 70b. tenze, Rzezby Rodina i duchowe tendencje, wyd. cyt., s. 99.
* Zob. tenze, Transcendencja zycia, wyd. cyt., s. 18 i n.
42 Tamze, s. 18.
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Konsekwencja opisywanego przez filozofa przeksztalcenia hory-
zontu postrzegania $wiata jest zmiana w postrzeganiu samego siebie.
Kiedy cztowiek spoglada przez teleskop, widzi siebie w kosmicznym
pomniejszeniu; kiedy przyktada oko do lupy mikroskopu, dostrzega
jedynie abstrakcyjne wielkosci — brakuje wigc spdjnego przedstawienia.

W przypadku sztuki nowoczesnej charakterystyczne jest specy-
ficzne zindywidualizowanie i zréznicowanie ukazywanych przez nig
poszczegblnych elementéw zycia — czego przeciwienstwem bylaby
stwierdzana przez Simmla pierwotna jedno$¢ i nieodrdznialno$é tych
tredci czy tez sensow™. Taka forma sztuki stanowi odpowiedz na spo-
sob postrzegania rzeczywistosci, ktorej poszczeg6élne fragmenty sg
ogladane 1 pojmowane jako odrgbne, a dopiero wtornie sktadane
w nowe jednosci®. Taka proba (podejmowana zaréwno w codzien-
nym zyciu, jak 1 w sztuce) moze by¢ udana, ale moze tez wigzac si¢
z porazka — jej efektem jest poglebiajace si¢ rozdarcie oraz izolacja
poszezegolnych tresci istnienia®. Dla sztuki charakterystyczne staje
si¢ wtedy wyrazne oddzielenie 1 odr6znienie sztuki tresci i sztuki for-
my46. Doda¢ nalezy, ze opisywanemu tragizmowi nowoczesnej sztuki
towarzyszy jej wysubtelnienie wzgledem dziet dawnych mistrzow®’.

Simmel po$wiecit sporo uwagi problemowi powszechnej i wybuja-
tej indywidualizacji, objawiajacej si¢ praktycznie w kazdej dziedzinie
zycia. Analizowat go takze z innego niz przedstawiony powyzej punk-
tu widzenia. Zjawisko to zostalo przez niego opisane jako wewngtrz-
nie skonfliktowane, gdyz doprowadzone do skrajnosci prowadzi do

8 Czytamy na temat sztuki nowoczesnej, ze ,,brak [jej] moze czarodziejstwa
dawnych mistrzow, u ktérych wielorakie powaby sztuki stanowily jeszcze niena-
ruszalng jedno$¢” (tenze, Rzezby Rodina i duchowe tendencje..., wyd. cyt., s. 103).

 Por. uwagi na temat sztuki wspotczesnej zawarte w: P. Tendera, Hybryda
sztuki. Mediations Biennale, Poznan 11.09-30.10.2010, ,,Estetyka i Krytyka”, nr 21
(2/2011), s. 207-211, [online], Repozytorium CEON: https://depot.ceon.pl/handle/
123456789/2922 [dostep: 16.10.2013].

* 7ob. G. Simmel, Rzezby Rodina i duchowe tendencje..., wyd. cyt., s. 102.

* Simmel pisze o tym w eseju Rzezby Rodina i duchowe tendencje nowocze-
snosci, gdzie stwierdza, ze ,,nowoczesna sztuka [...] z jednej strony cale swoje
zadanie upatrywata w wyrazaniu psychicznej tresci, mysli, nastrojow, charakte-
réw, idei, a naoczna forma miala by¢é samym w sobie neutralnym narzedziem
przekazywania tej tresci. Z drugiej strony, zapewne pod wplywem japonskim,
ulegla czystemu urokowi formy: linii, rozczlonkowania przestrzeni i koloru”
(tamze, s. 102).

T W ten pozytywny sposob filozof opisuje rzezbiarska tworczosé Rodina.
Zob. tamze, s. 94-104.
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ujednolicenia. Przeciwienstwem indywidualizmu jest stylizacja — jedno
i drugie charakteryzuje nowoczesnego cztowieka i jego kulture. Kiedy
subiektywizm i1 indywidualizm (jako wyraz nieskrgpowanej i kreuja-
cej wszystko wolnosci osobistej) zostaty doprowadzone do skrajnosci,
wyréznione 1 wyniesione do rangi wartosSci, pojawity si¢ silne tenden-
cje do stylizowania siebie i otaczajgcego $wiata: od otwieraczy do bute-
lek, szklanek, garnkéw, po samochody, stroje, fryzury, sposoby mo-
wienia i zachowywania si¢. Istotg stylu jest bowiem, zdaniem Simmla,
odciazenie i odstoni¢cie osobowosci. Styl odwotuje si¢ do tego, co
ogolne, tworzy pewne prawidla, wywotujac w ten sposdb poczucie
pewnosci 1 stabilnosci u odbiorcy. Stylizowany przedmiot jest tatwo
akceptowalny, gdyz przemawia do zakotwiczonych w cziowieku ka-
tegorii, ktore wykraczaja poza jego indywidualno$¢. Inaczej jest
w przypadku dzieta sztuki, ktore apeluje do obecnych w czlowieku
samotnych i samoodpowiedzialnych sfer i podraznia jego indywidual-
nos¢®, z jednej strony wigc stylizowana manifestacja, z drugiej wy-
pracowany, trudny indywidualizm (ukazywane innym odstoni¢te ,,ja”)
— to dwie tendencje stale obecne w kulturze i kierujgce poczynaniami
kazdego czlowieka®.

Kolejng charakterystyczng dla wspolczesnosci tendencjg jest wy-
sokie warto$ciowanie wszelkich podniet i1 aluzji, ktdre pozostawiajg
szerokie pole dla aktywnosci wyobrazni®. Czlowiek nowoczesny
przychylnie spoglada na dyskrecj¢ rzeczy, umozliwia mu ona bowiem
jego wilasng, coraz bardziej nieskrgpowang aktywnos¢, mobilizuje
jego zdolnosci interpretacyjne. W tym tez tkwi¢ ma rozkosz, jaka daje

8 Tenze, O stylu, [w:] tegoz, Filozofia kultury..., wyd. cyt., s. 182.

* Simmel pisze, ze , jest tak, jakby «ja» nie mogto udzwignaé juz siebie, albo
jakby przynajmniej nie chciato si¢ juz ujawniaé, zaktadajac na siebie generalna,
bardziej typows, jednym stowem: stylizowang szat¢” (tamze, s. 183).

% Simmel urodzit si¢ w 1858 roku (zmarl w 1918), byt wigc miodszy od Bau-
delaire’a o prawie 40 lat. Kiedy jednak chwali wyobrazni¢ i dyskrecj¢ rzeczy,
a wystepuje przeciwko ich bezposrednio$ci i oczywistoéci, wydaje si¢ nad wyraz
bliski francuskiemu poecie, z pasja i zdecydowanie odrzucajagcemu nowy wow-
czas wynalazek: fotografie. Fotografi¢ uznawat Baudelaire za sztuk¢ wylacznie
odtwarzajaca, godny thumu ideat, ktory w peini odpowiadat jego naturze (zob.
Ch. Baudelaire, Salon 1859, [w:] tegoz, Rozmaitosci estetyczne, thum. J. Guze,
Gdansk 2000, s. 245-246). W interesujacy sposob na temat fotografii wypowiadat
si¢ takze Walter Benjamin, okre$lajac jej wpltyw na rozwdj malarstwa — whasnie
w kierunkach nieosiagalnych dla fotografii (zob. W. Benjamin, Paryz — stolica
dziewigtnastego wieku, tham. H. Ortowski, [w:] tegoz, Aniol historii: eseje, szkice,
fragmenty, thum. K. Krzemieniowa, H. Orfowski, J. Sikorski, Poznan 1996, s. 322).



40 Dominika Czakon

czlowiekowi sztuka wspolczesna, ktora naktania go, aby odtwarzat
W sobie proces tworczy, samodzielnie dopetnial (dopowiadal) nie-
ukonczone artystyczne wytwory. Oznacza to rOwnoczesnie, ze czlo-
wiek nowoczesny zaznaje bogactwa rzeczy (rowniez dziet sztuki)
jedynie przez pryzmat wlasnego bogactwa. Niebezpieczenstwo takie-
go podejscia jest az nadto widoczne.

W kontekscie omawianego tematu Simmel formutuje wazne uwagi
dotyczace dystansu, jakiego nowoczesna wrazliwo$¢ potrzebuje pod-
czas kontaktu ze Swiatem. Filozof stwierdza, ze ,,cztowiek nowocze-
sny —a w tym jest jego sila i stabo$¢ — domaga si¢ od rzeczy nie ich
zaokraglonej cato$ci, ale mocnej podniety, chce zazna¢ ich najbar-
dziej wysublimowanego ekstraktu, ale tylko «jak gdyby z daleka»”™".
Wydaje si¢, ze owa potrzeba dystansu zostaje zrealizowana w tych
dzietach sztuki, ktore wymagaja od odbiorcy wzmozonej aktywnos$ci
i posrednictwa jako koniecznego dopehienia. Innymi stowy, zgodnie
z Simmlowskim ujeciem, dzieta nowoczesne dopiero za sprawa od-
biorcy stajg si¢ skonczone i kompletne.

W eseju llosé estetyczna Simmel stwierdza, ze trwalym i w pew-
nym sensie pozytywnym osiggni¢ciem nowoczesnej sztuki jest arty-
styczny panteizm, jaki zapanowal w $wiecie. Stoi za nim zasada, ze
nie ma przedmiotu, ktéry by si¢ sztuce wymykat lub ktoéry nie miatby
do niej dostgpu. Zjawisko to nalezy wigzaé ze zmienionymi kryteriami
sztuki, dla ktorych jest kluczowe, aby odrdzniaty si¢ od tych obowig-
zujacych w zyciu codziennym — przedmioty cenione w rzeczywistosci
(przede wszystkim te mite i pigkne dla oka), nie musza juz dluzej
przedstawia¢ wartosci dla sztuki (ani w sztuce)™. Artystyczny pante-
izm, o ktorym pisze Simmel, to takze wyraz manii wielkosci, ,,ktora
ludzkie poczynania, relatywne i1 podlegajace nieskonczonej ewolucji,

°1 G. Simmel, Rzezby Rodina i duchowe tendencje..., wyd. cyt., s. 104. W inte-
resujacym eseju Mentalnosé mieszkancow wielkich miast filozof stwierdza, ze
rezerwa jest charakterystyczng duchowa postawa mieszkancow metropolii —
wobec siebie nawzajem, ale takze wobec wszelkich napierajacych bodzcow.
Rezerwa ta jest jego zdaniem reakcja obronng organizmu, pojawiajaca si¢ jako
odpowiedz na zbyt duza liczb¢ odbieranych informacji. Gdyby bowiem kazda
z nich wywotywata u odbiorcy silng odpowiedz emocjonalng, doprowadzitoby to
w krétkim czasie do jego wewnetrznego rozbicia i dewastacji jako rezultatu zbyt
silnego pobudzenia systemu nerwowego. Zamiast zainteresowania otaczajacym
Swiatem pojawia si¢ wigc bezpieczna strefa obojetnosci i dystansu, przybierajaca
nieraz forme¢ zblazowania. Zob. tenze, Mentalnos¢ mieszkarncow wielkich miast,
[w:] tegoz, Socjologia, thum. M. Lukasiewicz, Warszawa 1975, s. 305-315.

52 70b. tenze, llos¢ estetyczna, wyd. cyt., s. 135.
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podnosi do rangi wewngtrznej doskonatosci i konieczno$ci obiektyw-
nego bytu”, manii zrodzonej z nowozytnych haset o wolnosci, ,,dla
ktérej caly $wiat i jego dzieje sa tylko $rodkiem i podniets, dzigki
ktorej Ja staje si¢ sobg™>",

Technika, nauka, ustréj spoteczny rozczarujg wspodtczesnego czto-
wieka, jesli dazy on do tego, aby niemal wszystko, co jest mu dane,
ksztattowa¢ na swoje podobienstwo. Szczesliwie jednak poniesione
podczas tych prob porazki poteguja w nim ,,tesknote do sztuki, az po
namigtne pragnienie przepojenia sztuka calego otoczenia zewnetrz-
nego™™. W sztuce mozliwy staje si¢ triumf ducha nad materia bytu
i niepojety dla czlowieka byt rzeczy ukazuje si¢ jako podatny na we-
wnetrzne poruszenia jego duszy®®. W doswiadczeniu sztuki obraz
$wiata zostaje podporzadkowany ludzkiej duszy — jednoczes$nie ob-
raz ten zawiera wiecej, niz miesci si¢ w ludzkim, jednostkowym spoj-
rzeniu.

Zakonczenie

LZycie jest i zawsze bedzie fragmentem™’ — taki jest poczatek Wstep-

nych studiow metafizycznych Simmla, taka tez wydaje si¢ jego filozo-
ficzna praca i przyjeta w niej ,,metoda badawcza™®. Stwierdzenie to
nie ma jednak w sobie nic z krytyki. Mnogo$¢ prezentowanych przez
niego perspektyw, spogladanie z tak r6znych punktéw widzenia, pod
zaskakujacym nieraz katem, blyskotliwe spostrzezenia, teorie sprawia-
jace wrazenie szkicowanych — to wszystko powoduje, Ze prace
Simmla wydaja si¢ lekka lektura, ktora jednak raz po raz uderza swa
trafnoscia i glebia. Poza tym te tak swobodne fragmenty my$li®°, ktore

% Tamze, s. 136.

% Tenze, , Ostatnia wieczerza”..., wyd. cyt., s. 151.

*® Tenze, Rzezby Rodina i duchowe tendencje..., wyd. cyt., s. 100.

% Zob. tamze.

S Tenze, Fragmentaryczny charakter Zycia, [w:] tegoz, Most i drzwi..., wyd.
cyt., s. 319.

%8 Filozof stwierdza w kontekscie prowadzonych rozwazan: ,, Trafniejszy ob-
raz uzyskamy, badajac dokladniej pojecie fragmentu” (tenze, Fragmentaryczny
charakter zycia. Z wstgpnych studiow metafizycznych, [w:] tegoz, Most i drzwi...,
wyd. cyt., s. 319.

% Cho¢ czytelnik moze oczywiscie odnosié wrazenie, ze swoboda unosi te
mysl zbyt wysoko — w strony niebezpiecznie idealizujace rzeczywistosé.



42 Dominika Czakon

nie pretenduja do Scistosci ani oczywistosci, wydaja si¢ blizsze zyciu,
a przede wszystkim zdaja si¢ odpowiada¢ wrazliwosci i percepcji
wspotczesnego czytelnika.

Sztuka w ujeciu Simmla jest waznym, wyjatkowym doswiadcze-
niem i nie traci przy tym swej konkretno$ci. Zamierzeniem niniejsze-
go tekstu byto zestawienie rozproszonych po roznych tekstach uwag
Simmla o sztuce, co zgodnie ze stanowiskiem badacza odpowiada
ruchowi kultury, ktora ,,jest droga od zwartej jedno$ci przez rozwinig-
ta wielo$¢ do rozwinigtej jednoéci”60 1 wigze si¢ z procesem kultywo-
wania cztowieka.

ART WITHIN GEORG SIMMEL’S ESSAYISTIC APPROACH.
AN ATTEMPT AT SYNTHESIS

ABSTRACT

The purpose of this article is to describe the notion of art in accordance with
Georg Simmel’s views. The author presents this philosopher’s stance by
referring primarily to his essays related to art, such as On Aesthetic Quanti-
ties, The Picture Frame: An Aesthetic Study, and The Ear: An Aesthetic Study.
The article focuses on the essence and the meaning of the art and the problem
of the modern art.

KEY WORDS

Simmel, essay, art, philosophy of art

Dominika Czakon

8 G. Simmel, O filozofii kultury. Pojecie i tragedia kultury, [w:] tegoz, Filo-
zofia kultury..., wyd. cyt., s. 31.
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ztozonej z metafor od dawna byla przedmiotem zainteresowania bada-
czy. Uwage przyciggata zwlaszcza ,lingwistyczna dziatalno$¢” poety,
polegajaca na dekonstruowaniu jezyka, opisywana jako magiczne
i intuicyjne wnikanie do zrodel stowa’.

W rozwazaniach o poezji autora Kamiennej muzyki i Trudnego la-
su dominowato zatem modernistyczne zainteresowanie epistemologia
poetyckiego stowa. Badano palimpsesty, miksy i kolaze jego mowy
metaforycznej oraz wizyjnych obrazoéw przede wszystkim jako formy
swiadomosci lub srodki wyrazuz. Uwage przyciagaly zwlaszcza 0so-
bliwosci polifonicznej organizacji jezyka utworu®. Jego poetyckie eks-
perymenty byly traktowane najczeséciej jako manifestacja zatamywania
si¢ optymistycznej wiary w mozliwo$¢ poznawczego panowania czto-
wieka nad $wiatem poetycko przedstawianym w stowie, wyrazanym
czy adekwatnie reprezentowanym. O poetyckim dotykaniu, dosiega-
niu czy obejmowaniu rzeczywisto$ci w utworach Karpowicza pisano
dotychczas jak o celu mimesis, poetyckiej sztuki przedstawiania®.

1 Zob. A. Glen, Obejmowanie rzeczy. Poszukiwanie jezyka catosci w wier-
szach Tymoteusza Karpowicza, ,,Estetyka i Krytyka” 2006, nr 2 (11) s. 121-135.

2 7ob. E. Balcerzan, Imiona znaczen, Skladnia $wiata Tymoteusza Karpowi-
cza, [w:] tegoz, Oprocz glosu. Szkice krytycznoliterackie, Warszawa 1971; tenze,
Kto sig boi Odwroconego $wiatta? (dziennik lektury), [w:] tegoz, Kregi wtajemni-
czenia. Czytelnik. Badacz. Thumacz. Pisarz, Krakow 1982.

% S. Baraficzak, Nieufni i zadufani. Romantyzm i klasycyzm w mlodej poezji lat
szes¢dziesigtych, Wroctaw 1971 (Tymoteusz Karpowicz albo Polifonia).

* Dzisiaj duzo bardziej interesujaca staje si¢ dla czytelnikow i badaczy imma-
nentna poetycka ontologia (i metafizyka, a moze ontohermeneutyka) mowy meta-
forycznej autora Odwroconego swiatla, a zwlaszcza tworzony przez niego model
poetyckiego, metafizycznego czytania i estetycznego do$wiadczania $wiata. Ta
metafizyczna perspektywa poezji Karpowicza zaznaczyla si¢ niegdy$ w szkicach
Jacka Trznadla, a dzisiaj szczeg6lnie widoczna jest w esejach Andrzeja Falkiewi-
cza, Katarzyny Krason czy Bartosza Matczynskiego. Zob. szkice zebrane w to-
mie Podziemne wniebowstgpienie. Szkice o tworczosci Tymoteusza Karpowicza
(red. B. Matczynski, K. Mikurda, J. Mueller, Wroctaw 2006): J. Trznadel, Meta-
fizyczna silva rerum, czyli poezja mozliwa i niemozliwa (o Odwrdconym $wietle
Tymoteusza Karpowicza) (s. 127-144); A. Falkiewicz, Metafora metafor. O poezji
Tymoteusza Karpowicza (s. 275-287); K. Krason, ,, Falszywa ontologia” Lesmia-
na w wierszach Karpowicza (s. 308-319); B. Malczynski, Poetyckie re-lektury
dyskursow filozoficznych w Rozwiazywaniu przestrzeni Tymoteusza Karpowicza
(rekonesans) (s. 204-228). Zob. réwniez A. Falkiewicz, Dlaczego uparfes sig
mowi¢ ze mnq tak niejasno? Postowie, [w:] T. Karpowicz, Stoje zadrzewne. Tek-
sty wybrane, Wroctaw 1999, s. 334-342; tenze, Swiat Tymoteusza Karpowicza;
3 VI 73; Ksztalt; Karpowicz jeszcze raz; Wartosé nieistnienia; Ze to, co zostato
rozwigzane w planie mysli, musi by¢ nastgpnie zaakceptowane przez organizm,
[w:] tegoz, Fragmenty o polskiej literaturze, Warszawa 1982.
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Dzi§ mozna jednak w tych tendencjach dostrzec przede wszystkim
rodzacy si¢ strategie estetycznego do$wiadczania rzeczy przez stowo.
Wydaje si¢, ze opisywane przez Adriana Glenia ,,obejmowanie rze-
czy” w poezji Karpowicza mozna w uzasadniony i owocny sposob
zinterpretowaé jako partycypacje w niej, ktéra dokonuje sig¢
W estetycznym do§wiadczaniu rzeczy stowem.

»Dosigganie” i ,,obejmowanie” rzeczywistosci, ,,przy-leganie” do
rzeczy lub jej ,,oddawanie” czy tez powotywanie rzeczywistosci ,,wtor-
nej, alternatywnej wobec empirii”, o ktorych pisal Glen®, mozna jed-
nak pojmowaé inaczej. Poza tradycyjng antynomi¢ stowa i rzeczy
pozwala wyj$¢ przyjecie perspektywy ontohermeneutycznej interpre-
tacji tej poezji.

Sprobujmy wykaza¢, ze u Karpowicza wazniejsza jest praktyka
poezji jako sztuki estetycznego do§wiadczania rzeczy poprzez stowa —
stowa wypetniajagce si¢ bytem.

Snucie — mowa medium.
Doswiadczanie rzeczy stowem

W poetyckiej mowie Karpowicza wazniejsza niz komunikowanie
prawd o $wiecie jest orficka zdolno§¢ mowy poetyckiej do emanacji
bytow i sensoéw, ktora dokonuje si¢ nieustannie na nowo w inicjowa-
nym przez wiersze procesie de(kon)strukcji przedstawiania: poetyc-
kiego r6zNicowania i istoczenia si¢, Heideggerowskiego odkrywania
i skrywania si¢ bytu®. Stowo poetyckie Karpowicza, ktére udziela
bycia rzeczy, staje si¢ Bachtinowskim ,literackim zdarzeniem bytu”.
W doswiadczaniu estetycznym nastgpuje iskrzenie — 1$nienie, uwydat-
nianie si¢ rzeczy. Kazda poetycka kolekcja stow inicjuje wyistaczanie
Si¢ rzeczy zawsze na nowo, zawsze tu i teraz. Jest to mowa katachre-
tyczna, ktora prowadzi poza z gory dane konstrukcje retoryczne i struk-
tury inteligibilne — a wiec poddajace si¢ poznawaniu (inaczej niz pod-
porzadkowywana najczesciej funkcjom referencyjnym mowa metafo-
ryczna).

® Zob. A. Glen, wyd. cyt.
® W ten spos6b w interpretacji Martina Heideggera wiersze Fryderyka Holder-
lina ukazuja si¢ jako zrédlowe doswiadczanie bytu.
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W tworczosci Karpowicza zachodzi zatem znamienna ewolucja.
Modernistyczna sklonno§¢ poezji do metafizycznego uobecniania
rzeczy, jej rozumienia czy tez nazywania, ustgpuje wobec manifestu-
jacej sie w niej zdolno$ci do ich wyistaczania, to znaczy bezposred-
niego estetycznego do$wiadczania rzeczy oraz innego w calej ich
transcendencji, odstaniajacej si¢ w splocie widzialnego z niewidzial-
nym. Wyistoczenie, estetyczne ,,0bjecie” rzeczy nastepuje w perfor-
matywnym procesie poetyckiej emanacji, w niekonczacym si¢ wy-
ptywie.

Probe opisania fenomenu Karpowiczowskiej poezji podjat Adrian
Glen, wskazujac na nowa rolg poetyckiego podmiotu jako medium.
Jako pierwszy spostrzegt on u Karpowicza pragnienie ,,bycia instru-
mentalnym, jak rzeklby Milosz” oraz ,,pozwalanie na to, by stac si¢
«miejscem» dla odkrywajacej sie w epifanijnym gescie natury”7.

Wydaje sie, ze mowe tak uksztattowanego literackiego podmiotu
mozna metaforycznie nazwaé snuciem ze wzgledu na sposob lgczenia
poetyckich stow wokot watku, w ktorym splataja si¢ stowa, ,,domy-
sty”, kolejne pietra rozbudowanych metafor.

W poetyckim snuciu splatajg si¢ przeciwstawne pojecia, skojarze-
nia, odnoséniki, muzycznie zinstrumentalizowane ,,wariacje na temat”.
Kolejnos¢ ich taczenia poprzez poetyckie odestania wydaje si¢ swo-
bodna i intuicyjna — jak sie¢ pajecza snuta miedzy galeziami.

Mowa medium nie jest tez wewnetrznym monologiem podmiotu,
strumieniem $wiadomosci ani precyzyjnym wyktadem z celng puenta.
Mowa medium przybliza ku temu, co nienazwane, pozwala doswiad-
cza¢ transcendencji i tajemnicy w estetycznych zblizeniach i doswiad-
czeniach udziatu (partycypacji). W odréznieniu od strumienia §wia-
domosci, ktory jest zapisem i przedstawieniem jej pracy, mowa me-
dium pozostaje poza kontrolg. Inaczej niz wirtuozowskie konstrukcje
podmiotu literackiego, narratora i podmiotu lirycznego w utworach
modernistycznych. Celem medium jest uruchomienie procesu wypty-
wu znaczen w stowach wcigz na nowo danych do czytania i doswiad-
czanie transcendencji innego. Snucie w gestej mowie metaforycznej
Karpowicza uwydatnia takze brak interpunkcji.

Snucie ukazuje si¢ jako alchemiczne mieszanie i ,,magiczne” ze-
stawianie slow. Stowa sgsiadujgce ze sobg w poetyckiej zawiesinie
samoskupiaja sie, wlaczaja sie w proces samokrystalizacji, wchodza

" A. Glen, wyd. cyt., s. 129.
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w blisko$¢ i pokrewienstwo ze soba, tworzac pajeczyny sensow i zna-
czen. To proces, nad ktorym podmiot chciatby moze panowac, ale
nigdy ostatecznie nie panuje, podobnie jak cztowiek nad swoim
losem.

W poetyckich stowach wiersza, w metaforycznym przegladaniu si¢
stow w sobie, ich skupianiu si¢ w nieoczekiwane konstelacje nastepu-
je przekazywanie i oddawanie, ,,udzielanie sobie” wiasnosci, powsta-
wanie nowych bytow. Ontyczny proces udzielania sobie wlasnosci
umozliwiajg i inicjuja mosty metaforyczne, ktore w wierszu Karpowi-
cza s3 wazniejsze niz przedstawianie przekazujace do$wiadczenie
podobienstwa.

Mowa metaforyczna oraz wlasciwa jej zdolnos¢ dyseminacji zna-
czen i sensow, ktora niestusznie uwazamy za jej wieloznaczno$é,
przestaniajg intencjonalny przedmiot ujmowany poznawczo, a od-
staniajg rze c z do$wiadczang bezposrednio — estetycznie. Nieustanne
wychodzenie Karpowicza poza intencjonalnos¢, ponad referencyjnosé
1 ponad przedstawianie prowadzi zatem do bezposredniego estetycz-
nego do$wiadczania rzeczy, a nie przedmiotu.

W wierszu Karpowicza las odstania si¢ jako jednia, a wigc jest to
przeciwienstwo lasu przedstawianego jako zbiér drzew:

Pot6z si¢ na poszyciu
niby kropla olbrzymia
niech przechodzi przez ciebie

dab twardym krokiem
kalina smutnym
leszczyna trwoznym
$wierk suchym

i buk stagpnigciem

nie do nazwania

Lez cicho
Lez niby lis¢ tego lasu
niby nasiono wszystkich drzew®

W wierszu Stojgca chmura Karpowicz ukazuje sens wlasciwej
mowie poetyckiej strategii ,,znaczenia nieznacznego” oraz ,,znaku bez

8T, Karpowicz, Las, [w:] tegoz, Wiersze wybrane, Wroctaw 1969, s. 41.
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namyshi znaczenia” jako nastepstwa poetyckiego snucia, skupiania si¢
stow w bliskosé:

ona stala jawnie niewidoczna
nie zlozona z tego co widziatem
lecz widziana z tego co ztozytem®

Chmura to ideogram bez jednoznacznie lub wieloznacznie przypo-
rzadkowanych znaczen, to znak ikoniczny dany do czytania i pisania.
Stowa, ktore nie wypetnily sie¢ znaczeniem, istniejg jako mozliwo$¢
przyszlych znaczeh towarzyszacych uwidacznianiu, ktore inicjuje
poetyckie snucie. To nowy sens mgtawicy znaczen, w ktorych niewy-
razalnie zawiera si¢ niewyrazalne, z ktorych wylania si¢ w wierszach
rzecz, a nie przedmiot. To takze nowy sens szukania dla rzeczy ade-
kwatnego stowa jako poetyckiego snucia — sens tego Heideggerow-
skiego z ducha, metaforycznego procesu wzywania do stowa oraz
wprowadzania (,,przedktadania”) ,,w Naprzeciw”.

W metaforycznej mowie Karpowicza, wychodzgcej poza atomizu-
jaca site przedstawien i skierowanej ku do$wiadczeniu calosci bytu
(obejmujacej catosé, ,,réwnoczesno$c” ,,istnienia poszczegdlnych by-
tow™ — wedlug stow Adriana Glenia), stowa szczeg6lnie wyrazi-
sciesamoskupiajg sie, ukazujgc swojg niezalezno$¢ od intencji
i teleologii. Celem ,,stylu rozbitego” Karpowicza staje si¢ tworzenie
,.chmur znaczen™", ktére oddaja 6w mglawicowy sposéb bycia rzeczy
dla poety-medium.

Stowa, samoskupiajagce si¢ w metaforyczne sgsiedztwo i pokre-
wienstwo, przede wszystkim estetycznie uwydatniaja, ,,1$nig”, ujmu-
jac nowe, obce sobie do$wiadczenia, tworzac pigkne i fascynujace
kolekcje metafizyczne. W tym procesie logopoei — opisywanym nie-
gdy$ przez Ezre Pounda ,,tancu intelektu wsrod stow”, procesie two-
rzenia, robienia sfowem oraz ,nasycania jezyka znaczeniami™? —
uczestnicza wiersz oraz jego literacki podmiot jako medium. To §wiat
w procesie narodzin, w ktorym rzeczywisto$¢ wyistacza si¢ we ,,frag-

® Tenze, Stojqca chmura, [w:] tegoz, wyd. cyt., s. 113.

0 A. Glen, wyd. cyt., s. 134.

1 Okreslenie Joanny Gradziel.

12 7ob. na ten temat M. L. Ardizzone, Wstep, [w:] E. Pound, Sztuka maszyny
i inne pisma, wybor, oprac. i wstgp M. L. Ardizzone, thum. E. Mikina, Warszawa
2003, s. 23, 67 (przyp. 41).
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mentach”, w ,,chmurze stow”. W metaforycznej mowie zycie snuje si¢
jak w opowiesci Gabriela Garcii Marqueza. ,,Samokrystalizacja” rze-
czy nastgpuje zatem w wyniku procesu, ktory posiada cechy alche-
miczne, a wigc procesu niedeterministycznego i nietechnologicznego
zarazem. To poszukiwanie harmonii — wzajemne intuicyjne, sponta-
niczne ,,dopasowywanie si¢”, ktéremu towarzyszy I$nienie — mozna
okresli¢ jako poetycka instrumentacjg.

»lnstrumentacja” stow u Karpowicza, obrazéw i doznan zmysto-
wych u Mitosza — to niezbywalny wyznacznik mowy medium. Bez
»instrumentacji” mowa medium bytaby tylko bezuzytecznym zbiorem
stow, niezdolnym do odstaniania czegokolwiek. Snucie ,,prowadzi” do
emanacji, kwantyfikacji i krystalizacji bytéw, za$ medium snujgce
staje si¢ w tym procesie instrumentem, a nie wykonawcg wirtuozem.

INSTRUMENTACIJE

cisza ten krzyk na smyczy

trzymanej w zacisnigtych zgbach
oczodotu stuchu i $liny z dotyku
stowem pi¢¢ zmystow na ostrzu

nie znanego dotychczas kierunku

wbija swe szable w twa krtan az po uszy
na brakujgcym bolu jestes wynoszony
ze stygnacej w brzegach malzowiny

gdy $miertelny wezet powietrza
zadzierzgnie si¢ w krtani niewykrztusnie
przeczekaj to nieporozumienie

moze nie wszystko jest typowe

czy dostatecznie nie przygotowane

moze z braku dzwigku na $cianie za tobg
pojawia si¢ nieporadna reka liScia na niej

lezy utaskawienie od krzyku na pierwszy

rzut stuchu podobny do tasicy ale blizej
porusza si¢ inaczej w zamarznig¢tych
wawozach odzywaja si¢ krople spadajace

z odczytania ciepta w powietrznym krawacie
odwréé od wezta znaczenie a rozwiazuj cisze™

¥ T. Karpowicz, INSTRUMENTACJE, [w:] tegoz, Odwrécone swiatlo, Wro-
claw 1971, s. 388.
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Cisza, 06w ,.krzyk na smyczy” z cytowanego wiersza, nie jest wigc
tylko oksymoronem, ,,barokowym” §rodkiem wyrazu i przedstawia-
nia, lecz przede wszystkim dokonujgcym si¢ bezposrednio w metafo-
rycznej mowie do$wiadczaniem i wyistaczaniem si¢ innosci — Ciszy
i jej przeciwienstwa, krzyku — jako metaforycznej rdéznicy, ktora
umozliwia bezposrednie do§wiadczanie niepodobienstwa — tego, cO
inne. Temu procesowi towarzyszy przedstawianie, czyli przywotywa-
nie (,,wzywanie”) ciszy w bycie za pomocg slow, by odstonita si¢
»W Naprzeciw”. Cisza przeglada si¢ i ,,odbija” w krzyku, a krzyk
W ciszy. Wzajemny przeptyw wilasno$ci umozliwia im wyistoczenie
sie¢ — krzyku w ciszy, a ciszy w krzyku. Oto podstawowy uwydatniajg-
cy sens rozwinigtych metafor strojenia i instrumentacji w przywola-
nym wierszu Karpowicza. Krawat uwydatnia, a nawet ,,uwypukla”
jako metafora do$wiadczeniowa, wezel; odglos spadajacej kropli
uwydatnia cisz¢. Kazde czytanie wiersza i $wiata jako strojenie i in-
strumentacja na nowo, za kazdym razem inaczej, powoluje cisz¢ do
istnienia. To jest podstawowy sens ukazanego w wierszu procesu
instrumentacji i strojenia tego, co brzmi lub brzmie¢ przestaje, uwy-
datniajacy tez pigkno nieobecnosci, czy tej szczegbdlnej formy niemoz-
liwej obecnosci... ciszy w krzyku i odwrotnie.

Snucie towarzyszy zatem wyptywowi jako aktowi moéwienia
jezyka' — gdy daje ono rzeczy bycie. Poetycka mowa Karpowicza
staje si¢ manifestacjg wizyjnego wchodzenia w blisko$¢, w niezwykte
(nowe) pokrewienstwo ze soba, czynigc mozliwym bezposrednie este-
tyczne doswiadczanie w stowie wyistaczajacego si¢ Swiata.

W wyniku zachodzacej przemiany poezja staje si¢ przede wszyst-
kim ontyczng przestrzenig (por. Rozwigzywanie przestrzeni), w ktorej
stowa nie sg juz wylgcznie przedmiotem stowiarskich manipula-
cji poety. Przestaja by¢é uzywane jako narzgdzia poznania, formy
$wiadomosci intencjonalnej, $rodki kreacji spojnej wizji §wiata czy
autokreacji podmiotu jako tozsamos$ci. Celem poezji wydaje si¢ po-
chwytywanie w stowach tego, co nieustannie umyka, a nie poetyckie
zawlaszczanie i uprzedmiotowianie §wiata w totalizujgcych artystycz-
nych formach przedstawiania.

Ta strategia czytania §wiata ksztaltowana przez Karpowicza jest
estetycznym do$wiadczaniem rzeczy stowem nie po to, by jg lepiej

¥ W znaczeniu przypisywanym ,,méwieniu jezyka” przez Martina Heidegge-
ra. Zob. M. Heidegger, W drodze do jezyka, ttum. J. Mizera, Krakow 2000, s. 14.
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opisaé, lecz by przynies¢ do$wiadczenie jej transcendencji (nie-
oddzielne od estetycznego doswiadczania rzeczy), ktore laczy sie
z przeksztatcaniem poetyckich przedstawien w $lady. W jego poezji
struktury rzeczy pozostaja bowiem zawsze otwarte i nieoznaczone,
niegotowe, w procesie stawania sie.

Poezje Karpowicza wyr6znia tak pojmowane i praktykowane snu-
cie jako przegladanie si¢ w sobie stow, ich znaczen i sensow, dokonu-
jace si¢ w mowie metaforycznej, ktore nie jest opisywaniem rzeczy,
lecz dos§wiadczaniem performatywnej sily stowa. To dyseminacja po-
zbawiona kierunku i teleologii, wyplyw zwiazany z powstawaniem
nowych znaczen i bytdw, ktore sg jak elektrony opuszczajace orbite —
1$nig kwantyfikujgc sig.

Liryczny monolog medium — literackiego podmiotu Karpowicza
— jest snuciem, ktére wprowadza w mgtawice stow, znaczen i1 sensOw
1 pozwala byciu rzeczy w stowie uwydatni¢ si¢ — emanowac. Rzeczy
doswiadczane sg przez mglawice stow i z nich si¢ wyltaniaja, wyista-
czaja. U Miltosza podobng funkcj¢ pelni poetycki obraz, a raczej
mglawice wizyjnych obrazéw. Snucie towarzyszy estetycznemu do-
$wiadczaniu, koncentruje na tym, co zmystowe. Poezja Karpowicza
i Mitosza nie jest szukaniem stowa raz na zawsze danego, adekwatne-
go do rzeczy — lecz raczej stowa, ktore 1$ni, umozliwiajgc rzeczy
Norwidowskie uwydatnianie si¢. To stowo, w ktdrym rzecz poetycko
»mieszka” (by uzy¢ okreslenia Martina Heideggera). To nie jest sto-
wo, ktore rzecz zamyka w przedstawieniu; to stowo, ktore rzecz wy-
dobywa ,,z mroku” (,,o$wietla jg”), stowo, w ktérym rzecz znajduje
bycie.

Jezyk nie musi wiec ,,precyzyjnie oddawac rzeczywistosci”. Jezyk
jako medium sam moéwi; medium snuje, ,,powtarzajac” to, co mowi
jezyk. Poetycki podmiot méwiony i dziatany przez bycie §ledzi to, co
snuje si¢ w samoskupiajacych sie stowach.

W nowoczesnej sztuce i literaturze coraz wyrazniej odstania si¢ tez
rola wizyjnej wyobrazni, ktorej podlega mowa poetycka. Snujacego
Karpowicza, podobnie jak medytujagcego Mitosza, mozna bowiem
zaliczyé do grupy ,,poszukiwaczy formy pojemnej”™, ktorzy wyzna-
czaja polskiej literaturze trzecia, pomodernistyczna droge. Cho¢ kazdy
z nich jako poeta ma inng literacka biografie, spotykaja sie w wielu

15 Szerzej na ten temat pisze w ksiazce Realizm metafizyczny. Literatura w po-
szukiwaniu formy pojemnej (Krakéw 2009).
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punktach, a wrazliwo$¢ prowadzi ich do podobnych odkry¢. Jest to
tym bardziej interesujace, ze odmienne jest tworzywo ich tworczosci,
Mitosza — obrazowe, a Karpowicza — ,,stowiarskie”. Podobny pozosta-
je ich poetycki punkt wyjscia: tradycja pierwszej awangardy, awan-
gardy krakowskiej (ktorg Mitosz wczesnie porzuca, a Karpowicz jest
pod jej wptywem do konca). Prowadzi ich ona odmiennymi droga-
mi poetyckich do$wiadczen do wspdlnych, juz pomodernistycznych
»punktow dojscia”.

Metaforyczna de(kon)strukcja
— styl rozbity, ,,chmura stow”

W nowoczesnej poezji istotne stajg si¢ przejawy ,.stylu rozbitego”,
stylu tracacego logiczng i1 dyskursywna spojnos¢ i przejrzystose,
W ktérym stowa i obrazy jako fragmenty pochodzgce z réznych wy-
obrazen i dyskurséw wchodza w niespotykane sgsiedztwo, tworzac
»mglawice stow” — kolaz metafizyczny, a nie tylko estetyczny.

W wierszach Karpowicza nieustannie na nowo dochodzi do roz-
luznienia (de(kon)strukcji) struktury zdan, stow i konwencjonalnych
metafor. ,,Znaczenie nieznaczne”, ,,odcigganie” znaku od znaczenia —
to ,,rozsuwanie” stéw, to ,,mieszanie” ikon i metafor, ktére umozliwia
im wchodzenie w nowe zwigzki lub w wiele zwigzkéw jednoczesnie.
»Luzne” slowa, jak elektrony wybite ze swych orbit, tworzg nowe
zwigzki, przegladajg sie w sobie, ujawniajac ,,inny wymiar” — ukazu-
jac w poetyckim doswiadczaniu (czytaniu/pisaniu $wiata) ,,niedo-
stepne na co dzien” strony, nalezace do nieskonczonej catosci rzeczy,
a snujgca si¢ metaforyczna mowa umozliwia uczestnictwo w ich trans-
cendencji.

Czytelnikoéw poezji zawsze intrygowata sktonno$¢ autora Trudne-
go lasu do ,,wymyslnej” i ,.kontrowersyjnej” metaforyki, ktéra wpro-
wadza przede wszystkim w przestrzen rozNicy. Mistrz Karpowicza,
Julian Przybo$, definiowat metafor¢ jako ,,podobienstwo w niepodo-
bienstwie”. Karpowicz za$ zwraca si¢ ku ,,niepodobienistwu” w meta-
forycznym podobienstwie, inicjujagc w metaforycznym spigciu stow
estetyczne uwydatnianie si¢ rzeczy w ich transcendencji.

W tym kontekscie nie dziwi juz upodobanie Karpowicza do kata-
chrezy, rozszerzajacej znaczenia stow, sktonno$¢ do wlasciwych w jej
przypadku jezykowych ,naduzy¢” i ,,wykolejen”, do kontrowersyj-
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nych estetycznie i ,,logicznie” nowych sposobow uzywania stow. Ich
zbieranie si¢ w metafizyczne kolekcje w wersach ,,oryginatow arty-
stycznych” czy tez ,.kopie logiczne” Odwréconego Swiatta t0 swoiste
odpowiedniki presokratycznego logosu jako procesu skupiania sie,
czyli ,,przedwerbalnego odkrywania i zbierania (legein) tego, co napo-
tkane™.

De(kon)strukcja Karpowicza wyprowadza stowa i zdania, sensy
i znaczenia z zastanych bytoéw i struktur poznawczych, przede wszyst-
kim rozluznia ich konwencjonalne i uznane wiezi. Poeta, ktory probu-
je ,roszad” stownych, przerzuca mosty metaforyczne potrzebne do
emanacji nowych bytow i senséw. Snucie de(kon)struuje formy narra-
cji zobiektywizowanej i przedstawiajgcej, nadajac jej wizyjny charak-
ter opowiesci, ktora uwidacznia, odstaniajgc nieznane i nienazwane
nigdy wczesniej wlasciwosci, sensy i znaczenia do§wiadczanych este-
tycznie rzeczy. Za$ §lady transcendencji ukazujg si¢ w mowie poetyc-
kiej, w l$nieniach dobra, pigkna i prawdy, ktorych doswiadczamy,
partycypujac w rzeczach tego Swiata.

W ten sposob poezja, ktora ewolucyjnie wkracza na pomoderni-
styczng droge bezposredniego estetycznego doswiadczania rzeczy 1 In-
nego w ich transcendencji, wychodzi poza tradycyjnie pojmowane ich
wyrazanie, nazywanie i przedstawianie. Nieustannie na nowo de(kon)-
struuje rzeczy i wydarzenia.

Otwarto$¢ mowy metaforycznej wilaczonej w proces dyseminacji
i de(kon)strukcji nie jest juz tylko otwarto$ciag poznawania, pozostaje
za$ otwartoscig doswiadczania estetycznego. Jego mowa nie totalizuje
ani nie fragmentaryzuje rzeczy w przedstawieniach.

Wszystko to prowadzi poezje Karpowicza prowadzi poza horyzont
modernistyczny — poza modernistyczng metafizyke i modernistyczny
antropocentryzm — i przeksztatca poete¢ w medium. Karpowicz poste-
puje podobnie jak autor Fortepianu Szopena. Norwid nie pisat bo-
wiem biograficznego wiersza o Chopinie, lecz bezposrednio doswiad-
czal muzyki, tworcy, fortepianu, bytu narodowego (w catej ich trans-
cendencji), samozbierajgcych si¢ w stowach wiersza, ktory
wcigz si¢ pisze i jest czytany stale na nowo. Podobnie tez ,rzeczy”
snujg si¢, zbieraja, wyistaczajac si¢ w tworczosci samego kompozyto-
ra. W ten sposob artysta wyprowadza rzeczy na jaw. Doswiadczajac
ich stowem, umozliwia bytom krystalizacje, wyptyw, kwantyfikacje.

16 Tak interpretuje ten proces T. Sheehan (zob. N. Le$niewski, O hermeneuty-
ce radykalnej, Poznan 1998, s. 41).
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Snucie jako opowiesc
— Historia bialopiennego zrodla

Charakterystyczng cechg nurtu wspotczesnej poezji polskiej, do ktore-
go nalezy pozna tworczo$¢ Przybosia, Mitosza i Karpowicza, jest
wigc przekraczanie modernistycznego horyzontu awangardowych
eksperymentdéw z jezykiem. W ksztaltowaniu tego nowego ontoher-
meneutycznego modelu literatury wcigz uczestnicza (W réznym stop-
niu) Le$mian, Biatoszewski, Herbert i Szymborska. Ich poezja nie jest
juz zdominowana przez funkcje przedstawiajgce — przestaje przedsta-
wiaé, na przyktad za pomocg narracji historycznej traktowanej jako
erudycyjny zbior czasowo uporzadkowanych oraz uprzedmiotowio-
nych faktow (zdarzen), przestaje traktowac historyczne rzeczy §wiata
jako wylacznie intencjonalne przedmioty przedstawien. Poezja trze-
ciego wyodrebniajacego si¢ pomodernistycznego nurtu polskiej litera-
tury przeksztalca bowiem mimetyczne przedstawianie i odwzorowy-
wanie historii §wiata w ontohermeneutyczny poetycki proces na-
sladowania i dyseminacji.

Pojawia si¢ pytanie, w jaki sposob mowa poetycka Traktatu mo-
ralnego czy Historii biatopiennego Zrédia wtacza sie w 6w on-
tyczny proces, ktorym sg dzieje: jak wyistacza i uwidacznia to, co
trwa w niekofniczgcym si¢ lirycznym wyptywie, co
trwa pochwycone w literackim zdarzeniu bytu. W wyistaczajacej byt
poetyckiej mowie literackiego podmiotu méwionego i dziatanego
przez bycie, a wigc w opowieSci dzieje sig¢ to, czego nie da si¢
zamknaé, odwzorowaé ani opisa¢ w mimetycznym przedstawieniu
historycznym'’. W tradycyjnie mimetycznej literaturze, w mowie
podmiotu literackiego traktowanej jako forma S$wiadomoSci, $wiat
uprzedmiotawia si¢ bowiem w procesie poznawania i interpretowania,
»obejmowania” przez $wiadomos¢ intencjonalna.

Medium dziejoéw, ktorym jest literacki podmiot Historii biatopien-
nego zrodta, poematu Karpowicza, powiada: ,Nie uporzgdkowane
zastaje wiec dzieje”®. Po lesmianowsku przekazuje swoje dogwiad-
czanie nieustannego stawania si¢ $wiata w poetyckiej mowie opowie-

7 Do odwzorowania i przedstawienia w narracji dazy kazdy dbajacy o obiek-
tywizm historyk jako erudyta i kolekcjoner czystych faktow, uktadanych narra-
cyjnie, czasem fabularnie w ,,kalendarzowym” nastgpstwie zdarzen.

18 T. Karpowicz, Historia bialopiennego Zrédla, [w:] tegoz, wyd. cyt., s. 193.
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$ci jako literackiego zdarzenia bytu. To, co historyk pragnie zamkna¢
w reprezentacji, a wigc okresli¢ faktograficznie, to, co nie ma granic
i przekracza mozliwos$ci ostatecznego przedstawienia, poeta sytuuje
w niekonczacym si¢ procesie emanacji. W immanentnej poetyce wielu
utworow Karpowicza odkrywamy t¢ sktonno$¢ do estetycznego i zara-
zem metafizycznego, wyistaczajacego do$wiadczania w poetyckiej
opowiesci, w jej artefaktach.

,»Kronikarzowi mogly si¢ przydarzy¢ dzieje ludzkosci, a ludzkosci
— dzieje kronikarza™® — pisze Karpowicz we wprowadzeniu do po-
ematu, w ktorym dzieje ludzkosci tworza ruchomag mgtawice, a nie
liniowy, historyczny, przyczynowo-skutkowy ciag zdarzen dokona-
nych:

Jest to osobliwa historia dwudziestu wiekow ludzkos$ci i wlasnego zycia opi-
sywana przez starego kronikarza. Dzieje $wiata, a wlasciwie dzieje mitosci
stawnych kobiet oraz opis standéw i urz¢déw przeplatajg osobiste wspomnienia
kronikarza. Granica pomi¢dzy opisywanymi dziejami jest niejasna. Kronika-
rzowi mogly si¢ przydarzy¢ dzieje ludzkosci, a ludzko$ci — dzieje kronikarza.
Ani historia, ani jednostka nie ma tu spraw wilasnych, tylko wspdlne. Czy
$wiat przez to zubozat, czy kronikarz — nigdy si¢ nie dowiemy®.

Stowa ze wstepu do Historii bialopiennego Zrodia wypowiada pod-
miot reprezentujacy, jak sie domyslamy, autora. Ukazuje si¢ on jako
ow specyficzny kronikarz, ktéry jest nieustannie pozbawiany tozsa-
mosci. Jako literacki podmiot pozostaje wigc jakby zdecentralizowany
1 ,,anonimowy” niemal jak w opowieSci mitycznej, gdy przekracza
swiat literackich konwencji poznawczych, mimetycznych czy tez
kreacyjnych modernizmu. Natomiast w literaturze pomodernistycznej
ukazuje si¢ jako medium — literacki podmiot méwiony i dziatany
przez bycie.

Partycypacja w innym
Wchodzenie w istnienie innego i obcego oraz poetycka z nim wspot-

egzystencja, ktore sg udziatem literackiego podmiotu, ukazujg si¢
W tym poemacie jako ontohermeneutyczny akt wspotmitosci, ktorym

° Tamze.
20 Tams
amze.
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jest tez wprowadzanie we wiasny horyzont tego, czego nie da si¢ osta-
tecznie i ,,w sposob zadowalajacy” przedstawi¢ (formalnie okreslic,
zamknaé w granicach chocby tylko wieloznacznych, lecz spdjnych
i ,,uporzadkowanych” literackich przedstawien). Zawsze pozostaje bo-
wiem 6w niedosyt, ktory Karpowicz nazywat ,,bledem barw i zapachu”.

Jest w moim krajobrazie
btad barw i zapachu
lecz ciagle

ciggle kocham

to co wciaz si¢
zmienia®

Jest to krajobraz obejmujacy ,,to, co wcigz si¢ zmienia”, a wiec takze
przesztos¢ jako terazniejszo$¢ i terazniejszo$¢ jako przeszlos’ézz. To,
co wyrazone i nazwane, w poezji przeksztalca si¢ zatem w §lad trans-
cendencji. Pomodernistyczna poetyka i metafizyka uwidaczniania,
a wigc literacka metafizyka §ladu — nieintencjonalnego, niewyrazalne-
g0 zawierania w wyrazalnym, w splocie widzialnego z niewidzialnym
— ktora przejmuje w jego tworczosci dominacje, odsuwa na drugi plan
modernistyczng poetyke, estetyke i metafizyke przedstawiania i uobec-
niania $wiata.

Pisanie jako stawanie si¢

W tej poezji juz nie chodzi o poznanie rzeczy w sensie epistemolo-
gicznym, lecz o dokonujgce si¢ w procesie ontohermeneutycznym ich
udostepnianie i uobecnianie si¢ w poetyckim stowie do§wiadczajgcym
estetycznie §wiata®>. To jest sens jego poetyckiego czytania. Poetycka
mowa Karpowicza traci zatem swoj mimetyczny i alegoryczny porza-
dek jako spojny, logiczny i przewidywalny cigg przedstawien metafo-
rycznych, a ksztaltuje si¢ — na sposob opisywany przez Przybosia

2L W utworze Milosé¢ pochodzacym z 1958 roku (tamze, s. 38).

22 Te postawe oraz proces znakomicie opisal i eseistycznie wyprobowat José
Ortega y Gasset w stynnych Medytacjach o ,, Don Kichocie” z 1914 roku.

B Sadze, ze ta czesto opisywana i badana sklonno$¢ Karpowicza ukazuje
zwlaszcza nieintencjonalno$¢ poetyckiej semiozy oraz pojetycznego procesu
zbierania si¢ (udostepniania si¢) rzeczy w stowie.
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definiujacego liryzm — jako stawanie si¢ ja podmiotu i stawanie si¢
Swiata.

Nie ma szczerosci bez ukazania swoistego procesu nieustannego rodzenia
si¢ autora, kiedy pisanie jest stawaniem sig¢. Szczero$¢ jest bowiem
procesem etycznym pokazanym in statu nascendi. Dzieta powstajace dla czy-
telnika, widza i stuchacza, niedla siebie samych, pochodza z inkuba-
torow, a nie z zywych, ukrwionych tozysk cztowieczych®.

— twierdzit Karpowicz, ukazujac ontycznos¢ i nieintencjonalno$é tego
procesu, gloszac powrot sztuki do ja osobowego autora, a wigc powrot
sztuki zwroconej ku jego sobos$ci; sztuki tak bliskiej zatem Przybo-
siowemu (mimo jego koncepciji ja lirycznego antropocentryzmu i kre-
acjonizmu) ideatowi lirycznego pisania jako stawania si¢ ja podmiotu.

Nieprzypadkowo Karpowicz, dla ktérego pisanie bylo stawaniem
sie, przenosi uwage na stowa oraz ich de(kon)struowane nieustannie
znaczenia. Jako poeta czyta $wiat nie po to, by go rozszyfrowac — jego
pisanie/czytanie jest estetyczng przyjemnos$cig partycypacji w bycie
rzeczy, jej pochwytywania w slowie i w tym sensie obejmowania
sensOW 1 znaczen bedacych w nieustannym wypiywiezs. Rzecz ujaw-
nia si¢ stale na nowo, za$ autor w tym procesie roOwniez staje si¢ —
1 razem uczestnicza w literackim zdarzeniu bytu.

Wigkszo$¢ badaczy zgodnie z semiotyczno-strukturalistycznym
paradygmatem czytania wierszy Karpowicza $ledzi przede wszystkim
ich polisemig, nad ktdrg poeta traci jakby panowanie... Odstaniaja oni
zatem intencje poznawcze i semiotyczne ich podmiotu literackiego
jako podmiotu poznania i $wiadomosci, a nie literackiego podmiotu
wyistaczania. Wydaje si¢, ze interesujagcym tropem interpretacyjnym
jego poezji sa towarzyszace stawaniu si¢ (rodzeniu si¢) podmiotu
nieustannie na nowo ontycznos$¢ i ponadintencjonalno$¢ semiotyczne-
go procesu dyseminacji, ktory tylko inicjuje owa obserwowana wielo-

24 T, Karpowicz, Najgestsza z wszystkich masek, fragment pracy pod tytulem
Sztuka jako ryzyko, [w:] tegoz, Male cienie wielkich czarnoksigznikéw. Zareje-
strowane w pasmie cyfr od 797 do 7777, red. A. Falkiewicz, Wroctaw 2007, s. 31.

% Czytanie/pisanie $wiata w poezji Karpowicza jest bowiem Heideggerow-
skim ,,skupianiem”. Zob. M. Heidegger, Was heisst Lesen? (1954), [w:] tegoz,
Denkerfahrungen 1910-1976, Frankfurt am Main 1983, s. 61. Fragmenty ukazaty
si¢ w przektadzie G. Sowinskiego (,,Koniec Wieku. Pismo Filozoficzno-Arty-
styczne”, b.r., nr 4, s. 4).
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znaczno$¢ stow-sladow-szyfrow-ideogramow zbierajacych si¢ w me-
taforyczne sasiedztwo, stow snujacych (tworzacych) mglawice zna-
czen i sensow™.

TYMOTEUSZ KARPOWICZ:
EXPERIENCING THINGS BY WORD

ABSTRACT

The poetry of Tymoteusz Karpowicz transforms mimetic presentation and
projection of reality into an ontohermeneutic poetic process of re-tracing,
thereby becoming the art of aesthetic experiencing things by words. This is
possible thanks to the lyrical medium — the literary subject in Karpowicz’s
poetry, whose speech evolves into musical spinning, leading the reader into a
nebula of expressions and meanings, thus enabling things to emanate from
and be highlighted in words. His poetic discourse brings things into being —
for his poetry belongs to the after-modernist trend in Polish literature, which
emerged from the modernist and postmodernist movements.

KEY WORDS
Tymoteusz Karpowicz, Polish poetry, postmodernism, after-modernism,
medium, metaphorical speech, deconstruction of presentation, literary event

of being, poetic spinning, participation

Henryk Czubata

% Metafore mglawic znaczef i senséw zawdzieczam inspiracji W. Kalagi
(Mglawice dyskursu. Podmiot, tekst, interpretacja, Krakow 2001).
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STRESZCZENIE

W niniejszym artykule bedzie analizowany fenomen kultury popularnej i jej
recepcja zarowno w waskim, jak i szerokim sensie. Kultura popularna, jak
pokazata jej badaczka Jocke Hermes, si¢gajac czesto po proste srodki przeka-
Zu oraz opierajac si¢ na uproszczonej stylistyce, potrafi thumaczy¢ rzeczywi-
sto$¢ i zmienia¢ podejscie do $wiata jej odbiorcow. Film stanowi szczegdlny
aspekt kultury popularnej. Ghost Dog. Droga samuraja Jima Jarmuscha sta-
nowi do$¢ szczegolny przypadek. Z jednej strony pokazuje w zestetyzowany
sposob przemoc i walke, z drugiej jednakze pokazuje, jak kultura dokonuje
recepcji innych kultur. W niniejszym artykule chciatam si¢ skupi¢ zwlaszcza
na tym drugim aspekcie.

Opowies¢ o Afroamerykaninie, ktory zyje zgodnie z kodeksem samuraja,
odtwarzajac wiernie opisang w podrgczniku postawe, przyjmujac coraz moc-
niej mentalnos¢ ,,Wschodu”, staje si¢ doskonalg ilustracjg oddziatywania
kulturowego oraz wzajemnego splotu kultur. Czlowiek przedstawiony przez
Jarmuscha, opierajac si¢ na podreczniku Droga Samuraja, sam wybiera swe
wzorce kulturowe, czerpigc z mozliwosci, jakie daje mu otwarta wspotczesna
forma multikulturowo$ci. RoOwnoczesnie jest w swoim dziataniu autentyczny
oraz niemalze pierwotny. Zachowujgc wierno$¢ swemu panu, jak i cnotom
samuraja, powraca w $wiat tradycji kultury japonskiej. Fakt bycia Afroame-
rykaninem, czlowiekiem o korzeniach zarowno afrykanskich, jak i kultury
Zachodu (mieszka, urodzit si¢ i wychowat w Stanach Zjednoczonych), zosta-
je potraktowany jako rownolegly. Petnia rozwoju egzystencjalnego nastgpuje
przez zetknigcie z inng kultura i jej warto$ciami.

Istota opowiesci sg gangsterskie porachunki, zatem walka i jej kanony zo-
staja skontrastowane z kulturowymi wymogami. Fakt, iz Jarmusch opiera si¢
na przemocy i poprzez nig pokazuje warunkowanie kulturowe, moze mie¢
swa podwojna warto§¢. Z jednej strony skontrastowanie wspotczesnej agres;ji
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ludzi Zachodu (prostej, opartej jedynie na przemocy fizycznej) z kodeksem
samuraja (kazacym nie tylko przestrzegaé ustalonych cnot, ale rowniez zapa-
nowac nad sobg) moze ukaza¢ relacje kultury Wschodu i Zachodu. Z drugiej
strony sztuka walki jako sztuka zapanowania nad soba samym staje si¢ droga,
ktorej realizacja pozawala na uchwycenie autentycznosci swego zycia, jak w
przypadku gtéwnego bohatera filmu Jarmuscha.

SLOWA KLUCZOWE
popkultura, estetyzacja, wielokulturowos¢, sztuki walki
INFORMACJE O AUTORCE

Joanna Handerek

Zaktad Filozofii Kultury, Instytut Filozofii
Uniwersytet Jagiellonski

e-mail: handerek.joanna@gmail.com

Czym jestdroga samuraja? Przez co prowadzi? Do czego zmie-
rza? Mozna pytaé, na ile wazna jest wdrodze samuraja fizycz-
na sprawnos¢, a na ile intelektualna kompetencja. Mozna tez pytac,
czy wyznaczona jest na cale zycie, czy moze samurajem si¢ bywa.
Wprawdzie juz w nazwie sugeruje si¢ podjecie pewnych zmagan,
ktoére staja si¢ (a moze raczej powinny si¢ sta¢) samym zyciem, pO-
drozowaniem przez wlasng §wiadomo$¢ oraz przez mozliwosci, jakie
daje opanowanie ciala i umystu, ciggle jednak pozostaje pytanie, co
doktadnie oznacza wybranie takiego sposobu zycia. Pytanie to o tyle
jest wazne, iz we wspotczesnym $wiecie nie dotyczy tylko samej Ja-
ponii 1 jej kultury. Gdy przyjrze¢ si¢ bowiem spopularyzowaniu
wschodnich sztuk walki w calym zglobalizowanym $wiecie,
mozna dostrzec, iz czgsto wykraczaja one poza ekskluzywny krag
wtajemniczonych adeptoéw, stajac si¢ elementem kultury — i to nie-
rzadko kultury popularnej. Jak zauwazyt Ariun Appadurai, wspotcze-
sna globalizacja opiera si¢ na przekazie mediéw elektronicznych,
gdzie takie formy, jak film, reklama, wiadomosci, stanowia stale zro-
dto rozprzestrzeniania si¢ roznorodnych idei, modeli postepowania,
tworzgc mnogo$¢ kulturowych wzorcéw postepowania, paradygma-
tow myslenia i przede wszystkim odpowiadajgc za propagowanie lub
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udostepnianie modeli i wzoréw innych kultur. Jak pisze Appadurai,
rodzi si¢ oto sytuacja, w ktorej: ,,Widzimy spotkanie mobilnych obra-
zOwW ze zdeterytorializowanymi widzami, jak w przypadku tureckich
gastarbeiterow w Niemczech, ogladajacych tureckie filmy w swoich
niemieckich mieszkaniach, Koreanczykéw w Filadelfii, §ledzacych
w 1988 roku olimpiad¢ w Seulu za posrednictwem koreanskich tgczy
satelitarnych, czy Pakistanskich takséwkarzy w Chicago, stuchajacych
z kaset magnetofonowych kazan nagranych w meczetach Pakistanu
czy Iranu™. Stad nie dziwi fakt, ze film dla wielu badaczy kultury
popularnej jest medium prezentujacym réznorodnos¢ form kulturo-
wych czy przenikania si¢ kultur.

Siggajac po film jako fenomen kultury, mozna zobaczy¢, ze czesto
ukazana w nim walka albo stanowi element rozrywki, albo jako glow-
na strategia ksztattowania fabuly staje si¢ najwazniejszym elementem,
prezentujagcym w sposob steatralizowany albo bardzo wierny roézne
sposoby walki. W tym kontekscie nie jest tez zaskakujace, ze czesto to
film wlasnie prezentuje ,,swoiste” prawdy czy wytwarza pewng wizje
kodeksu i etosu samuraja, jego sposobu walki, jak i bycia w $wiecie.
W Ghost Dog. Droga samuraja wydarza si¢ jednak co$ zupelnie inne-
go, zarOwno zwigzanego z undergroundowym statusem filmoéw Jar-
muscha, jak i z wymiarem kultury popularnej. W celu petnego zrozu-
mienia tego filmu i jego oddziatywania na $wiadomos$¢ widzow oraz
przede wszystkim zrozumienia prezentowanych w nim aspektow
drogi samuraja proponuj¢ przyjrze¢ sic mu jako zjawisku kultu-
rowemu. C. L. Harrington i D. D. Bielby, omawiajac telenowele fil-
mowe, uzywaja okreslenia ,.tekst”?. Odwotujac si¢ do nich, proponuje
w ten sposob potraktowaé Ghost Dog. Droge samuraja, czyli jako
tekst kulturowy, posiadajacy znaczenia i dajacy si¢ interpretowac.
Tym samym Ghost Dog jako kulturowy tekst daje si¢ odczyta¢ na
trzech plaszczyznach kulturowych: transkulturowosci i problemu
przenikania kultur, popkultury i jej zapozyczen z roéznych dziedzin
i kultur oraz problemu przemocy i jej estetyzacji.

Y A. Appadurai, Nowoczesnos¢ bez granic. Kulturowe wymiary globalizacji,
thum. Z. Pucek, Krakéw 2005, s. 11.

2 por. C. L. Harrington, D. D. Bielby, Popular Culture: Production and Con-
sumption, London—-New York 2001.
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Przenikanie kultur

Przygladajac si¢ takim aspektom kultury jak sztuka, nauka czy ksztat-
towanie si¢ §wiatopogladéw, mozna zauwazy¢, iz nie ma kultury ho-
mogenicznej i zamknietej na wptywy innej kultury. Kazda kultura jest
na swoj sposob splotem réznego rodzaju oddziatywan i interakcji.
Film, do ktérego chce si¢ odwotaé, jest bardzo dobrym przyktadem
wspolegzystowania idei, wartosci i paradygmatow. Ghost Dog. Droga
samuraja Jima Jarmuscha moze sta¢ si¢ moim zdaniem swoistg meta-
fora multikulturalizmu. Juz sam fakt, iz akcja filmu rozgrywa si¢
w amerykanskim miescie, ktorego nazwy ani lokalizacji widz nie
rozpoznaje, wydaje si¢ by¢ znaczacy. Przestrzen kulturowa, tak istot-
na dla wielu kulturowych identyfikacji, zostaje tutaj zatarta w anoni-
mowosci miasta. Mozna powiedzie¢, ze mamy tu do czynienia z ty-
powym amerykanskim miastem, ale to okres§lenie wydaje si¢ banalne
i puste, gdyz nie zmienia faktu, iz w tym tek$cie sama kultura nie
zostata uwarunkowana w zaden konkretny sposob. Tak jakby Jarmusch
celowo zacierat przestrzen, by uzyska¢ $wiat bez granic, czynigc rze-
czywisto$¢ amorficzng i poddang ro6znym sposobom konstytucji.
Gloéwny bohater, tytutowy Ghost Dog, jest Afroamerykaninem zy-
jacym rozwazaniami XVIII-wiecznego samuraja Yamamoto Tsune-
tomo spisanymi w ksigzce Hagakure — sekretna ksiega samurajow.
Ten samuraj-Afroamerykanin pozostaje na ustugach Louiego, wto-
skiego mafiosa. C6z mozna wigcej doda¢? W pierwszych scenach
multikulturowo$¢ ujawnia si¢ 1 do ostatnich scen bedzie gldéwnym
ttem oraz rama calej fabuly filmu Jarmuscha. Jak zauwazyl badacz
multikulturalizmu Will Klymlicka, wazne jest, by zjawisko to ujaé
w odpowiednie ramy historyczne; multikulturalizm w prostym i pod-
stawowym sensie jako przenikanie sie kultur istniat od zawsze®. Jed-
nakze jego dojrzata forma oraz dominacja zaczyna si¢ w latach 60.
wraz ze zmiang kulturowego nastawienia. Kultura Zachodu, przezy-
wajaca z jednej strony konsumpcyjny dostatek, a z drugiej wstrzas
spowodowany rewoltg mtodych bitnikéw, ,,dzieci kwiatow” i rdznego
rodzaju kontestatorow, uczy si¢ dyskutowa¢ na temat istniejacych
wzorcOw postepowania, staje si¢ rowniez otwarta na inne formy kultu-

% por. W. Kymlicka, Multiculturalism: Success, Failure and Future, Washing-
ton 2012.
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rowego myslenia i zycia®. Podr6z na wschod®, jaka podejmowato od
lat 60. XX stulecia wielu ludzi, pozwalata na recepcj¢ idei innych niz
zachodnie. Wprawdzie rozumienie ,,duchowosci Wschodu” czgsto
bylo upraszczane, nie zmienia to jednak faktu, iz kultura Zachodu od
czasu rewolucji kulturowej przezyla bardzo mocno przepracowanie
wlasnych wartosci, zasad, norm i kodéw postepowania. Gdy przyjrzec
si¢ przyjaciotom Ghost Doga, mozna dostrzec kolejny poziom multi-
kulturalizmu, ksztattowany od strony egzystencjalnych powiazan i we-
wnetrznych relacji, jak by to pokazat Clifford Geertz: w bezposred-
nich relacjach jednostek®.

Ghost Dog wolny czas spedza w parku, gdzie jego jedynym przy-
jacielem, a moze tez jedyng osoba, z ktorg pozwala sobie na relacje,
jest francuskojezyczny sprzedawca lodow Raymond. Raymond nie
moéwi po angielsku, a Ghost Dog nie zna francuskiego, mimo to ci
dwaj dogaduja si¢ 1 tworza swoistg przyjazn, w ktorej ani ich pocho-
dzenie, ani jezyk nie stanowia zadnej bariery. Poczciwy sprzedawca
lodow 1 platny zabojca przetamujg swa przyjaznia stereotypowe zato-
zenia, iz relacja z drugim cztowiekiem wymaga pewnych wspdlnych
ptaszczyzn. Tutaj ich nie ma i by¢ nie moze, kazdy pochodzi z innej
kulturowej plaszczyzny, posiada inny styl zycia, wyznaje inny system
warto$ci, a mimo to, czy pomimo tego wilasnie odmiennego uwarun-
kowania, obydwaj po prostu chcg si¢ porozumie¢. Jak by zauwazyt
Richard Rorty, dla zwyczajnego bycia wobec drugiego czlowieka
wystarczy otwarto$¢, che¢ wspdlistnienia, rezonowania jego emocji7.
W relacji Ghost Doga sytuacja jest prosta, jak w mysli Rorty’ego: po
prostu akceptuje on swojego przyjaciela, nie oczekujgc zrozumienia,
gdyz ono buduje si¢ pomiedzy nim a Raymondem wraz z kazdym
spotkaniem.

Druga osoba, ktoérg spotyka Ghost Dog i z ktdrg si¢ przyjazni, jest
dziewczynka, Pearline, ktéra przychodzi si¢ bawi¢ do parku. Co wy-
daje mi si¢ istotne, w filmie praktycznie nie ma kobiet (sg wprawdzie
kochanki mafiosow, ale pojawiaja si¢ marginalnie). Jedyna realng

* Por. P. Berman, Opowies¢ o dwdch utopiach, thum. P. Nowakowski, Krakow
2008.

® Rozumiana zaréwno dostownie, jak i metaforycznie.

® Por. C. Geertz, Zastane $wiatlo. Antropologiczne refleksje na tematy filozo-
ficzne, thum. Z. Pucek, Krakow 2003.

" Por. R. Rorty, Obicktywnosé, relatywizm i prawda, tham. J. Marganski, War-
szawa 1999.
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postacig kobieca, z ktorg Ghost Dog wchodzi w relacjg, jest mala
dziewczynka, co pokazuje jego swoista niedojrzato$¢, jak rowniez
odizolowanie od codzienno$ci. Z drugiej jednakze strony ostatnia
scena filmu nadaje postaci Pearline swoiste znaczenie. Dziewczynka
siedzi na podtodze w kuchni i czyta podarowane jej przez umierajace-
go Ghost Doga Hagakure. W ten sposob dziecko przejmuje to, co
stanowito sens zycia Ghost Doga. Wraz z ksiazka zostaje jej przeka-
zany nowy sens, nowy $wiat, przetamujacy z jednej strony niewinnos$¢
dziecinstwa (dziewczynka czyta o sztuce zabijania), z drugiej jedno-
znaczno$¢ kulturowych paradygmatow, w ktorych wychowywata sig
wezesniej. W ten sposob multikulturalizm ukazany w filmie staje si¢
czym$ naturalnym, czym zyja ludzie i wobec czego ksztattuja samych
siebie. Roznorodno$¢ postaw, modeli kulturowych, konwencji, trady-
cji wydaje si¢ w tym filmie podstawowym tworzywem.

Ghost Dog, wchodzac w $wiat japonskich samurajow, przejmuje to
wlasnie nastawienie, w ktorym szacunek do tradycji (niewazne, czy
dla samego Ghost Doga jest to tradycja wiasna, czy cudza) jest naj-
wazniejszy. Dlatego Ghost Dog ginie, gdyz ten witasnie szacunek dla
tradycji, poshuszenstwo wobec Pana, staje si¢ najwazniejszym elemen-
tem wypehiajacym jego egzystencje. Z drugiej jednakze strony na
sposob multikulturowy tradycja ta zostaje przetamana, czy przepra-
cowana, w momencie, w ktorym Ghost Dog nie wykonuje polecenia,
litujac si¢ i nie zabijajac mtodej dziewczyny. Ten akt niepostuszen-
stwa jawnie stoi w sprzecznosci ze stowami z ksiegi Hagakure: ,,Czto-
wiek jest dobrym poddanym, gdy gorliwie poktada nadzieje w swoim
panu. Jest to najlepszy rodzaj poddanego™. Znajac ksicge Hagakure,
Ghost Dog decyduje si¢ na zmiane, przesadzajac tym samym o swym
losie (ludzie mafii postanawiajg go zabi¢ za niesubordynacje), a z dru-
giej strony nadajgc nowy sens stowom. Multikulturalizm stanowi moz-
liwos¢ aktywnosci, rozwija tradycje, modyfikujac jej znaczenia, i po-
przez nowe odczytanie powoduje, iz tradycja zaczyna zy¢ w nowy
sposob. By¢ moze dlatego wlasnie tacy badacze jak Anne Phillips
uznaja w multikulturalizmie samg dynamike i rozw6j kulturowych
WZOrow za pozytywny element’.

8 [Online], http://www.wudang.cis.com.pl/hagakure_20.html [dostep: 3.09.2012].
°Por. A. Phillips, Multiculturalism without Culture, Princeton 2007.
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Popkultura 1 jej zapozyczenia z innych kultur

W ksigzce Jayne Raisborough Lifestyle Media and Formation of the
Self pokazany jest wptyw kultury popularnej na $wiadomos¢ cztowie-
ka oraz ksztaltowanie si¢ postaw pod wptywem medidéw. Film odgry-
wa w tym wypadku jedng z wazniejszych rol™. Czesto tez w $wiado-
mosci spotecznej takie filmy jak Ostatni cesarz, Przyczajony tygrys,
ukryty smok, Legenda staja si¢ no$nikiem wiedzy o kulturach Japonii,
Chin czy Tybetu, w spos6b uproszczony, przykrojony do konwencji
filmowej 1 potrzeb fabuly prezentujac raczej pewne wyobrazenia na
temat prezentowanych kultur niz realng wiedzg. Ten dos¢ wybiorczy,
o ile nie schematyczny sposob ukazywania innej kultury, jest jednakze
no$ny, dla wielu ludzi pozostajac zrédlem wyobrazenia prezentowa-
nych fenomendéw. Z drugiej strony, na co wskazata Joke Hermes w Re-
-reading Popular Culture, czesto taki sposob uproszczonej komunika-
cji daje mozliwos¢ dostepu do pewnych tresci i idei kulturowych,
ktére poza mediami nie bylyby dostgpne szerokiej publicznos’cill.
Uproszczenie to ma zatem swe istotne znaczenie. Kultura popularna,
0 czym nalezy pamieta¢, wedle Hermes staje si¢ nosnikiem sensow
wchodzacych do powszechnej swiadomosci. Nie tylko, jak chce Rais-
borough, formutujgcych swiadomos$é cztowieka, ale rowniez pozwala-
jacych na wytworzenie swoistego jezyka wspolnoty. Ludzie zaczynajg
bowiem mysle¢ pewnymi schematami proponowanymi przez kulture
popularng, komunikowac si¢ poprzez odwotania do filmoéw, seriali czy
reklam. Tak wytwarzana wspoélnota przekracza granice i uwarunko-
wania lokalno$ci, w jakiej zyje dany czlowiek, wigzac go z szerszym
gronem odbiorcéw, a przez to pozwalajagc na pewne wspdlnotowe
odczuwanie i rozumienie rzeczywisto$ci. Kultura popularna wedle
Hermes daje interkulturowy kod porozumienia, tworzy nowg ptasz-
czyzng, na ktorej wyrazane zostaja nie tylko proste idee, ale réwniez
takie znaczenia, ktore mogg zmienia¢ $wiatopoglad jej uczestnikow
czy przemieszcza¢ kulturowe symbole, modele i tym samym zmienia¢
kulturowe uwarunkowania'.

10 por, J. Raishorough, Lifestyle Media and Formation of the Self, London—
New York 2011.

Y por, J. Hermes, Re-reading Popular Culture, New York 2005.

12 por. tamze.
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Problematyka widoczna w ksigzce Jocke Hermes lokuje si¢ w po-
kaznej juz dzi$ literaturze badan prowadzonych nad kultura popularna
i jej oddziatywaniami na $wiadomos$¢ czlowieka. Z jednej strony tacy
badacze jak Joli Jenson, John Fiske czy Camille Bacon-Smith pokazu-
ja, 1z zaangazowanie w kultur¢ popularng pozwala na rozwijanie wiezi
pomigdzy poszczegdlnymi fanami danego filmu czy serialu, czynigc
z nich aktywnych moderatoréw kultury. Z drugiej strony tacy badacze
jak Jocke Hermes czy Camille Backon-Smith pokazuja, iz uczestnic-
two w kulturze popularnej jest ksztattowaniem wlasnej tozsamosci,
mozliwoécig rozwoju i zmiany cztowieka®®. Jak pokazuje Joli Jenson,
fani, zrzeszajac si¢ wokot danego filmu, wspottworza §wiat reprezen-
towany przez dany tekst filmowy, wytwarzajac wiasng subkulture,
bedaca ich srodowiskiem i ich wlasna forma komunikaciji'®. Jenson
wyraznie broni tez pojecia ,,fan”, argumentujac, iz btedem jest utoz-
samianie takich osob z fanatyzmem czy ekstremalnym zachowaniem.
Wedle Jenson to przede wszystkim ludzie emocjonalnie zwigzani
z danym tekstem kulturowym i woko6t niego konstruujacy swe relacje
z otoczeniem, oraz ksztattujacy w ten wlasnie sposob nowe kulturowe
formy. Bardzo podobnie na tekst filmowy patrzy John Fiske, wskazu-
jac na jego angazujacg rolg oraz mozliwos¢é aktywizowania swoich
odbiorcow™. Ta wlasnie intensyfikacja staje si¢ bodzcem do zaanga-
zowania w tresci pokazywane przez dany tekst filmowy i skoncentro-
wania si¢ na nim. Poczucie, iz mamy do czynienia z czym§ przekra-
czajacym codzienno$¢ (film i jego fabuta, cho¢ moga by¢ oparte na
codziennosci i jej realiach, zawsze stajg si¢ ubarwieniem rzeczywisto-
$ci), staje si¢ wedle Fiske mozliwoscig zdystansowania si¢ do niej
oraz wytwarzania alternatywnych form.

Zupehie inaczej problem zaangazowania w kultur¢ popularng i jej
oddzialywania interpretuja tacy badacze jak Harrington i Bielby. We-
dle autoréw Popular Culture: Production and Consuption istotne jest
oddziatywanie kultury popularnej, mediéw na ksztattowanie si¢ toz-
samosci jej odbiorcoOw i uczestnikéw. Tozsamo$¢ cztowieka ksztatto-

¥ 1 nie jest wazne w tym miejscu, czy rozwdj ten ma charakter pozytywny,
czy negatywny. Istotne jest, ze kultura popularna stawia przed swoim odbiorca
takie wlasnie aktywizujace jego §wiadomos$¢ mozliwosci.

¥ Por. J. Jenson, Fandom as Pathology: the Consequence of Characterization,
[w:] The Adoring Audience. Fan Culture and Popular Media, ed. L.A. Lewis, Lon-
don-New York 2001.

1% Por. J. Fiske, The Cultural Economy of Fandom, [w:] The Adoring Audi-

ence..., wyd. cyt.
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wana jest w odniesieniu do réznych wzoréw kulturowych, réznego
rodzaju bodzcow plynacych z kultury przez cale zycie. Film z jego
wyidealizowang lub pociggajaca emocjonalnie narracja przedstawia
roéznorakie modele, ktorych zastosowanie czy odwzorowanie staje si¢
atrakcyjng formg uzupelniania wilasnych doswiadczen i myslenia
0 sobie. W ten sposob, jak podkreslajg Harrington i Bielby, cztowiek
nie tyle staje si¢ wytworca nowych form kulturowych (jak to zaktadali
Joli Jenson, John Fiske i Camille Bacon-Smith), ile odtworca przyj-
mujacym niekiedy biernie modele konstruowane w filmie i telewizji*®.
Stad tozsamos$¢ czgsto ksztattuje sie w sposob nieswiadomy, jako
zewnetrznie sterowana, modelowana przez nosne obrazy i pociagajace
zestawy symboliczne.

To teoretyczne zarysowanie wskazuje na role popkultury w ksztat-
towaniu $wiadomosci czlowieka oraz jego $wiatopogladu i myslenia
o $wiecie. Czesto wlasnie przez swa estetyczng, fabularng warto$¢
film staje si¢ tekstem nie tylko inspirujacym czy otwierajagcym pewne
pole myslenia, ale wrecz konstytutywnym dla $§wiadomosci odbiorcy.
I wprawdzie samo zjawisko oddziatywania popkultury na cztowieka,
jak 1 jej ksztaltowania wcigz jest badane i wcigz wiele jego aspektow
wydaje sie by¢ wieloznacznych, moim zdaniem mozemy to narze¢dzie
zastosowa¢ do zrozumienia fenomenu Ghost Doga, co wiecej, moze
ono wytlumaczy¢ fenomen multikulturowosci, jaki w tym filmie zo-
staje zaprezentowany.

Fabuta filmu Jarmuscha pod wieloma wzgledami jest uproszczona.
I tak jak to bylo pokazane wcze$niej, pod wieloma wzgledami spetnia
kategorie produkcji kultury popularnej, ma wigc charakter angazujacy
(o czym moga $wiadczy¢ powstate na temat filmu strony internetowe)
oraz oddzialywujacy na wyobrazni¢ widza, stajac si¢ narracjg wpro-
wadzajacg nowe kulturowe aspekty. Z drugiej jednakze strony film
Jarmuscha wydobywa pewne niuanse Hagakure. Jarmusch pokazuje,
jak jego bohater przechodzi na wyzszy poziom rozumienia, zatraca-
jac swe ego, potrzebe skupienia si¢ na wlasnych potrzebach czy po-
wierzchowne przygladanie si¢ rzeczywisto$ci. Postawa Ghost Doga
prowadzi go poprzez medytacje, ktorg staje si¢ tez dla niego ¢wicze-
nie kendo, sluchanie swego Pana, otwartg postawe wobec innych
(Raymond, ktérego nie rozumie), do wyzbycia si¢ siebie. Droga, jaka
przechodzi Ghost Dog, jest ksztaltowaniem si¢ jego $wiadomosci do

18 por. C. L. Harrington, D. D. Bielby, wyd. cyt.
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coraz bardziej abstrakcyjnego poziomu. Dlatego Louie nie wie, gdzie
mieszka jego zabojca, dlatego tez Ghost Dog zyje w anonimowym
miescie. Mozna powiedzieé, ze ten cztowiek gdzie$ jest, gdzies
mieszka, ale zadna z tych lokalizacji nie daje mu okre$lenia ani nie
wiaze go z rzeczywistoscig, nie jest tez jego wiasnoscig tak, iz staje
si¢ on wolny od $§wiata i od siebie samego czy coraz bardziej zdystan-
sowany wobec samej rzeczywistosci. Jedyne, co ma, to droga, wyzna-
czona mu przez jego pana i przez co$, co w filmowym $wiecie mozna
by nazwa¢ przeznaczeniem.

Takie nastawienie Ghost Doga odpowiada kolejnemu sformutowa-
niu z Hagakure: ,,Nie znam sposobu pokonywania innych, lecz wiem,
jak pokona¢ siebie”'’. Ostatni moment Ghost Doga, jego $mier¢, sta-
nowi nie tylko konsekwencje wyzbycia si¢ wlasnego ego, ale oznacza
réwniez, iz pokonal on samego siebie. W wielkiej rozpaczy, jaka
moglby przezy¢, doswiadczajac odwrdcenia si¢ od niego jego pana (to
Louie przychodzi zabi¢ Ghost Doga), przyjmuje wydarzenia jako
zwyczajng sekwencje rzeczywistos$ci. Na swoj sposob dalej pozostaje
wierny swojemu panu i co wigcej, wybacza mu, iz ten zdradzit jego
zaufanie. Oczywiscie w catym filmie Hagakure jest z jednej strony
fundamentem, na ktérym zbudowana jest posta¢ Ghost Doga i jego
losu, z drugiej jednakze strony jest tez w duzej mierze niewidoczna
dla widza. Rekonstrukcji tekstu, cho¢ fragmenty zostaja przemycone
do akcji filmu, musi dokona¢ sam widz. Jak bowiem u§wiadamia Joke
Hermes, popkultura daje si¢ czytac, ale tylko od jej odbiorcy zalezy,
co i w jakim stopniu zostanie przeczytane'®. Sam twoérca zapisuje
pewne sensy w dziele, ale czgsto robi to w sposob zawoalowany, dla-
tego korzystajac z tej umownosci i schematycznos$ci, widz moze pozo-
sta¢ albo na poziomie powierzchownej recepcji — wowczas w przy-
padku Ghost Doga mamy egzotyczne zestawienie Afroamerykanina,
platnego zabdjcy i japonskiej tradycji samurajéw, samotnika i dziwa-
ka zestawionego z mafig i jej codzienno$cig — albo moze w swym
odczytaniu siggaé glebiej, co zmusza z kolei do przyjrzenia si¢ temu,
co w filmie sugerowane lub dane potowicznie, a co dopiero przez
widza moze zostaé zrekonstruowane i uzyskane jako peten przekaz.

Z punktu widzenia takich badaczy jak Harrington i Bielby czy
Henry Jenkins istotna jest sama narracja, wymagajaca od widza pod-

Y Tamze.
18 por. J. Hermes, wyd. cyt.
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jecia pewnej gry, ktérg mozna by nazwaé postmodernistyczng. Brak
nazwy miasta, w ktorym toczy si¢ akcja, niedopowiedziana prze-
sztos¢ Ghost Doga, zawieszenie tej postaci w terazniejszosci, stereo-
typowe przedstawienie Louiego i mafii kaza rekonstruowaé ukryte
obrazy i znaczenia. Rekonstrukcji tej mozna dokonywaé¢ w wielu wy-
miarach, zarowno w odwolaniu do starego kina, jak i w odniesieniu
do aspektow kultury amerykanskiej czy multikulturowosci. Wiasnie
dzieki takiej grze z widzem/czytelnikiem tekst, jakim jest film Jarmu-
scha, wymaga dopetnienia, a tym samym staje si¢ bardziej wciagajacy
czy intrygujacy, zachecajac do wspolkonstytuowania tozsamosci bo-
hatera czy poszukiwania tozsamosci nie tylko Ghost Doga, ale tez
pozostatych postaci czy nawet samego widza. Ta wielo$¢ mozliwos$ci
oczywiscie rodzi tez pytanie, dla kogo ten film jest przeznaczony i kto
moze w pelni uczestniczy¢ we wszystkich zamierzeniach rezysera.
Pozostawiajac jednak to ostatnie pytanie bez odpowiedzi, mozna pod-
kresli¢ site filmu Jarmuscha, zmuszajaca do myslenia na temat posta-
ci, jak i ich tozsamos$ci. Henry Jenkins wskazuje na kreatywnos¢ wi-
dza, pokazujac, iz za kazdym razem tekst moze by¢ odczytywany na
nowo, z nowymi elementami nadbudowanymi przez ogladajacego.
W zasadzie recepcja tekstu bez jakiejkolwiek zmiany czy przesunigcia
znaczen jest niemozliwa, o ile tylko, cho¢by w matym stopniu, tekst
staje si¢ atrakcyjny dla odbiorcy. Zdaniem Jenkinsa wazne jest ksztat-
towanie si¢ aktywno$ci widza wraz z odkrywaniem nowych tresci
ogladanego filmu oraz wytwarzanie z jego inspiracji coraz to nowych
wariantow 1 kategorii, ktore nie tylko rozwijaja $wiat wyobrazony
filmu, ale przede wszystkim rozwijaja i pozwalaja na nowo konstytu-
owaé samego widza, jego $wiadomo$¢ czy jego rozumienie rzeczywi-
stosci. Nalezy bowiem pamigtac, ze dla Jenkinsa film staje si¢ takim
samym zrodlem wiedzy o §wiecie jak kazda inna forma kulturowego
przekazu™. Niedomowienia w tekscie Jarmuscha staja si¢ zatem ele-
mentem wzmagajacym kreatywno$¢, o ktorej pisal Jenkins, i wymu-
szajg zainteresowanie innym kregiem kulturowym.

Analizujgc film Jarmuscha, nalezy moim zdaniem przyjrze¢ si¢ nie
tylko jego konstrukcji oraz przenikaniu do kultury zachodniej poprzez
kulture popularng kultury japonskiej, rownie wazna jest bowiem sama
recepcja filmu (zaréwno w sensie Harringtona, Bielby’ego, jak i Jen-
kinsa). Przygladajac si¢ liscie cytatow, jaka tworza na forach inter-

19 por. H. Jenkins, Textual Poachers: Television Fans & Participatory Cul-
ture, London—New York 1992.
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nauci, uderza, iz najczgéciej cytowane sg stowa zwigzane z Drogg
samuraja, wskazujace, iz film ten staje si¢ do pewnego stopnia wy-
ktadnia mentalnosci i $wiadomos$ci samuraja w popkulturowej rze-
czywistosci. Pokazuje to, w jaki sposéb w popkulturze wytwarza si¢
obraz samuraja, wizja jego sposobu bycia w §wiecie, przeznaczenia,
Sposobu postepowania, kodeksu etycznego, sposobu walki. Ten obraz
popkulturowy naklada si¢ na realnie istniejacy w kulturze obraz i zna-
czenia, wytwarzajac na tej podstawie co$ nowego, swoistego dla sa-
mej kultury popularnej. Klasyczny tekst Hagakure staje si¢ punktem
odniesienia, zostaje jednak przetworzony i w interpretacji filmowej
uzyskuje nowg forme istnienia. Nie mamy tu jednak do czynienia
z przektamaniem jednej kultury przez inng, a raczej, jak by to ujat
Andre Malraux, z dialogiem pomi¢dzy kulturami, w ktérym wytwarza
si¢ nowa jako$¢, nowe znaczenie kulturowe. Film, sztuka pozwalaja
W ten sposob na utworzenie nowego fenomenu kulturowego, jak pisat
Malraux, pozwalaja na spotkanie si¢ dwoch kultur i w przestrzeni
pomi¢dzy nimi na rozmowe, inspiracje, przekraczanie barier czy
ograniczen roznych autoréw i roznych kreatywnych ludzi®. Z drugiej
strony popularne staja si¢ same zwroty stosowane przez gangsterow,
co daje swoiste zmieszanie kultury Zachodu i Wschodu?".

Kultura popularna, jak to okreslita Adrienne L. McLean w Media
Effects, bardzo czgsto opiera si¢ na swoistym sprz¢zeniu zwrotnym,
zachodzacym pomigdzy przekazem medialnym a jego odbiorem.
Z jednej strony mozna zobaczy¢, jak sama kultura, swiadomos$¢ jej
uczestnikow ksztattujg sposob przedstawiania i symbolike zawartg
w mediach. Z drugiej jednakze strony mozna zaobserwowac, w jaki
sposob media wptywaja na §wiadomo$¢ uczestnikow kultury. W Me-
dia Effects McLean, stosujac metod¢ Marshalla McLuhana, analizuje
popularne seriale, ktore traktuje jako przestrzen mitotworcza, odpo-
wiadajacg na swiadomos¢ spoteczenstwa, czesto poshugujgc sie tym,
co nie zostaje przez przecigtnego odbiorce uswiadomione, jest jednak
zakresem jego my$lenia i metodg reagowania na rzeczywisto$¢. W ten
sposob, wedle McLean, przygladajac si¢ kulturze popularnej, mozna
do pewnego stopnia zdiagnozowac, jakie sg ukryte zatozenia, fobie,
idealy oraz Igki i marzenia spoleczne. Mozna tez zobaczyé, w jaki
sposob pod wptywem kultury popularnej zostaja one albo wzmocnio-

2 por, A. Malraux, Przemiany Bogow. Nadprzyrodzone, ttum. E. Bakowska,
Warszawa 1985.
2L por, [online], http://www.server2.madteaparty.pl [dostep: 8.04.2012].
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ne, albo zmienione?. Przyjmujac zatozenia McLean, mozna zauwa-
zy¢, iz film Jarmuscha staje si¢ z jednej strony odpowiedzig na fascy-
nacje kulturg Wschodu, niestabngca od lat 60. XX stulecia, z drugiej
za$ strony przylacza si¢ do swoistej popkulturowej listy ksztattujacej
obraz skonstruowanej medialnej rzeczywistosci czy swoistego SY-
mulakrum (jak by to ujat Baudrillard), prezentujac ,,duchowo$¢”
czy ,;mentalno$¢” Wschodu. Hiperrzeczywisto$¢ Baudrillarda stanowi
bardzo dobra eksplikacje tego fenomenu, nie odwotuje si¢ bowiem
ona w swej symbolice do realnie istniejacego $wiata, ale do samej
siebie, uprzednio zaistnialych w niej symboli, tekstow i znaczen. Dla-
tego widz dostaje obraz kultury samuraja, ktory cho¢ opiera si¢ na
Hagakure, bazuje na uprzednio wytworzonych w kulturze Zachodu
tekstach 1 wyobrazeniach kultury japonskiej. Moim zdaniem mozna
powiedzie¢, ze jest to Japonia wyobrazona, hiperrzeczywi-
stos¢, ktora zaktada samg siebie, opowiadajac nam co$ o $wiecie
i dajagc nowe mozliwosci dalszego wytwarzania znaczen na ten wia-
$nie temat. Nie oznacza to oczywiScie catkowitej konfabulacji, hiper-
rzeczywisto§¢ zwigzana jest przeciez z rzeczywistoscig, ale rOwnocze-
$nie pozostaje w stosunku do niej w zaposredniczeniu wiasnych nar-
racji i znaczen. Co szczeg6lnie wazne, w filmie Jarmuscha nie da si¢
w zasadzie oddzieli¢ kultury Wschodu od kultury Zachodu. Gtowny
bohater jest cztowiekiem przesigknietym tak naprawde wieloma kultu-
rowymi tradycjami, a jego $wiadomos$¢ stanowi swoisty patchwork
kulturowych oddziatywan i uwarunkowan.

Przenikanie si¢ kodeksu samuraja, jego idealow i postaw z posta-
wami i $wiatopoglagdem gangsterow oraz codzienno$cig amerykan-
skiego miasta staje si¢ glownym tworzywem filmu Jarmuscha. W ten
sposob kultura popularna taczy w jedno kilka odrgbnych aspektow
kulturowych. Przygladajac si¢ jednak blizej, mozna zobaczy¢, iz tak
jak recepcja kultury samurajow zostata przetworzona przez zachodnie
spojrzenie Jarmuscha, tak samo §wiat gangsteréw czy codzienno$¢
amerykanskiego miasta réwniez zostalty zapozyczone i rowniez majg
znamiona hiperrzeczywistosci. W ksiazce Retromania. Pop Culture’s
Addiction to its Own Past Simon Reynolds skupia si¢ na potrzebie
powtarzania kulturowych motywow 1 czerpania z wczesniejszych
dokonan filmu, reklamy czy muzyki®.

2 por, A. L. McLean, Media Effects, ,,Film Quarterly” 1998, Vol. 51, No. 4.
2 por. S. Reynolds, Retromania. Pop Culture’s Addiction to its Own Past,
New York 2011.



72 Joanna Handerek

Problem przemocy, jej estetyzacja
I filozoficzne eksplikacje

Przemoc w filmie Jarmuscha odgrywa kluczowa rol¢. Glowny bohater
jest ptatnym zabdjca na ustugach mafiosa. W ten sposob sam Ghost
Dog staje si¢ symbolem przemocy. Dodatkowo nieustannie przewija-
jace si¢ wypowiedzi i prezentacja Hagakure wzmacniaja wage prze-
mocy, zwlaszcza iz glownie pojawiajg sie wypowiedzi dotyczace
walki. Jest to jednak agresja specyficznego rodzaju, ktory nazwala-
bym przemoca zestetyzowang. Henry Jenkins w swej analizie kina
i kultury popularnej wskazuje na fenomen filmowego przedstawienia
przemocy, ktére czesto oderwane jest nie tyle od realnosci (wszak
wielu tworcoOw stara si¢, zwlaszcza wspodlczesnie, sceny przemocy
pokaza¢ w jak najbardziej wiarygodnej formie i z jak najwigksza do-
kfadnoscia), ile od odpowiedzialnosci®. Przemoc traktowana jako
element dzieta sztuki zostaje pokazana w kategoriach estetycznych,
bedac elementem tworzywa filmowego. Problemem jest tutaj to, jak
mozna atrakcyjnie pokazaé walke, a nie w jaki sposéb mozna jg zro-
zumie¢, wytlumaczy¢ czy dopusci¢ do niej. Nie ma w tym ukazaniu
przemocy nic z jej wymiaru negatywnego, znika wymiar $mierci,
cierpienia czy upokorzenia (te bowiem, o ile pojawiajg si¢ w filmie,
rowniez zostajg zestetyzowane), a sama przemoc filmowana jest w celu
pokazania jedynie techniki walczacego Ghost Doga. Finalowa scena
zabdjstwa glownego bohatera réwniez daje si¢ odczyta¢ w kategoriach
estetycznych, gdzie widz pobudzany do wspotodczuwania z Ghost
Dogiem przyglada si¢ jego heroicznej postawie. W tak zestetyzowane;j
narracji ginie fakt, iz Ghost Dog jest ptatnym morderca. Film Jarmu-
scha tak przedstawia bohatera, iz widz jest po jego stronie, podziwia-
jac site jego charakteru czy sposob walki.

W filmie Jarmuscha dokonuje si¢ swoista estetyzacja zta. Walka,
przemoc stanowig element czy tto opowiadanej historii, czynigc w ten
sposob z przemocy codziennos$¢ lub przesuwajac przemoc w zupetnie
inny wymiar aksjologiczny. Cate zycie Ghost Doga oparte jest na
zabijaniu i czekaniu na zlecenie, przygotowywaniu si¢ do wykonania
zlecenia i ¢wiczeniu si¢ w coraz doskonalszej technice zabijania.

24 por. H. Jenkins, The Wow Climax, Tracing the Emotional Impact of Popu-
lar Culture, New York 2007.
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W migdzyczasie Ghost Dog idzie do parku, porozumiewa si¢ ze swo-
im przyjacielem Raymondem, z Pearline, jest dobrodusznym hodowca
golebi czy wielkim mito$nikiem ksigzek. Te cechy czynig z niego
cztowieka takiego, jak kazdy inny obywatel, 0 cechach nie tylko pozy-
tywnych czy przecietnych, ale moze i w pewnym stopniu ciekawych.
Treningi i rozwdj umiejetnosci sztuki walki wpisane sg w codzienno$¢
Ghost Doga jako jeszcze jedna normalna czynno$¢, co prowadzi do
przekonania, iz bycie ptatnym morderca jest po prostu jego sposobem
na zycie. Walka i zabodjstwo nie sg czym$ ztym, ekstremalnym, lecz
stanowig normalny tok codzienno$ci Ghost Doga, do ktorego widz jest
nastawiony pozytywnie.

Element dwuznacznosci aksjologicznej w tym filmie wprowadza
réwniez sam etos samuraja, ktory nieustannie pojawia si¢ w tle wyda-
rzen i intensywnego zaglebiania si¢ w Hagakure. Wartosci takie, jak
postuszenstwo, lojalnos$¢, wiernos¢, dzielno§é, oddanie, pomoc po-
trzebujacym czy koncepcja walki sprawiedliwej, wprowadzaja swo-
isty aksjologiczny wymiar do filmu Jarmuscha, pokazuja réwniez
réznorodnos¢ wartosci w multikulturowym $wiecie.

Przygladajac si¢ jednak samej walce, mozna dostrzec jeszcze inng
glebokg warstwe filmowej opowiesci. Ghost Dog przestaje by¢ bez-
dusznym czy cynicznym morderca, skupionym tylko na swoim kunsz-
cie, a zaczyna by¢ niczym mnich — cztowiekiem jednej drogi, czto-
wiekiem medytacji. Nie bez przyczyny to wlasnie droga samu-
raja staje si¢ drogg Ghost Doga. A zatem wazniejsze jest dla niego
opanowanie samego ciala niz zabicie, sama walka niz jej wynik. Pu-
stelniczy zywot, jaki wiedzie na dachu kamienicy, w ktorej mieszka,
codzienne czynnosci, niczym rytualy oczyszczajgce, oznaczajg rozwoj
duchowy Ghost Doga. Ksiazki, jakimi si¢ otacza i ktore czyta, pod-
kreslaja tylko jednosé jego zycia duchowego i fizycznego, probe za-
panowania nad sobg w sposob catosciowy.

Jenkins w swych analizach pokazuje drugg stron¢ przemocy, od-
wotujac si¢ do okrucienstwa i zta eksponowanego w bajkach dla dzie-
ci oraz jego zastosowania w kulturze popularnej adresowanej do dzie-
ci, a wiec w kreskowkach i komiksach. Wedle Jenkinsa: ,,eksponowa-
ne zlo w bajkach dla dzieci ma réwnoczes$nie stanowi¢ swoistego
rodzaju szczepionke ochronng, wzmacniajgcg dziecko wobec mozli-
wosci wydarzenia si¢ zla w jego dorostym zyciu”®. W ten sposob

% Tamze, s. 73.
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sztuka, nie tylko zreszta popularna, spetia taka wlasnie funkcje, sta-
jac si¢ mozliwo$cia pogodzenia si¢ ze ztem i1 przemoca, jakie przesla-
duja cztowieka w codziennym zyciu. Ten aspekt terapeutyczny daleki
jest jednak zaréwno od katharsis starozytnych Grekow, jak i amorali-
zmu niektorych wspotczesnych przedstawien. Terapia zawarta w ta-
kim popularnym tekscie filmowym oswaja, powoduje, iz w codzien-
no$¢ wpisane zostaje rowniez nieszczgscie — przynalezne jej, ale czeg-
sto wypierane przez $wiadomo$¢ cztowieka, nieakceptowane lub nie-
zrozumiate. Dlatego film, bajka, kreskéwka, komiks moga by¢ me-
dium pozwalajacym na uswiadomienie sobie drugiej strony codzien-
no$ci. W filmie Jarmuscha Pearline, dziewczynka, ktora widzi $mieré¢
Ghost Doga i dostaje od niego Hagakure, staje si¢ wiasnie takim
dzieckiem, ktore doswiadcza zta wpisanego w codzienno$¢. Ostatnia
scena, opisana juz przeze mnie, to moment oswojenia zta, ktore sig¢
wydarzyto. Dziewczynka siedzi na podlodze w kuchni — a wigc
W przestrzeni jeszcze dla niej bezpiecznej: domu, rodziny, poznajac
Swiat zewnetrzny — wzgledem jej wieku, ale 1 kulturowego uwarun-
kowania. W ten sposob ksigzka pozwala jej, jak by to interpretowat
Jenkins, przekroczy¢ $wiat bezpiecznej codziennos$ci i zrozumie¢ zto.
Z drugiej jednakze strony figura Pearline staje si¢ zwierciadtem, ktore
ustawia przed swym widzem Jarmusch, pokazujac dziecko (jak si¢
zwykto podkres§la¢ zwlaszcza w kulturze popularnej — jako z natury
niewinne) uwiktane w zto, uczestniczace w $wiecie przemocy, ktora
cho¢ realna, zbyt brutalnie stata si¢ jego przezyciem. Ponownie, jak
sadze, Jarmusch Zongluje znaczeniami swego filmu. Jest to zreszta
artysta wieloznaczny, czgsto traktowany jako twodrca undergroundo-
wy, ktoéry wchodzac jednak w konwencje kultury popularnej, roztamu-
je jednolitg stylistyke, a jego filmy, w tym wtasnie Ghost Dog, stano-
wig forme graniczng, gdzie sprzeciw, protest, proba poszukiwania
wlasnej autentycznos$ci tworcy laczg si¢ z kategoriami popkulturowy-
mi i z wymiarem do$wiadczenia codziennosci.

Dlatego tez trudno bytoby powiedzie¢, ze film Jarmuscha jest tylko
estetyzacja przemocy czy zta — wyraznie wida¢, iz zto czy przemoc,
nawet jezeli sg estetyzowane, nie stuza samej estetycznej wartosci,
prowadzac w glebszy wymiar.

W statej lekturze Hagakure i drodze Ghost Doga cnotg jest nie tyl-
ko wytrwato$¢, ale rowniez madro$¢ oraz zdolno$¢ zapanowania nad
sobg. To, co powtarza nieustannie mistrz, to konieczno$¢ zdystanso-
wania si¢ od siebie samego, wlasnego zycia, po to, by by¢ gotowym
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nie tylko na $mier¢ — chociaz to w Hagakure jest wartoscia podsta-
wowa — ale rowniez na dokonanie tego, co trzeba, tego, co wlasciwe
dla danej sytuacji. Oparcie catej akcji Ghost Doga na Hagakure nada-
je jej etyczny wymiar. Zdrada wobec Ghost Doga, jakiej dopuszcza
si¢ Louie, jest jako czyn poza kregiem wyznawanych przez samuraja
warto$ci, stanowigc zwykla stabos¢ (Louie decyduje si¢ zabi¢ Ghost
Doga ze strachu przed pozostatymi cztonkami mafii) oraz podiosc.
Ghost Dog, ktory wie o zamiarach swego ,,pana”, pozostaje nadal
wierny zasadom, jakie przyjal. Ta wierno$¢ oznacza jego honor. Row-
noczesnie, o czym juz byla mowa, pozostaje wierny zasadzie wspol-
odczuwania i bycia dobrym (dlatego nie zabija niewinnej dziewczyny)
i spokojnie ponosi zastuzong w jego mniemaniu kare: $mierc. Jest
zresztg na nig przygotowany, co pozwala mu na zachowanie honoro-
wej postawy 1 wiernosci. Jest to wierno$¢ nie wobec pana, lecz wobec
samego siebie 1 wyznawanych warto$ci. Ta postawa wobec etosu (ale
juz zmodyfikowanego i przepracowanego, umieszCZONego W nowym
kontekscie rzeczywisto$ci kulturowej) i konsekwencje zachowania
warto$ci stanowig opowies$¢ o cnocie, jaka pojawia si¢ w postepowa-
niu samuraja.

Najwazniejszym aspektem filmu, ktory wyprowadza cata t¢ opo-
wies¢ poza pustg estetyke przemocy (dopracowanych scen walki,
teatralizacji i tym samym odrealnienia), jest ostatnia scena: dziecko na
podtodze w kuchni czytajace Hagakure. Pearline — jak juz bylo po-
wiedziane — jest figura, ktora uosabia niewinno$¢. W filmie Jarmuscha
ten stereotyp zostaje jednak ztamany, dziewczynka nie tylko widzi
$mieré Ghost Doga, ale i w pewnym sensie w niej uczestniczy. Swiat
Pearline nie jest rzeczywisto$cia ani bezpieczna, ani niewinna. Zyjac
na przedmiesciach, otoczona jest nie tylko Iudzmi mafii, ale i prze-
cietnymi obywatelami, zachowujgcymi obojetnos¢ wobec rzeczywi-
stosci 1 tego, co si¢ wydarza. Ta codzienno$¢ Pearline jest monotonna
1 réwnocze$nie odarta z magii czy naiwnosci dziecinstwa. W ostatniej
scenie mata Pearline czyta powierzong jej przez Ghost Doga ksigge,
zaburzajac porzadki domu (bezpieczenstwa, tego, co wewngtrzne,
intymne) oraz walki i wojny (a wigc tego, co zewngtrzne, niesprzyja-
jace 1 agresywne). Rownoczesnie Jarmusch pokazuje, jak dziecko nie
jest juz dzieckiem, poznaje $wiat, w ktorym zaczyna stawac si¢ doj-
rzale. Pearline jest dziewczynka, w ten sposob kolejny stereotyp zo-
staje przelamany: dziewczynka nie jest podporzadkowana ideologii
bycia kobietg. Jak by to powiedziata Iris Marion Young, nie jest jej
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narzucany schemat zachowan przynalezny kobiecie. Zostaje jej prze-
kazany wraz z powierzonym Hagakure inny model postgpowania
(w stereotypie myslenia niekobiecy, niedelikatny, niemacierzynski).
I wreszcie ostatni aspekt zabawy, jaka czyni ze swej opowiesci Jar-
musch: Pearline jest malg Afroamerykanka, siega wiec po elementy
kulturowe nieprzynalezne do jej kutrowego kregu i zaczyna je stu-
diowac.

W ten sposob w warstwie aksjologicznej film/tekst Jarmuscha ta-
mie przede wszystkim stereotypy. Pierwszym jest samo zto, ktore tutaj
przedstawione najpierw jako cnota (cierpliwosci i sprawno$ci Ghost
Doga) staje si¢ elementem prowadzacym do tego, co zto przekracza.
Sprawiedliwos$¢ czy przebaczenie stajg si¢ mozliwe wiasnie poprzez
przezycie zta. Z drugiej strony stereotypy dotyczace homogeniczno$ci
kulturowej czy oddzielenia kulturowego w multikulturalizmie, na kto-
rym opiera si¢ ten film, stajg si¢ elementami rozbitymi przez natural-
nos¢ przyjecia Hagakure. Zarowno dla Ghost Doga, jak i dla Pearline
Hagakure jest tekstem, ktorego znaczenie przekracza uwarunkowania
czy ograniczenia kulturowe. Wazniejsza jest dla Ghost Doga cheé
pojscia za wskazowkami tradycji samurajow niz jego przynaleznos¢
przypisana mu przez geny czy miejsce urodzenia. Jak by to ujal
Clifford Geertz, w ten sposob zostaje wyznaczona odpowiedzialno$é
za tradycje, w jakich zdecydowat si¢ uczestniczy¢. Ostatni stereotyp —
genderowy — cho¢ delikatnie zaznaczony na koncu, okazuje si¢ nie
mniej wazny: Pearline jako posta¢ oznacza kontynuacje pewnych
wzordéw kulturowych, jak réwniez przemieszczanie si¢ ich na zupetnie
inny grunt spoteczny, egzystencjalny i aksjologiczny.

THE WAY OF THE SAMURAI

ABSTRACT

In this paper | shall analyze the phenomenon of popular culture and its recep-
tion — in its narrow meaning as well as in the wider one. Popular culture — as
it has been shown by Jocke Hermes, one of its researchers — by reaching for
simple means of communication and by relying on simplified stylistics, can
explain reality and change attitudes of its receivers towards the world. Film is
a crucial element of popular culture, and Jim Jarmusch’s “Ghost Dog. The
Way of the Samurai” makes for a very interesting example. On the one hand,
it shows violence and fighting in an aestheticized way, on the other, however,
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it also shows how culture incorporates elements of other cultures. What |
shall focus on in the present paper is especially this second aspect.

The tale about an African American who lives by the Samurai code, faith-
fully reconstructing the attitudes described in a textbook and gradually adopt-
ing the mentality of “the East,” becomes a perfect illustration of cultural
influence and interaction between cultures. The man portrayed by Jarmusch
relies on a textbook: “The Way of the Samurai,” and is thus able to choose
cultural paradigmata on his own, drawing from the possibilities that the mod-
ern, open form of multiculturalism presents to him. At the same time, he is
authentic, almost primary in his actions. By remaining faithful to his master
and to the Samurai virtues, he returns to the world of Japanese culture and
tradition. The fact of him being an African American, a man rooted in both
African and Western culture (he lives, was born and brought up in the United
States) is being treated as a parallel. He completes his existential development
through contact with a different culture and its values.

The essence of the story are gangster fights, therefore fighting and its
canons are contrasted with cultural requirements. The fact that Jarmusch’s
film is based on violence, and that only through this violence can the cultural
determinants be shown, may have a double meaning. On the one hand, the
contrast between modern aggression of Western people (simple and based
only on physical violence) and the Samurai code (requiring one not only to
comply with given virtues, but also to be in control of oneself) can show the
relation between Eastern and Western culture, as well as provide a modern
take on many traditions and their meaning. On the other hand, this martial art,
as the art of being in control of oneself, becomes a way for the hero of
Jarmusch’s film to seize the authenticity of his life.
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Panowanie Ludwika XIV, skupiajacego w swych rekach catg wiadze,
zdominowato nie tylko Zycie polityczne w kraju, ale rowniez wszyst-
kie dziedziny kultury i sztuki. Wyrazem tego byly liczne instytucje,
powotywane do zycia z woli wiadcy i noszace symptomatyczny przy-
miotnik , krolewskie”. Sztuki wizualne reprezentowata Krolewska
Akademia Malarstwa i Rzezby w Paryzu. Przyjmowani do niej czton-
kowie uroczyscie przyrzekali wiernie stuzy¢ krolowi, malujac obra-
zy". Praca dla monarchy byla najwickszym i wylacznym przywilejem,
dostgpnym tylko dla akademikow, ktorzy chlubili si¢ prawem do
uzywania tytulu malarza krolewskiego (peintre du Roy, peintre de Sa
Majesté). Stawienie pedzlem wielkich czyndéw Kréla Stonce byto
gléwnym zadaniem malarzy historycznych posiadajacych najwyzszg
pozycje w Akademii i cieszgcych si¢ ogromnym uznaniem i renomag.
Swiadczy o tym chociazby powierzana im tematyka dziet przyjecia do
Akademii (morceaux de réception), bedacych rodzajem prac dyplo-
mowych, prezentujacych umiejetnosci pretendentow do godnosci
akademika. Tematyka ta najcze$ciej odnosila si¢ wilasnie do osoby
kréla i jego dokonan®.

Nalezy zaznaczy¢, ze juz samo uzywanie tytutlu malarza krolew-
skiego wskazywato na catkowita zaleznos¢ akademikéw od wiadcy.
To wlasnie z kasy panstwowej wyplacano im pensje, a krol — jako
gtéwny mecenas tworzonej przez nich sztuki — mial realny wptyw na
jej charakter. Takie uwarunkowania w oczywisty sposob rzutowaly na
metody ukazywania majestatu monarchy i jego czynow.

Do jakich formut i wzorcow odwotywali si¢ artys$ci, obrazujac kro-
la i jego aktywno$¢? Jaka treS¢ zostata zawarta w poszczegodlnych
sposobach reprezentacji wladcy? Te pytania bgedg wyznaczaé kieru-
nek moich rozwazan, bazujgcych géwnie na analizie ikonograficznej
dziet malarzy zwigzanych z Krolewska Akademiag Malarstwa i Rzezby
W Paryzu oraz z dworem w Wersalu. Celem artykulu jest usystematy-
zowanie bogatej mozaiki formut ukazywania potegi krola Ludwika
XIV oraz zawartego w nich ideowego przestania.

! Formuta przysicgi zostala przytoczona w: Procés-verbaux de I'Académie
royale de peinture et de sculpture, 1648-1793, publiés par A. de Montaiglon, t. 1,
Paris 1875, s. 11. Na temat funkcjonowania Akademii pod przewodnictwem
Colberta i Le Bruna: Ch. Michel, L'Académie royale de peinture et de sculpture
(1648-1793). La naissance de I'Ecole Francaise, Genéve—Paris 2012, s. 57-69.

2 Wigcej na ten temat: C. Klingsdhr, Die Kunstsammlung der ,, Académie Roy-
ale de Peinture et de Sculpture” in Paris, ,,Zeitschrift fir Kunstgeschichte”, 49/4,
1986, s. 556-578.
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Zasadniczo arty$ci przedstawiali monarchg i jego czyny w formie
(1) metaforycznej badz (2) bezposredniej. Wérdd rodzajow metafory
mozemy wyrdzni¢ (la) przedstawienia alegoryczne oraz (1b) sceny
Z historii starozytnej.

(1a) Alegoria

Najwyzej ceniong metoda gloryfikacji wladcy byto starannie obmy-
$lone przedstawienie alegoryczne3. Wynikato to ze statusu same;j ale-
gorii, uplasowanej na szczycie wszystkich sposobow obrazowania
narracji, poniewaz wymagata ona od malarza erudycji tak w zakresie
historii, jak i mitologii oraz personifikacji poje¢ abstrakcyjnych.

Monarcha byt badZ zastgpowany przez postaci mitologiczne, badz
przedstawiany we wlasnej osobie. Najczesciej krola utozsamiano
z bogami takimi jak Jupiter (Jean Le Blond, Jupiter porazajgcy pioru-
nami Tytanéw)* badz Apollo (Aleksander Ubeleski, Alegoria pokoju
w Nijmegen w 1678 r.%; Frangois Marot, Owoce pokoju w Riswyck’;
Charles-Frangois Poerson, Apollo przewodzgcy potgczeniu Akademii
w Paryzu i Rzymie').

® Popularno$¢ kompozycji alegoryczno-historycznych wynikata z przekona-
nia, iz alegoria stanowi najdoskonalszy wyktadnik idei ut pictura poesis: K. Se-
comska, Spor o starozytnosé. Problemy malarstwa w ,, Paralelach” Perrault,
Warszawa 1991, s. 276. O tematach alegorycznych: R. W. Lee, Ut Pictura Po-
esis. The Humanistic Theory of Painting, ,,The Art Bulletin”, 22/4, 1940, s. 215—
217; N. Milovanovic, Du Louvre a Versailles. Lecture des grands décors
monarchiques, Paris 2005, s. 130-133.

4 Jest to morceau de réception z 1681 roku: Les peintres du roi, 1648-1793,
commissariat général de I’exposition Ph. Le Leyzour, A. Daguerre de Hureaux,
Paris 2000, s. 238.

® Dzielo przyjecia z 1682 r. Obecnie w rekach prywatnych. Wiecej na ten
temat: B. Hryszko, The artistic oeuvre of Alexandre Ubeleski — corpus identifica-
tion and style definition, ,,Artibus et Historiae. An Art Anthology” 2014, Vol. 69
(artykut przyjety do druku).

® Dzieto przyjecia z 1702 r. Tours, musée des Beaux-Arts, nr inw, 803-1-14.
Les peintres du roi..., wyd. cyt., s. 245.

! Dzieto przyjecia z 1682 r. Muzeum w Wersalu. P. Duro, The Academy and
the Limits of Painting in Seventeenth-Century France, Cambridge 1997, s. 39;
Th. Bajou, La peinture a Versailles XVII® siécle, Paris 1998, s. 202-203; Les
peintres du roi..., wyd. cyt., s. 239.
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Oprocz bogow osobe wihadcy uosabiali rowniez mityczni herosi.
Wsrod nich mozemy wymieni¢ Herkulesa® (Pierre Mosnier, Herkules
zbrojony przez bogow na obrong Teb, 1674 r.%; René-Antoine Houas-
se, Zabicie Hydry lernejskiej, 1673 r.'%; pierwszy projekt Charles’a Le
Bruna dla Galerii Lustrzanej w Wersalu, ilustrujagcy Prace Herkule-
sa''), Jazona (Pierre Toutain, Jazon prezentujgcy zltote runo w $wiqty-
ni Jupitera, 1681 r.*?) oraz Perseusza (Joseph Christophe, Perseusz
Scinajgcy gtowe Meduzie, 1702 r.).

Mitologiczna ,,deifikacja” krola

W powyzszych przykladach postaci alegoryzujace wtadce nie odda-
waly fizjonomii francuskiego monarchy. Obok tych przedstawien
istnieje grupa dziet, na ktorych krol byl portretowany jako mitologicz-
ny bog. Ilustruje to na przyktad Portret Ludwika XIV jako Jupitera
Charles’a Poersona™ oraz dwukrotne wyobrazenie monarchy na skle-
pieniu Galerii Lustrzanej w Wersalu z atrybutami boga nieba — wigzka
piorunow, Eneidg i ortem w scenie Przeprawy przez Ren w obecnosci

8 Na temat dhugiej tradycji przedstawiania wladcow pod postacia Herkulesa:
F. PolleroB, De [’exemplum virtutis a I’apothéose, Hercule comme figure d’identi-
fication dans le portrait: un exemple d’adaptation des formes de représentation
classiques, [w:] Iconographie, propagande et légitimation, sous la direction de
A. Ellenius, Paris 2001, s. 49-76.

® Paris, Ecole des Beaux-Arts. Les Conférences au temps de Guillet de Saint-
Georges, 1682-1699, sous la direction de J. Lichtenstein et Ch. Michel, t. 2, vol. 1
(Conférences de I’Académie royale de Peinture et de Sculpture), Paris 2008,
S. 130-131; Les peintres du roi..., wyd. cyt., s. 233.

10 Tamze, s. 231.

1 W celu ulatwienia dostepu do ilustracji dziet na stronie Agence pho-
tographique de la Réunion des Musées Nationaux (http://www.photo.rmn.fr/cf/
htm/Search_New.aspx) podaj¢ numery inwentarzowe omawianych obrazow i ta-
piserii. Muzeum w Wersalu, MVV7912. N. Milovanovic, Les grands décors..., wyd.
Cyt., S. 24, 42—43.

2 Muzeum Luwru, inv8199. Les Conférences..., wyd. cyt., s. 124; Les
peintres du roi..., wyd. cyt., s. 238. Wiecej na ten temat: C. Goldstein, Louis XIV
and Jason, ,,The Art Bulletin”, 49/4, 1967, s. 327-329.

18 Tours, Musée des Beaux-Arts (depozyt Muzeum Luwru). Les peintres du
roi..., wyd. cyt., s. 245.

¥ Th. Bajou, La peinture..., wyd. cyt., s. 68—69. Na temat problematyki
przedstawiania monarchy absolutnego: L. Marin, Portrait of the King, Minneapo-
lis 1988.
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wrogow w 1672 r' oraz w Zdobyciu Gandawy i klesce Hiszpanow
w1678 r.'°, wzorowanej na schemacie stracania Tytanéw z nieba
przez Jowisza (por. wspomniany wyzej obraz Jeana Le Blonda).
Szczegodlnie czesto krol wystepowat jako Apollo, uzyczajac bo-
stwu $wiatto$ci swoich rysow. Przyktadami takiego rozwigzania mogg
by¢ dzieta: Ludwik XIV pod postacig Apolla pokonujgcy Pytona® czy
Alegoria Ludwika X1V jako Apolla na rydwanie storca™ autorstwa
Josepha Wernera Mtodszego oraz portret zbiorowy Rodzina krolewska
pedzla Jeana Nocreta'®, na ktérym monarche jako boga Stonca otacza-
ja bliscy przebrani za mieszkancow Olimpu. Rola Apolla byta zare-
zerwowana dla mtodego krdla nie tylko na obrazach, ale réwniez
W inscenizacjach baletow — jako dowdd mogg stuzy¢ dwa kolorowane
rysunki monarchy w teatralnym stroju boga $wiatla ze sztuk baleto-
wych Jeana Baptiste’a Lully’ego Noc®® oraz Wesele Peleusa i Tety-
dy*!. Pickny, miodzienczy bog wydawat si¢ najodpowiedniejszy dla
wyobrazania Ludwika. Dodatkowo jego posta¢ silnie wigzata si¢
z obranym przez suwerena emblematem, od ktorego utworzono przy-
domek Ludwika XIV — Krol Stonce. Emblemat ten byt wiasnie sym-

5 Galeria Lustrzana w Wersalu, inv2915. Wigcej o wystroju tej najbardziej
reprezentacyjnej sali w patacu: J. Thuillier, La Galerie des Glaces, chef-d’euvre
retrouvé, Paris 2007; La Galerie des glaces: Charles Le Brun maitre d’ceuvre.
Catalogue édité a l'occasion de l'exposition présentée au Chdteau de Versailles,
Galerie des glaces, Salle des gardes du roi et appartement de Mme de Maintenon
du 24 septembre au 16 décembre 2007, direction scientifique N. Milovanovic
et A. Maral, Paris 2007. Na temat Wersalu jako wyrazu wiladzy monarszej:
E. Pommier, Versailles, L’image du souverain, [W:] Les lieux de mémoire. La
nation, t. 2, sous la direction de Pierre Nora, Paris 1986, s. 193-234; G. Sabatier,
Versailles ou la figure du roi, Paris 1999.

16 Galeria Lustrzana w Wersalu, inv2935.

7 Muzeum w Wersalu, MV6927/2.

18 przedstawienie okreslane rowniez jako Triumf Ludwika XIV datuje sie na
lata 1662—-1667. Muzeum w Wersalu, MV6927/1. G. Sabatier, La gloire..., wyd.
cyt., s. 546.

1% Obraz zostat namalowany w 1670 r. Muzeum w Wersalu, MV2157. G. Sa-
batier, La gloire du roi. Iconographie de Louis XIV de 1661 a 1672, ,Histoire,
économie et société”, 19/4 (Louis XIV et la construction de I’Etat royal, 1661—
1672), 2000, s. 547.

20 paris, Bibliothéque nationale de France. Inskrypcja: Louis XIV en Apollon.
G. J. Cowart, The Triumph of Pleasure. Louis XIV and the Politics of Spectacle,
Chicago 2008, s. 44.

2 paris, Bibliothéque de I’Institut, Ms1005. Inskrypcja: Apollon. Le Roy.
G. Sabatier, La gloire..., wyd. cyt., s. 539-540. N. Milovanovic, Du Louvre...,
wyd. cyt., s. 190-198.
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bolem Apolla — boga Stonica. Te planete, dajaca swiatto i ciepto, trak-
towano jako najistotniejszy czynnik Zycia na ziemi. W analogii to tej
symboliki krél byt postrzegany jako potezne i jedyne zrodlo wladzy,
ogarniajagce swoim zasiggiem wszystkie sfery panstwa i sprzyjajace
wzrostowi plonéw naturalnych i artystycznych, a przez to bogactwu
i szcze$liwosci w calym kraju. Do takiego kontekstu odwolywano si¢
zwlaszcza w tematach pokojowych.

Z kolei w scenach wojennych suweren przybierat posta¢ dojrzate-
go, silnego, dominujgcego, razacego piorunami i budzacego respekt
Jowisza-Jupitera. Bog nieba, niepokonany i najwyzszy wiadca Olim-
pu, w naturalny sposob byt odpowiednim odzwierciedleniem panuja-
cego oraz znakomicie odpowiadal bitewnej aurze. W sugestywny
sposob przedstawiajg to wersalskie malowidta symetrycznie osadzone
nad dwoma krancowymi cze$ciami galerii’?. Ludwik XIV jest na nich
uzbrojony w atrybuty Jowisza jako narzedzia do walki z wrogami
1 groznie demonstruje swoja potege. Wiadczo unosi w dioni wigzki
piorundw i blyskawic — mitologiczny or¢z — budzac w przeciwnikach
i personifikacjach zdobytych miast przerazenie.

Nalezy zauwazy¢, iz wspolnym mianownikiem przy wyborze bo-
goéw ewokujacych osobe monarchy jest ich zwigzek ze Swiattem.
W okresie pokoju byly to tagodne i pozyteczne promienie stoneczne,
a w czasie kampanii wojennych — btyskawice oslepiajace i pioruny
paralizujace wrogoéw monarchii. Oblicza kréla: wojenne — jowiszowe
i pokojowe — apolinskie sg niejako dwoma stronami jednego medalu.
Krdl jest z jednej strony protektorem i opiekunem, za$ z drugiej —
obroncg 1 triumfatorem. W obu przypadkach dokonuje si¢ swoista
mitologiczna ,,deifikacja” zasiadajacego na tronie Burbona.

Apoteoza krola

Na sklepieniu Galerii Lustrzanej przedstawiano Ludwika XIV takze
bez mitologicznego kostiumu i atrybutdw, jedynie w antycznym
rynsztunku i otoczonego postaciami zardéwno mitologicznymi i alego-
rycznymi, jak i wspotczesnymi krolowi. Na malowidtach mozemy
wyrozni¢ dwie zasadnicze role odgrywane przez monarche: w wiel-
kich kompozycjach jest pochtoniety dziataniami wojennymi, za$ na

22 patrz przyp. 15 i 16.
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mniejszych medalionach kieruje polityka wewnetrzna krolestwa. Te
dwa obszary dzialalno$ci suwerena spaja najwigksza, §rodkowa prze-
groda, ukazujaca Kréla samodzielne sprawujgcego rzqdy oraz SiCze-
sliwos¢ poteg sgsiadujgcych z Franch23. W ten sposéb pokoj, ktory
dzigki krolowi i (paradoksalnie) prowadzonym przez niego wojnom
zapanowat w Europie, jest rodzajem konkluzji tego wielkiego malar-
skiego peanu®”.

Do scen ukazujacych dziatania militarne monarchy nalezy Podje-
cie decyzji o wojnie z Holandig w 1671 r.> W scenie tej krol tronuje
pomigdzy Minerwa i Marsem. Bogini pokoju i slusznej wojny oraz
Sprawiedliwos$¢ ukazuja wladcy obraz nieszczgs¢ wojennych. Z kolei
bog wojny zacheca kréla do zajecia miejsca na zlotym rydwanie
triumfalnym otoczonym Wiktorig i Stawg. Podjecie si¢ militarnego
wyzwania, ktore niesie za soba rowniez ofiary, ma moralne uzasad-
nienie, poniewaz jest to wojna w stusznej sprawie. Zaswiadcza o tym
obecnos$¢ opierajacej si¢ o tron alegorii Sprawiedliwos$ci, trzymajacej
wzniesiony miecz 1 wage. Konsekwencje podjetej decyzji przedsta-
wiono w scenie ukazujacej Krola zbrojgcego sie na ziemi i morzu,
1672 r® W przygotowaniach uczestniczg olimpijscy bogowie: Mi-
nerwa, Apollo, Pluton, Ceres, Neptun, Merkury, Wulkan i Mars. Na-
stepne malowidlto obrazuje Krola wydajgcego rozkazy do ataku na sity
holenderskie w czterech miejscach jednoczesnie, 1672 r2’ Ludwik,
oparty na swojej lasce dowddcy, wiadczym gestem wskazuje na mapie
przytrzymywanej przez Minerwe cztery fortyfikacje: Orsoy, Wesel,

2 Galeria Lustrzana w Wersalu, inv2925. Przekaz ideowy malowidet w Gale-
rii Lustrzanej byl dla wspoétczesnych nie tylko stosunkowo tatwo dostgpny, ale
rowniez czytelny: G. Sabatier, Sous les plafonds de Versailles. Archéologie et
anthropologie de la consommation des signes du roi pendant la monarchie
absolue, [w:] Iconographie..., wyd. cyt., s. 243-251.

2 Wymowe te potwierdza kierunek rozgrywajacej sic na sklepieniu narracji,
poczynajac od Salonu Wojny ku Solonowi Pokoju. Jest ona zgodna réwniez ze
starozytng zasada taktyczna ,Igitur qui desiderat pacem, praeparet bellum”, po-
chodzaca z dzieta o sztuce wojskowej Wegecjusza pt. De Re Militari. Ten rzym-
ski podrecznik wojskowosci byt szeroko znany réwniez we Francji. O francuskich
przektadach starozytnego dzieta: Ch. Allmand, The De Re Militari of Vegetius.
The Reception, Transmission and Legacy of a Roman Text in the Middle Ages,
Cambridge 2011, s. 152-167.

% Galeria Lustrzana w Wersalu, inv2930.

% Galeria Lustrzana w Wersalu, inv2910. A. M. Schmitter, Representation
and the Body of Power in French Academic Painting, ,,Journal of the History of
Ideas”, 63/3, 2002, s. 420-421.

%" Galeria Lustrzana w Wersalu, inv2920.
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Bucherich i Rheinberg. Poza postaciami alegorycznymi, zgromadzeni
wokot monarchy to migdzy innymi jego brat Filip Orleanski, ksiaze
Kondeusz i dowddca Turenne. Za epizod godny odmalowania na skle-
pieniu uznano takze Ponowne zdobycie Franche-Comté w 1674 r.%
W scenie tej krdl pozostaje nieruchomy w centrum wrzawy, a w jego
imieniu walcza bogowie. Mars wlecze personifikacje podbitych miast,
a Minerwa i Herkules zdobywajg skate symbolizujaca twierdzg Be-
sangon.

Drugim zasadniczym polem dziatalnoéci Ludwika XIV ukazanym
na sklepieniu sg reformy wewnetrzne. Na czterech medalionach okala-
jacych centralng scen¢ zobrazowano monarch¢ dokonujacego ich sa-
modzielnie, w pozostatych przypadkach zastgpuje go alegoria Francji
lub personifikacja jego poboznosci. W Przywroceniu porzgdku w finan-
sach w 1662 r.? krol — na prosbe Francji — rozkazuje Minerwie, sym-
bolizujacej madro$¢ krélewska, wypedzenie harpii obrazujacych nie-
uczciwych stronnikéw. Jednoczenie podaje ztoty klucz do skarbu
krolewskiego personifikacji wiernosci, ta za§ pokazuje mu ksiegi ra-
chunkowe. Obok niej czuwa pies. Alegoria ta odnosi si¢ do glownego
kontrolera finansdw — ministra Jeana-Baptiste’a Colberta®. Medalion
po przeciwnej stronie galerii obrazuje Opieke przyrzeczong Sztukom
Pigknym w 1663 r.3! Personifikacje sztuk lub Akademii® z wdziecz-
noscig przyjmuja krolewski protektorat nad soba. W scenie Odnowie-
nia zeglugi w 1663 r.* krél trzyma w dtoni trojzab — atrybut Neptuna,
stajac si¢ nicjako nowym bogiem moérz. Natomiast na obrazie Reforma
prawa w 1667 r.®* krél, spogladajac na Sprawiedliwos$¢ z wigzka roézg
liktorskich symbolizujacych zgode, przekazuje sedziom ksigge z ko-
deksem postepowania cywilnego (code Louis), depczac jednoczes$nie
alegori¢ Ki6tni, powodujacej zawite postepowania sagdowe.

2, Duro, wyd. cyt., s. 204—208.

# Galeria Lustrzana w Wersalu, inv2926.

% [F. Charpentier], Explication des tableaux de la gelerie de Versailles, Paris
1684, s. 74-75; [Lorne], Explication de la galerie de Versailles, ,,Mercure galant”,
décembre 1684, s. 26.

%1 Galeria Lustrzana w Wersalu, inv2928.

¥ W zrodtach pojawiaja si¢ dwie egzegezy tej sceny. Francois Charpentier
okre$la postacie jako nauki i sztuki: [F. Charpentier], wyd. cyt., s. 78-79. Nato-
miast wedlug Owczesnego periodyku ,,Mercure galant” alegorie reprezentuja
Akademie Krolewskie: [Lorne], wyd. cyt., s. 28.

% Galeria Lustrzana w Wersalu, inv2921.

34 Galeria Lustrzana w Wersalu, inv2923.
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Spogladajac na malowidta na sklepieniu Galerii Lustrzanej w kon-
tekscie odrzuconego przez krola pierwszego projektu Le Bruna, ktory
jako temat zaproponowal prace Herkulesa, mozemy traktowa¢ ukaza-
ne dokonania monarchy jako echo pierwotnego konceptu. Krol — wy-
swobodzony z mitologicznego kamuflazu — jawnie i osobiscie odnosi
sukcesy militarne i kieruje polityka wewngtrzng krdlestwa jako nowy
Herkules®. Jest to swoiste wywyzszenie krola nad mitologicznych
bogdéw i bohaterow, ktorzy zamiast go zastepowacé, zostali wprzegnig-
ci do jego shuzby.

Prawo do zajecia tak wysokiej pozycji thumaczono glownie przez
wzglad na krolewskie urodzenie. Ciekawym wizualnym odniesieniem
do tej kwestii jest Alegoria narodzin delfina, przysztego Ludwika XIV,
dzieto przyjecia do Akademii w 1665 roku Gabriela Blancharda®.
Ukazuje ono nowo narodzonego krola ofiarowanego Francji z woli
wladcy Olimpu w obecno$ci personifikacji madrosci, trzymajacej
ksigge z prawem salickim, ktére traktowato miedzy innymi o zasadach
dziedziczenia tronu w obrebie dynastii w linii meskiej. Obok Obfitosé
rozsiewa zlote monety, a Sprawiedliwos$¢ depcze wrogow. Scena silnie
kojarzy si¢ z ikonografig narodzin Bachusa, oddawanego z polecenia
Jowisza na wychowanie nimfom, i stanowi swoiste, poganskie wska-
zanie na Louis-Dieudonné jako na boski dar ofiarowany krdlestwu.
Ilustrowanie prawomocnosci wtadzy Ludwika miato rowniez swdj
chrzesdcijanski ekwiwalent, przedstawiony na przyktad na ptotnie Krol
otrzymujgcy korone i berlo od Madonny z Dziecigtkiem Philippe’a
de Champaigne’a z 1643 r.3" Miodocianemu wiadcy towarzyszy mie-
dzy innymi matka, krolowa Anna Austriaczka, ktora za taske powicia
dhugo oczekiwanego nastepcy tronu wzniosta jako wotum dzigkczyn-
ne kosciot Val-de-Grace w Paryzu. Czytelnym przestaniem tej kom-
pozycji jest wskazanie boskiego pomazanca, ktory wtadze nad kréle-
stwem otrzymat z rak samego Boga. W obu przypadkach wtadza Lu-
dwika XIV ma nadprzyrodzong legislacje.

% patrz przyp. 8.

% Muzeum w Wersalu, MV/7039. Les peintres du roi..., wyd. cyt., s. 227.

3" Hamburger Kunsthalle — Hamburg. Na temat religijnego malarstwa
Philippe’a de Champaigne’a: J. A. Chroscicki, Czy istniala sztuka jansenizmu
w XVII wieku?, ,,Ikonotheka”, 14, 2000, s. 7-26.
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Apoteoza portretu krola

Sity wyzsze byly wykorzystywane rowniez do dowodzenia wielkosci
i taskawosci krola. Sposobem na taka gloryfikacje byto demonstrowa-
nie wizerunku panujgcego monarchy nie tylko widzom, ale personifi-
kacjom ukazanym na pldtnie. Zademonstrowano to na przyktad
W Stawie ukazujqcej Francji portret Ludwika XIV pgdzla Jeana No-
creta®® lub w scenie, w ktorej bogini Minerwa przedstawia konterfekt
krola personifikacjom sztuk (Nicolas Loir, Alegoria rozwoju Sztuk
pod rzadami Ludwika XIV, ok. 1666 1.)*. Celem takiego rozwiazania
bylo wyrazenie pogladu — poprzez nieme $wiadectwo Renomy lub
bogini stusznej wojny i pokoju — iz waleczny krol dzigki dziataniom
militarnym 1 zawieranym traktatom pokojowym stwarza sprzyjajace
warunki do rozkwitu kraju oraz krzewienia si¢ nauk i sztuk. Alegorie
i bogowie osobiscie o tym za$wiadczaty, ukazujac portret wielkiego
dobrodzieja i opiekuna. To samo przestanie, cho¢ w nieco odmienne;j
formie, zawarl Jean Garnier w Alegorii Ludwika X1V, protektora sztuk
i nauk®®. Tu podobizna uzbrojonego suwerena jest otoczona narze-
dziami do uprawnia poszczegdlnych nauk i sztuk lub ich wytworami.

(1b) Antyczna maska

Symptomatyczne jest to, ze XVII-wieczny krol w scenach alegorycz-
nych najczesciej wystgpowatl w antycznym rynsztunku. Bylo to wyni-
kiem postrzegania Ludwika XIV jako kontynuatora dokonan wielkich
starozytnych wodzoéw*'. Charles Perrault w poemacie Wiek Ludwika

38 Saint-Quentin, Musée Antoine Lecuyer.

39 Muzeum w Wersalu, MV8650. L. Marchesano, Charles Le Brun’s Con-
stantine Prints for Louis XIV and Jean-Baptiste Colbert, [w:] L Estampe au Grand
Siécle: Etudes offertes a Maxime Préaud, éd. par P. Fuhring, B. Brejon de La-
vergnée, M. Grivel, S. Lepape, V. Meyer, Paris 2010, s. 466—467; Th. Bajou,
Nicolas Loir ,,Allégorie du progres des arts du dessin sous le régne de Louis
XI7”, [w:] Les peintres du roi..., wyd. cyt., s. 91-93; Ph. Malgouyres, Peintures
frangaises du XVII® siécle. La collection du musée des Beaux-Arts de Rouen,
Paris, Rouen 2000, s. 125.

%0 | es peintres du roi..., wyd. cyt., s. 230.

1 Antykizowanie stroju wielkich wladcow nowozytnych bylo zjawiskiem po-
wszechnym. Por. D. de Marly, The Establishment of Roman Dress in Seventeenth-
Century Portraiture, ,, The Burlington Magazine”, 117/868, 1975, s. 442-451.
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Wielkiego wprost pisal: ,,I mozna porownywac, bez uchybienia spra-
wiedliwosci, / Wiek Ludwika z pigknym Wiekiem Augusta™. W ten
sposob de facto autor zrownat co do waznosci dokonania Burbona ze
ztota epoka rozwoju starozytnego Rzymu. Przekonanie to znajdowato
swoj wyraz rowniez w sztuce. Malarze traktowali histori¢ starozytna
jako arsenal tematéw shuzacych gloryfikacji francuskiego wiadcy.
Obok alegorii byt to drugi metaforyczny sposdb uwznioslenia przed-
siewzig¢ krola.

By podkresli¢ réznorakie przymioty Ludwika XIV, wybierano le-
gendarne wydarzenia, na przyktad stynne bitwy, akty taski okazywane
pokonanym, traktaty pokojowe, spektakularne triumfy badz wznosze-
nie wspanialych gmachow. Zwycigskie batalie, widziane w bliskim
kadrze i ukazujace starozytnych wodzow aktywnie bioragcych w nich
udzial, byly antyczna egzemplifikacja wojen prowadzonych przez
Louis Le Grand. Wérdd nich nalezy wymieni¢ przede wszystkim do-
konania Aleksandra Wielkiego*® wyobrazone w serii malowidel Char-
les’a Le Bruna zatytutowanej Bitwy Aleksandra (Przekroczenie Gra-
niku, Bitwa pod Arbelg, Smieré Porusa)** oraz Bitwe Konstantyna
Wielkiego na moscie Mulwijskim®. Zestawienie Ludwika X1V z pierw-
szym chrzesécijanskim cesarzem stawialo krola w pozycji obroncy
czystosci wiary w krolestwie i pogromey herezji®.

*2 Fragment w thumaczeniu Krystyny Secomskiej: Ch. Perrault, Wiek Ludwika
Wielkiego, 1687, ttum. K. Secomska [w:], Teoretycy, historiografowie i artysci
0 sztuce, 1600-1700, (Historia doktryn artystycznych: Wybor tekstow, t. 3), oprac.
J. Biatostocki, red. M. Poprzecka, A. Ziemba, Warszawa 1994, s. 556. Poemat
zostal wygloszony 27 stycznia 1687 roku na posiedzeniu Akademii Francuskiej,
wywotujac falg sporow miedzy zwolennikami antyku a obroncami czaséw wspot-
czesnych.

*¥ Najczesciej Ludwik XIV byl reprezentowany przez Aleksandra Wielkiego:
M. Gareau, Charles le Brun. First Painter to King Louis XIV, New York 1992,
s. 33, 41; Th. Kirchner, Le héros épique. Peinture d’histoire et politique artistique
dans la France du XVII° siécle, traduit par A. Virey-Wallon et J.-L. Muller, Paris
2009, s. 78-90; N. Milovanovic, Du Louvre..., wyd. cyt., s. 200-201. Ludwik
XIV odgrywat rowniez rolg Aleksandra Wielkiego w sztukach baletowych: G. J.
Cowart, wyd. cyt., s. 66.

* P, Duro, wyd. cyt., s. 93-100, 148-149; Th. Kirchner, wyd. cyt., s. 235—
246; M. Gareau, wyd. cyt., s. 41.

*® Chateau-Gontier, musée municipal. L. Marchesano, wyd. cyt., s. 463-476.

% Przestanie to wyraza rowniez Alegoria odwolania Edyktu Nantejskiego
w 1685 r., w ktorej Guy-Louis Vernansal namalowat krola we wlasnej osobie
odzianego w antyczng zbroj¢. Jest to dzieto przyjecia do Akademii z 1687 r.
Muzeum w Wersalu, nr inw. 6892. Th. Bajou, La peinture..., wyd. cyt., s. 216—
217; Les peintres du roi..., wyd. cyt., s. 241; Th. Kirchner, wyd. cyt., s. 376-377.
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Chetnie siggano rowniez do legendarnych aktow wspaniatomysl-
nosci. I tak Pierwszy Malarz Krolewski namalowat ptdtna Rodzina
Dariusza przed Aleksandrem*’ (zwyciczca odbiera holdy i blagania
0 lito$¢ od rodziny pokonanego i jednoczes$nie okazuje im wielkodusz-
nos¢) oraz Porus przed Aleksandrem (macedonski triumfator, docenia-
jac odwage indyjskiego wiadcy jako godnego przeciwnika, wyswiad-
cza mu taske, pozostawiajac go na tronie, cho¢ pod swoim zwierzch-
nictwem), a Gabriel Blanchard zobrazowat w Salonie Apolla w Wer-
salu Koriolana odstgpujgcego od oblegania Rzymu na prosbe swojej
matki (dzieki tej wspaniatomysinej decyzji Rzym zostat ocalony)™.

Wzorem dla traktatow podpisywanych przez krola po zwycieskich
wojnach byt na przyktad stynny pokdj zawarty przez cesarza Okta-
wiana Augusta po bitwie pod Akcjum, ukazany na morceau de réce-
ption z roku 1681 autorstwa Louisa de Boullongne’a pt. August rozka-
zuje zamkngé $wigtynie Janusa na znak pokoju®. Z kolei triumfalne
pochody pedzla Charles’a Le Bruna, takie jak Wjazd Aleksandra do
Babilonu™ oraz Triumf Konstantyna®" byly okazja do ukazania prze-
pychu, splendoru i bogactwa, ktére kraj zawdzigcza zwycigskiemu
wodzowi dzieki zdobytym przez niego lupom oraz pokojowi bedace-
mu poczatkiem okresu prosperity gospodarczej i rozkwitu kultury.

Czasy pokoju sprzyjaty rowniez aspiracjom budowlanym i patro-
nackim wladcow. Réwniez w tym wzgledzie monarcha mogt bez
trudu odnalez¢ starozytnych antenatow w osobach na przyktad Okta-
wiana Augusta, Wespazjana czy Juliusza Cezara. Za przyktad moga

T Obraz namalowany w Fontainbleau w 1661 r. na pierwsze oficjalne zlecenie
krola. Patrz: A. Félibien, Les Reines de Perse aux pieds d’Alexandre, peinture du
Cabinet du Roy, Paris 1663; D. Posner, Charles Lebrun’s Triumphs of Alexander,
,-The Art Bulletin”, 41/3, 1959, s. 238; G. Sabatier, La gloire..., wyd. cyt., s. 541.

8 Malowidlo powstale ok. 1672 r. zostalo przypisane Gabrielowi Blan-
chardowi przez Nicolasa Milovanovica: N. Milovanovic, Les grands décors peints
de Louis X1V esquisses et dessins, Versailles 2002, s. 40-41. Wigcej na ten temat:
tenze, Questions d attributions au Grand Appartement de Louis XIV a Versailles,
»Revue du Louvre”, 3, 2002, s. 31-40; tenze, Les Grands Appartements de Ver-
sailles sous Louis XIV: catalogue des décors peints, Paris 2005, s. 138.

* Amiens, musée de Picardie. Grand Siécle. Peintures franaises du XVII°
siecle dans les collections publiques frangaises, commissariat général de 1’expo-
sition M. Hilaire, J. Aubert, P. Ramade, Paris 1993, s. 336; Les peintres du roi...,
wyd. cyt., s. 238.

% p. Duro, wyd. cyt., s. 93-100, 148-149; Th. Kirchner, wyd. cyt., s. 235—
246; M. Gareau, wyd. cyt., s. 41.

%! Chateau-Gontier, musée municipal. L. Marchesano, wyd. cyt., s. 463—-476.
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poshuzy¢ dwa obrazy umieszczone na sklepieniu Salonu Apollona
w Wersalu — August rozkazujgcy wzniesé port Miseno Charles’a de la
Fosse’a® | Wespazjan rozkazujacy wzniesienie Koloseum Gabriela
Blancharda® — oraz malowidlo Claude’a Audrana w Salonie Diany
w Wersalu, zatytulowane Cezar wysylajgcy osadnikéw do Kartaginy™.
Starannie wybrany zestaw starozytnych tematoéw odnoszacych si¢
wylacznie do wladcow stwarzatl szerokie spektrum wyboru aktywno-
$ci godnych kréla idealnego. Czesto byly to przetomowe momenty
w historii, ktore odcisnety wyrazne pigtno na dalszych losach ludzko-
$ci. Niezaleznie od rodzaju, przedstawiane sceny byly zawoalowang
aluzja do czynow Ludwika. Antyczna ostona wynosita wydarzenia
wspolczesne na piedestat, uzyczajac im swojego autorytetu i znacze-
nia. Zwykle byly to przelomowe momenty w historii. Poprzez odwo-
fanie si¢ do nich Ludwik XIV pragnal zrowna¢ z nimi wlasne osig-
gnigcia. Dawni wiladcy byli wykorzystywani jako prefigury francu-
skiego suwerena i tym samym (w sensie ideowym) cedowali na niego
swoje cechy charakterologiczne, migdzy innymi waleczno$¢ skutkuja-
cg zwycigstwami, laskawo$¢ 1 wspaniatlomy$lnos¢ w stosunku do
pokonanych czy umitowanie pokoju i dziatalnosci fundacyjne;.

(2) Wspdiczesny wyrezyserowany pseudoreportaz

Aluzyjne gloszenie pedzlem zalet i dokonan kréla, cho¢ sugestywne
i czytelne dla 6wczesnych odbiorcow, nie zawsze wystarczalo. Z tego
wiasnie powodu Charles Perrault w poemacie La Peinture postulowat,
aby starozytna retoryke zastapi¢ bezposrednia, ilustracyjna formula™.
Usunigcie antycznej maski odstonito wspolczesne oblicze krolewskich
dziatan i zaowocowato powstaniem swoistego malarskiego ,,reporta-

52 N. Milovanovic, Les grands décors..., wyd. cyt., s. 40—41; tenze, Les
Grands Appartements..., wyd. cyt., s. 139-140.

8 Tenze, Les grands décors..., wyd. cyt., s. 40-41; tenze, Les Grands
Appartements..., wyd. cyt., s. 138-139.

% Tenze, Les grands décors..., wyd. cyt., s. 40—41; tenze, Les Grands
Appartements..., wyd. cyt., s. 108—-109; N. Milovanovic, Du Louvre..., wyd. cyt.,
S. 45,

%° Ch. Perrault, La Peinture. Poéme, Paris 1668. Patrz rowniez: K. Secomska,
wyd. cyt., s. 194.
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zu” z zycia monarchy — cyklu tapiserii Historia kréla Ludwika XIV®.
Pewng rekompensatg za rezygnacje z alegoryczno-mitologicznego lub
antycznego entourage’'u byt wysoki status gobelinéw. Dzieta wyko-
nane w tej kosztownej i pracochtonnej technice byly niezwykle cenio-
ne i o wiele drozsze niz stosunkowo tanie i powszechne malowidta.
Juz sam fakt utkania przedstawien tworzacych wytworny rodzaj wy-
stroju najznamienitszych patacow dodatkowo wystawial ukazane wy-
darzenia.

W serii Histoire du Roy mozemy wyr6zni¢ przedstawiania obrazu-
jace dostojenstwo wiladzy, pokojowe i wojenne relacje z panstwami
sasiednimi oraz wydarzenia z polityki wewnetrzne;j®'.

Do pierwszej kategorii nalezg oficjalne uroczystosci najwyzszej
wagi panstwowej, fundamentalne dla panowania monarchy, takie jak
Koronacja w Reims 7 lipca 1657 r.*® oraz wydarzenia zwigzane z za-
warciem przez kréla matzenstwa: Spotkanie Ludwika X1V z krdlem
Hiszpanii Filipem IV na Wyspie Bazanciej 6 czerwca 1660 > i Uro-
czystos¢ zaslubin Ludwika X1V z Marig Teresq Austriaczkq, najstarszq
cérkq Filipa IV®°. Dla tej grupy kompozycji charakterystyczne jest

% G. Sabatier, La gloire..., wyd. cyt., s. 555. Wiecej na temat tapiserii
tworzonych pod panowaniem Krola Stonce: P.-F. Bertrand, Tapestry Production
at the Gobelins during the Reign of Louis XIV, 1661-1715, [w:] Tapestry in the
Baroque: Threads of Splendor, Exhibition catalogue, The Metropolitan Museum
of Art, New York, October 17, 2007—January 6, 2008, ed. Th. P. Campbell, New
Heven, London 2007, s. 341-405.

" W tym zestawieniu ujeto tylko tkaniny wykonane w Manufakturze Gobeli-
néw do roku 1680. Przedstawienia powstale w ramach pdznej kontynuacji serii,
pod koniec panowania krdla, zostaty zrealizowane jedynie fragmentarycznie,
a nastgpnie przerwane $miercig kréla w 1715 r. Wigcej na ten temat: E. Gerspach,
Répertoire détaillé des tapisseries des Gobelins exécutées de 1662 a 1892. His-
toire, commentaires, marques, Paris 1893, s. 64; P. Marcel, La Peinture frangaise
au début du dix-huitieme siecle 1690-1721, Paris 1906, s. 208; P.-F. Bertrand,
wyd. cyt., s. 341-405.

%8 Muzeum w Wersalu, Vmb14190; GMTT982; V3841. Inskrypcja w kartuszu
na bordiurze ponizej przedstawienia gtosi: Sacre de Louis X1V, roy de France et
de Navarre, fait en [’église Notre-Dame de Reims le VII juin MDCLIV. G. Sa-
batier, La gloire..., wyd. cyt., s. 557.

% Madrid, ambassade de France, GMTT983. Inskrypcja: Entrevue de Louis
X1V, roy de France et de Nav., et de Philippe III roy d’Espagne dans [’isle des
Faisans, en l'année MDCLX pour la ratification de la paix et pour l’accom-
plissement du mariage de Sa Majesté trés chrétienne avec Marie-Thérése d'Autri-
che, infante d'Espagne.

8 paris, Mobilier national, Manufacture des Gobelins, GMTT984. Inskrypcja:
Cérémonie du mariage de Louis XIV, Roy de France et de Navarre, avec la
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zachowanie symetrii, ktora przydaje im wyrazu hieratycznego, pote-
gujac wrazenie ceremonialnej powagi.

Polityke zagraniczng kréla relacjonowaly zaréwno przedstawienia
dyplomatyczne, jak i batalistyczne. Generalnie tworzyly one pasmo
réznorodnych sukcesow wiladcy, $wiadczacych o jego skutecznosci
i sprawno$ci w kazdym z tych obszardéw. Przedstawienia pokojowe
ukazuja: Odnowienie sojuszu miedzy Francjq i Szwajcarami 18 listo-
pada 1663 r.°* oraz audiencje, na ktorych krol przyjmuje przeprosiny
sktadane przed jego obliczem przez przedstawicieli obcych panstw, na
przyktad ambasadora krola Hiszpanii®® lub legata papieskiego, kardy-
nala Flavia Chigiego, ktory publicznie odczytuje list papieza Aleksan-
dra VII przepraszajgcego monarche za incydent zwigzany z ambasa-
dorem Francji w Rzymie®. Byly to moralne triumfy krola odniesione
droga dyplomatyczna.

Range francuskiego wladcy akcentowaty jednak przede wszystkim
sceny militarne, wérdd ktorych mozemy wyrdzni¢ zwycieskie podboje
kolejnych miast oraz wojenne epizody, ktére miaty miejsce w trakcie
ich oblegania. W pierwszej z tych kategorii krél na bliskim planie,
z prawej lub lewej strony, najczeséciej na wzgdrzu, dosiadajac konia
goruje nad otoczeniem. Suweren widziany od tylu lub z boku, wjez-
dzajgcy w glab przedstawienia od strony widza, zwykle prowadzi
oddziat kawalerii ku zdobywanemu miastu widocznemu w glebi poni-
zej. Zobrazowanie wojennej aktywnos$ci kréla oraz ujgcie go jako
wodza osobisScie dowodzacego i wskazujacego laska kierunek jazdy
miato poswiadcza¢ waleczno$¢ i talenty przywodcze monarchy (Wjazd

Sérénissime infante Marie-Thérése d’Autriche, fille ainée de Philippe 1V, roy
d’Espagne.

® Inskrypcja w kartuszu na bordiurze: Renouvellement de [’alliance entre la
France et les Suisses, fait dans [’église Nostre-Dame de Paris par le Roy Louis
XIV et les Ambassadeurs des XIlI cantons et de leurs alliez le XVIII novembre
MDCLXIII. Muzeum w Wersalu, Vmb14199; GMTT9812; V3845. G. Sabatier,
La gloire..., wyd. cyt., s. 557.

%2 paris, Mobilier national, Manufacture des Gobelins, GMTT987. Inskrypcja:
Audiance donnée par le Roy Louis XIV a ’ambassadeur d’Espagne, ou il déclare
au nom du roy, qu’a l'avenir les ambassadeurs d’Espagne n'entreront plus en
concurrence avec les ambassadeurs de France.

8 Muzeum Luwru, GMTT95-1. Inskrypcja: Audience donnée par le roy Louis
X1V a Fontainebleau au cardinal Chigi, neveu et légat a latere du pape Alexandre
VIL, le XXIX juillet MDCLXIV pour la satisfaction de I'injure faite dans Rome a
son ambassadeur. G. Sabatier, La gloire..., wyd. cyt., s. 557-558.
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Kréla do Dunkierki 2 wrzesnia 1662 r.%, Zajecie przez krdola Déle we
Franche-Comté 16 lutego 1668 r.*°). Osobisty udziat Jego Wysokosci
w odniesionych wiktoriach dodatkowo uwypuklaja znajdujace si¢ na
gobelinach inskrypcje, takie jak: Poddanie miasta Marsal w Lotaryn-
gii na odglos zblizajgcego si¢ krola Ludwika XIV w roku 1 663%, Zaje-
cie miasta I'Isle [Lille] we Flandrii przez armie krola Ludwika XIV
dowodzong przez Jego Wysokos¢ osobiscie w roku 166 7°" czy Kleska
armii hiszpanskiej w poblizu kanatu Brugijskiego pod dowddztwem
[hrabiego] de Marsin [spowodowana] przez oddzialy krola Ludwika
X1V w roku 1667,

Czynny udziat kréla w dowodzonych przez niego bataliach ilustru-
ja réwniez zdarzenia z okopoéw. Mialy one na celu pokazanie jego
mestwa 1 odwagi. Na jednej z tapiserii umieszczono sentencje, ktora
nie pozostawia zadnych watpliwosci co do ideologicznej interpretacji
przedstawionej sceny. Czytamy tam, iz jest to Oblezenie Tournay
w roku 1667, gdzie krol Ludwik XIV dla rozpoznania stanu na miej-
scu, bedgc w okopach, podniost sie do gory, narazajgc sie na ogien
nieprzyjacio’leg. Jest to kompozycja zupetnie nietypowa: na bliskim
planie widzimy zohierzy chowajacych si¢ w zasiekach oraz biatego
wierzchowca pozostawionego przez krola. Sam monarcha jest wi-
doczny dopiero w glebi, w drugim okopie — stoi wyprostowany ponad
obwatowaniem, wskazujac laskag dowodcy cel natarcia. Gobelin ten
zawiera wizualny przekaz, iz krdl pragnat w ten sposob zagrza¢ zol-
nierzy do boju i wla¢ w ich serca §wiezy zapat, nie baczgc, iz naraza

* Muzeum w Wersalu, Vmb14193; GMTT986; VV384. Tamze, s. 558.

% Muzeum w Wersalu, Vmb14201; GMTT9814; VV38413.

% Muzeum w Wersalu, Vmb14198; GMTT9811; V3846. Inskrypcja: Ré-
duction de la ville de Marsal en Lorraine au premier bruit de ’approche du roy
Louis XIV en [l'année MDCLXIII. Inskrypcje zostaly podane w oryginalnym
brzmieniu ze wzgledu na ich role w objasnieniu tresci przedstawienia.

7 Muzeum w Wersalu, Vmb14200; GMTT9813; V38410. Inskrypcja: Prise
de la ville de I’Isle en Flandres par I’'armée du Roy Louis XIV commandée par Sa
Majesté en personne en l’année MDCLXVII. J. Vittet, Tapestry in the Baroque,
Threads of Splendor, The Metropolitan Museum of Art, New York, 2007, s. 374—
389.

%8 Muzeum w Wersalu, Vmb14195; GMTT988; V38411. Inskrypcja: Défaite
de ’armée espagnolle prés le canal de Bruges sous la conduite de Marsin par les
trouppes du roy Louis XIV en I'année MDCLXVII.

® Muzeum w Wersalu, nr inw. Vmb14192;GMTT985;V3848. Inskrypcja:
Siége de Tournay en I'année MDCLXVII ou le Roy Louis XIV estant dans la
trenchée se léeve au-dessus et s'expose au feu des ennemis pour reconnoistre
l’estat de la place. Wydarzenie to miato miejsce 21 czerwca 1667 .
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si¢ na utrat¢ zycia, oraz ze wykazal si¢ przy tym niezwykla odwaga,
by nie rzec — brawura. Drugi incydent, ktory rbwniez uznano za godny
utkania na tapiserii, dokumentuje wydarzenie, w ktorym krol ponow-
nie znalazt si¢ w niebezpieczenstwie. Mialo ono miejsce w czasie
oblgzenie Douai w roku 1667, gdy nieprzyjacielska kula armatnia
zabita konia przybocznego straznika Jego Wysokoéci70. Istotg tych
»obrazowych raportdw” z pdl bitewnych byto wskazanie, iz krol nie
unikal ognia walki, co wigcej, wielokrotnie odznaczyt si¢ wielkim
bohaterstwem.

W serii Historia krola znalazla si¢ rOwniez scena z polityki we-
wngetrznej $cisle zwigzana z mecenatem artystycznym monarchy. Jest
to Wizyta kréla w Manufakturze Gobelindw™. Fakt ten byl niezwykle
doniosty dla artystow i rzemieslnikow pracujacych w tej krolewskiej
instytucji, gdyz bezposrednio dotyczyl ich tworczosci, eksponujac jej
znaczenie jako pracy dla krola, co w owym czasie bylo traktowane
jako najwigkszy zaszczyt, spotykajacy tylko najzdolniejszych wyko-
nawcow. Wszystkie te wzgledy wptynety na che¢ utrwalenia monar-
szych odwiedzin. (Nie sposob oczywiscie nie dostrzec 1 bardziej par-
tykularnego aspektu tej realizacji, poniewaz byla to takze swoista
autoreklama Manufaktury Gobelindéw, w ktorej powstata cala seria).
Opisywana kompozycja stala si¢ rowniez pretekstem do ukazania
stanowiska krola wobec stuzebnej roli sztuki w gloszeniu chwaty jego
rzadow. Wiadca jako protektor troszczacy si¢ o rozwdj réznych dzie-
dzin twoérczodci artystycznej przyktadat wielkg wage do wizualnej
oprawy swojego panowania. Z pewnoscia miat on petna $wiadomos¢
mozliwosci oddzialywania plastycznej wizji i jej przydatnosci w pro-
pagowaniu krolewskich dokonan. Powyzsze czynniki zaowocowaly
wigczeniem sceny Wizyty do szeregu wydarzen o najwyzszym statusie
panstwowym w cyklu Histoire du Roy, bedgcym zarazem oficjalng
historig krélestwa.

" Muzeum w Wersalu, nr inw. Vmb14196;GMTT989;\/3849. Inskrypcja:
Siege de Douay en I’année MDCLXVII ou le roy Louis XIV sortant de la tranchée,
le canon de la ville tue le cheval d’un garde du corps proche de sa majesté.

I Muzeum w Wersalu, nr inw. Vmb14197:GMTT9810;V38412. Inskrypcja:
Le Roy Louis XIV visitant les manufactures des Gobelins ou le sieur Colbert,
surintendant de ses bastimens, le conduit dans tous les atteliers pour lui faire voir
les divers ouvrages qui s’y font. Na $cianie w glebi jest widoczna dolna czg$é
gobelinu utkanego wg obrazu Ch. Le Bruna Przekroczenie Graniku, o ktorym
wspomniano powyzej.
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Charakterystyczng cecha tej serii tkanin jest wierne odtworzenie
realiow epoki oraz zwyczajow i zasad etykiety. Duze znaczenie z repor-
tazowego punktu widzenia miato rowniez wierne odtworzenie wnetrz,
na przyktad katedry Notre-Dame w Reims, komnaty krola w patacu
w Fontainebleau czy ozdobionej tkaninami sali skonstruowanej na
Wyspie Bazanciej. Natomiast w scenach pejzazowych dokladnie od-
tworzono rzeczywisty wyglad miast oraz ich uktad topograficzny. Na
gobelinach takze fizjonomie postaci sa portretowe, dlatego tatwo mo-
zemy wskaza¢ poszczegolne osoby — na przyklad w spotkaniu krola
Z jego przyszlym tesciem’® widzimy indywidualne rysy twarzy obu
monarchow oraz hiszpanskiej infantki, a w orszaku Ludwika rozpo-
znajemy bez trudu krolowa matke, kardynata Mazzariniego, ksigcia
Filipa Orleanskiego — brata krola itd. Rownie precyzyjnie odtworzono
uzbrojenie Zolierzy oraz ubiory krdla i jego dworu, na przyktad
Marie Teres¢ ukazano w bialej sukni z szeroka krynoling, a Hiszpa-
noéw w plaszczach z charakterystycznymi krzyzami.

Wszystkie te elementy wzmacniajg walor dokumentacyjny tej gru-
py przedstawien, potegujac wrazenie stworzenia autentycznej kKroniki
zdarzen. Zabieg ten mial na celu przekona¢ odbiorce, ze przy tak
wiernym odwzorowaniu rzeczywistych detali rownie precyzyjnie
zostata zobrazowana prawda o triumfach krola. Jednak w istocie sg to
kompozycje doktadnie przemys$lane i zaplanowane, a w efekcie sche-
matyczne i tworzace wyidealizowany obraz czynow kréla’. Ta tylko
z pozoru realistyczna grupa gobelindw tworzy starannie wyrezysero-
wane przedstawienia, bliskie estetyce teatru.

Specyfika wizji historii bedacej czescia oficjalnej wyktadni dzie-
jow Francji ancien régime ’'u polegata na umiejetnym przeksztatceniu
obrazu wydarzen, tak aby budowat on autorytet wiadcy. Krola Stonce
przedstawiano w wielu rolach: jako niezwyciezonego wodza, wielkie-
go triumfatora, dawce pokoju, zwycigzce wspaniatomyslnego dla po-
konanych wrogdw, skutecznego dyplomate, obronce wiary, fundatora
1 mecenasa oraz opiekuna nauk i sztuk. Jego osob¢ ewokowaty r6zno-
rodne postaci: mitologiczni bogowie (Jowisz-Jupiter, Apollo itd.),
herosi (Herkules, Jazon, Perseusz itd.), antyczni wiadcy (Aleksander

"2 patrz: przyp. 58.

" Spojrzenie na panowanie Ludwika X1V jako starannie skonstruowany poli-
tyczny spektakl prezentuja rowniez: J.-M. Apostolidés, Le roi-machine. Spectacle
et politique au temps de Louis XIV, Paris 1981; P. Burke, The Fabrication of
Louis X1V, New Haven 1992.
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Wielki, Koriolan, Juliusz Cezar, Oktawian August, Wespazjan, Kon-
stantyn Wielki itd.). Tak obszerny wachlarz rél stuzyt podniesieniu
prestizu monarchii oraz sugerowal potezny zasieg dziatan kroéla.
Schlebianie ambicjom francuskiego wtadcy poprzez jego gloryfikacje,
a nawet ,,deifikacje” przybierato rozmiary imponujgce. Podstawowym
czynnikiem tego zjawiska byta catkowita zalezno$¢ artystow od krola
jako poteznego mecenasa sztuki. Multiplikacja formut ikonograficz-
nych i sposobow obrazowania tworzyla takze wrazenie rownie obfi-
tej tresci przedstawien. Tymczasem bogactwo rozwigzan formalnych
i ikonograficznych mozna w najszerszym ujeciu sprowadzi¢ do jedne-
go fundamentalnego przestania, polegajacego na prezentowaniu kréla
jako skutecznego, odnoszacego sukcesy w kazdej dziedzinie monar-
chy idealnego — Ludwika Wielkiego, bedacego darem od Boga dla
poddanych.

WAYS OF GLORIFYING A RULER IN PAINTING:
THE EXAMPLE OF LOUIS XIV’S ICONOGRAPHY

ABSTRACT

The aim of this article is to characterize a wide spectrum of methods and
ways of presenting the majesty and achievements of king Louis XIV and their
ideological content, on the basis of an iconographic analysis of the works
executed within the circle of painters of the royal court and the Royal Acad-
emy of Painting and Sculpture in Paris. These royal painters used either met-
aphor (referring to different kinds of allegorical representations or themes
from ancient history) or composed pseudo-reporting scenes from the mon-
arch’s life. A rich repertoire of superb roles of mythological and ancient ori-
gins emphasized the dignity of the seigneur. The leading idea behind the
official images of the Sun King is his portrayal as a victorious, ideal ruler full
of virtues.

KEY WORDS
17th century French painting, iconography of Louis XIV, Versailles, Hall
of Mirrors, the series of tapestries entitled Histoire du Roy, morceaux de
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CZY PRACE DAMIENA HIRSTA SA SZTUKA?
WOKOL ROZWAZAN TEORETYCZNYCH
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| ARTHURA C. DANTO

STRESZCZENIE

Damien Hirst jest jednym z ,,post-artystow” czy tez, innymi stowy, artysta,
ktory zaczat tworzy¢ po ,.koncu sztuki”. Prace przedstawiciela grupy Young
British Artists s3 w omawianym artykule swego rodzaju pretekstem do podje-
cia problemu ,,konca sztuki” i omowienia zwigzanych z nim trudnos$ci z ana-
liza, okresleniem celu i wartosSci estetycznej dzieta. Nawigzujac do konkret-
nych przykladow tak zwanej post-sztuki, autorka poréwnuje i krytycznie
rozwaza poglady trzech teoretykow Donalda Kuspita, Jeana Baudrillarda
i Arthura C. Danto.

SLOWA KLUCZOWE
koniec sztuki, post-sztuka, warto$¢ estetyczna, muzeum, sztuka konceptualna
INFORMACJE O AUTORCE

Joanna Jakubowska
Szkota Wyzsza Psychologii Spotecznej w Warszawie
e-mail: jakubowska.asia@gmail.com

Damien Hirst (przedstawiciel grupy tak zwanych Mlodych Artystow
Brytyjskich) nie mial przyjemnosci zakwalifikowaé si¢ do Nowych
Dawnych Mistrzéw, wymienianych z imienia i nazwiska na liScie
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Donalda Kuspita. Udato mu si¢ natomiast uzyska¢ status postartysty
tworzacego postsztuke, a wiec zostal zaszeregowany obok Andy’ego
Warhola, Johna Cage’a, Roberta Rauschenberga i oczywiscie mizogi-
nicznego (wedlug Kuspita) Marcela Duchampa. Odmoéwiono mu wo-
bec tego miana wizjonera humanisty, ktorego tworczos¢ ,,przynosi Swie-
ze poczucie celowosci sztuki — wiarg¢ w mozliwo$¢ utworzenia nowej
harmonii estetycznej z dramatu istnienia, bez zafalszowania go — wraz
Z nowym poczuciem uniwersalnos$ci artystycznego j(;zyka”l. Postsztu-
ka, zdaniem Kuspita, nie tylko odwraca si¢ od wartosci estetycznej,
ale przede wszystkim za bardzo ,,przytula si¢” do wroga i z nim utoz-
samia, a ,,wrog” to zycie codzienne, a wigc — takze w przypadku Hir-
sta — w gre wchodzi rezygnacja z klarownej granicy migdzy sztuka
a rzeczywistoscig.

Kiedy sztuka wspotczesna przytula si¢ do codzienno$ci i utozsamia si¢ z nig
[...] [staje si¢] w najlepszym wypadku sztuka nominalng, zjawiskiem po-
wszechnym, z zaszczytng tozsamoscia sztuki, ale bez jej transcendentalnej
ambicji 1 substancji estetycznej. Jest to w rzeczywistosci codzienne zycie
kiepsko przebrane za sztuke?.

Kwintesencja osigganej w ten sposob banalnosci jest wedle Kuspita
sztuka konceptualna, a jej straznikami sg muzea i rynek finansowy.

Po pierwsze wigc, postsztuka — zgodnie z przytaczang przez Kuspi-
ta wypowiedzig Andy’ego Warhola — pozbawiona jest glebi. ,Jesli
chcesz wiedzie¢ wszystko o Andym Warholu, po prostu popatrz na
powierzchnig: moich obrazéw, filméw i mnie — oto ja. Za tym nie ma
niczego™. Po drugie, jego splendor artystyczny to po prostu sukces
materialny 1 spoteczny, ktoérego ceng jest ignorowanie glebokiego
wymiaru egzystencjalnego. Po trzecie, wspotwinne sankcjonowania
tego rodzaju sztuki sg muzea. ,,Pienigdze i muzea zapewniaja nowy
status przedmiotom, poniewaz dzigki nim staty si¢ waznymi dobrami
inwestycyjnymi, wznoszac si¢ ponad spekulacje intelektualng, ktora
na poczatku uczynita je dzietami sztuki™,

Warhol, Hirst i inni przedstawiciele postsztuki nie wierza w to, co
dla Kuspita jest uswigconym celem sztuki, w transcendencje i glgbie.

! D. Kuspit, Koniec sztuki, thum. J. Borowski, Gdansk 2006, s. 194
2 Tamze, s. 62.

8 Tamze, s. 153.

4 Tamze, s. 78.
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Objawienie transcendencji w tym, co codzienne, jest wartoscig sztuki,
tak jak nieodlaczna od sztuki jest warto$¢ estetyczna. Dla postartystow
nie ma tez glebi, nie ma prawdy o rzeczywistosci, nie ma czego$ pod
powierzchnia, nie ma czego$ nad, co mogltoby uporzadkowaé poglady
teoretyczne 1 pokazaé, jak whasciwie zy¢. Spor Kuspita z postartysta-
mi ma wigc charakter czysto $wiatopogladowy i —jako taki — jest nie-
rozstrzygalny (oczywiscie nie dla Kuspita, ktory zaktada esencjali-
styczng koncepcje sztuki, pozwalajaca tatwo odgraniczy¢ sztuke od
nie-sztuki, sztuke od rzeczywistosci, sztuke od codziennosci). Blizsze
praktykom postartystow bylyby raczej rozwazania teoretyczne Jeana
Baudrillarda i Arthura C. Danto. Ten pierwszy nie tylko odrzuca gte-
big, ale i akcentuje historyczno$¢ geniuszu artystycznego, uznajac, ze
Warhol w latach 60. XX wieku byt genialny, a w latach 80. stracit
swoj niezwykty Zmys%s. Drugi z teoretykow akcentuje z kolei zalez-
no$¢ pojecia sztuki od §wiata sztuki, akcentuje wiec nie tylko czaso-
wos$¢ sztuki, ale wlacza do jej zakresu przejawy — by pozostaé przy
terminologii Kuspita — postsztuki.

Absurdalne wrecz wydaje si¢ twierdzenie, ze mozna przekazaé jaka$ uniwer-
salng wizj¢ artystyczng w $wiecie, w ktorym nie ma zadnych doswiadczen
uniwersalnych, a jest tylko réznorodno§¢ doswiadczen zdeterminowanych
kulturowo. W takim ujeciu sztuka jest tylko kolejnym omoéwieniem jednej
z kulturowych wersji codziennego zycia, a nie rewolucyjnym wyzwaniem dla
niego. [...] Sztuka moze jedynie wplywaé na ksztalt jego powierzchni®.

Przytoczona wypowiedz Kuspita jest o tyle cickawa, ze wigkszo$¢
postartystow mogtaby sie¢ pod nig podpisaé. Nie wydaje si¢ ona jednak
wyrazem bolu $wiatopogladowego teoretyka, ktory pragnie, aby arty-
sta byla autorytetem gloszacym prawdy uniwersalne. Autor Kornca
sztuki ,,pluje” na Duchampa, twierdzac, iz jego kreacje sg wynikiem
zaburzen psychicznych i zazdrosci wobec Pabla Picassa i Henriego
Matisse’a, ktorym nie doréwnywat talentem, a jednak nie potrafi wy-
jasni¢, dlaczego ten mizogin, ktory targnat si¢ na zmystowos¢ sztuki
malarskiej, tak bardzo wplynat na zwrot w sztuce, dlaczego historia
nie pozostata obojetna na jego destrukcyjne dziatania.

® J. Baudrillard, Ziudzenie estetyczne i jego kres, [w:] tegoz, Spisek sztuki,
thum. S. Krolak, Warszawa 2006, s. 48-49.
5D. Kuspit, Koniec sztuki, wyd. cyt., s. 163.
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Kuspit krytykuje rowniez Damiena Hirsta, powolujac si¢ na fakt,
Ze jego praca wystawiona w galerii nowojorskiej Mayfier zostata
rozmontowana i wyrzucona do $mieci przez zatrudnionego tam sprza-
tacza, a sam artysta nie wydawat si¢ tym faktem zamartwiony, wrecz
przeciwnie: zdawat si¢ cieszy¢, ze — jak pisze Kuspit — jego sztuka jest
tak bliska zyciu. Teoretyk dodaje, ze prace Hirsta sprzedaja si¢ za
niebotyczne pienigdze, nawet jesli sam autor zleca tylko ich wykona-
nie. Mimo to odnajdziemy w Koricu sztuki trafne okreslenie sztuki
konceptualnej. Czytamy bowiem, ze ,,normg w postsztuce jest gra
jezyka i przedmiotu. Jest ona przygoda semiotyczng wykorzystujaca
codzienne $rodki do wytwarzania konceptualnego zgrzytu™’. Oczywi-
Scie mozna tutaj dyskutowac, czy tego typu aranzacje powinno si¢
nazywaé¢ sztuka, czy tez nie. Niewatpliwie sztuka konceptualna jest
czyms$ trudnym w ocenie, szczegdlnie ze, po pierwsze, owa gra semio-
tyczna apeluje do indywidualnego podmiotu i z punktu widzenia tego
podmiotu moze by¢ réznie odbierana, po drugie za$, wartoSci este-
tyczne nie maja tu znaczenia, co eliminuje estetyk¢ jako przydatne
narzedzie oceny. Niemniej jednak trzeba tez powiedzie¢, ze Kuspit
wspiera swojg krytyke najbardziej radykalnymi przyktadami sztuki
konceptualnej, eksponujgc fekalny watek w nawigzaniu do niezreali-
zowanego pomyshu Salvadora Dalego, ktory miat podobno zamiar
zamknaé wlasne ekskrementy w stoiku. Z tej perspektywy oceniany
jest rowniez Damien Hirst jako twdrca pozbawiany talentu, umiejet-
nosci technicznych i zmystu estetycznego, ktéry $wietnie si¢ bawi
ironizujac, projektujac absurdalne kreacje i zbijajac fortung na banal-
nej sztuce konceptualnej.

Nie zgadzam si¢ z praktyka oceniania artysty na podstawie kilku
prac wybranych w sposéb nieprzychylny, chcialtabym wigc wybraé
kilka innych projektéw tego artysty i odnie$¢ si¢ do niego z perspek-
tywy koncepcji Baudrillarda i Danto. Nawet jesli przyjmiemy per-
spektywe Kuspita, to jego opinia na temat prac Hirsta, ktorych nie
chce nazwaé sztukg, wydaje si¢ jednostronna. Jesli postsztuka jest tak
bardzo intelektualna, ze ignoruje wszelka zmystowos¢ malarska i chee
zanegowa¢ wszelka sensualno$¢ jako aspirujaca do zwierzecosei®, to
dlaczego tak powszechne w sztuce wspotczesnej sa spektakle audio-
wizualne, skad biorg si¢ kreacje Briana Eno czy Isao Tomity, dlaczego

7 Tamze, s. 82.
8 Por. tamze, s. 46-47.
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Damien Hirst stworzyt na przyktad Beautiful, cataclysmic pink minty
shifting horizon exploding star with ghostly presence, wide, broad,
painting (2004), ogromny okragly, obrotowy, niefiguratywny obraz
peten napi¢¢ kierunkowych, ktére podkreslaja zmystowy charakter
jego odbioru? Ten sensualny charakter dzieta jest tym bardziej wyraz-
ny, ze jego tytut jest stownym opisem percepcyjnego odbioru, a wiec
jedyna konceptualna wskazowka dla odbiorcy moze by¢ namyst nad
oddziatywaniem zmystowym.

Nie mozna tez powiedzie¢, w przeciwienstwie do tego, co postulu-
je Kuspit, ze postsztuka jako calo$¢ pozbawiona jest walorow este-
tycznych, cho¢ estetyczna przyjemnos$¢ czy pickno wydajg si¢ tutaj
czym$ bardziej ztozonym i tylko w niektdrych kreacjach dostepnym.
Postartysci nie malujg po prostu pigknego pejzazu, wartosci estetycz-
ne nie decydujg o tym, ze dany projekt miesci si¢ w obszarze sztuki.
Niemniej jednak przy okazji namystu nad klasycznymi dzietami roz-
wazano juz kwestie warto$ci estetycznych jako konstytutywnych dla
sztuki, a niebagatelnym problemem staty si¢ tu reprodukcje, ktore
niejednokrotnie okazywaty si¢ daleko bardziej kunsztowne i cenniej-
sze estetycznie. By¢ moze dlatego formalisci zaproponowali odroz-
nienie warto$ci estetycznych i artystycznych. Wartosciowanie arty-
styczne

[...] dotyczy nie tylko perceptualnych wartosci ocenianego przedmiotu, lecz
réwniez miejsca, jakie zajmuje w $wiecie sztuki i jej historii, roli, jaka odgry-
wa w rozwijaniu i przetamywaniu konwencji artystycznych i §rodkow wyrazu
wlasciwych danej dziedzinie sztuki®.

Mimo ze walory estetyczne nie sg cechg istotng postsztuki, moga
sta¢ si¢ elementem gry artystycznej. U Hirsta dzieje si¢ tak na przy-
ktad w pracach Black Sun (2004) czy Doorways to the Kingdom of
Heaven (2007). Nie odnajdziemy tu wprawdzie tak wyczekiwanej
przez Kuspita ,,wiary w mozliwo$¢ utworzenia nowej harmonii este-
tycznej z dramatu istnienia” czy ,,poczucia uniwersalnosci artystycz-
nego jezyka”, ale poprzez estetyczna gre, poprzez napigcie miedzy
pigknem i obrzydzeniem czy wstrgtem, Hirst umieszcza we wspo-
mnianych kreacjach ogromny potencjat krytyczny, ktéry wydaje si¢
cenniejszy niz wizja uniwersalistyczna.

® B. Dziemidok, Gléwne kontrowersje estetyki wspélczesnej, Warszawa 2002,
S. 63.
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Black Sun to olbrzymie, czarne, ,,puszyste” i ,,mi¢kkie” w wizual-
nej fakturze koto, co$ na ksztalt wiszacej plaskorzezby. Kiedy owo
dzieto zestawiane jest z kreacjg Black Sheep (2007) — czarng owca
w formalinie, migkkos$¢ faktury jest jeszcze wyrazniej podkreslana.
Dzieto ogladane z dystansu nabiera, w mojej opinii, walorow estetycz-
nych; mozna uznaé, ze jest pickne, ale ten walor estetyczny w duzym
stopniu wigze si¢ z taktylng przyjemnoscia sensualng. Niemniej jed-
nak gdy zblizamy si¢ do dziela, a odruch ten jest naturalny, poniewaz
chcemy zobaczy¢, z czego ta olbrzymia kreacja jest zrobiona, sensual-
na przyjemnosc¢ znika i zastgpuje ja obrzydzenie czy wstret, poniewaz
dzieto ulepione jest z martwych much. Nie jest tez mickkie i przyjem-
ne w dotyku, lecz twarde i nikt nie ma juz ochoty go dotykac.

Praca Doorways to the Kingdom of Heaven (2007) jest réwnie
ciekawa jak Black Sun. Trzy koscielne okna witrazowe, przypomina-
jace gotyckie (aranzacje porazaja kunsztem wykonania), sg pigkne,
harmonijne, symetryczne, wywotujg zmystowg przyjemnos$¢, ale praw-
dziwe poruszenie emocjonalne jest tu osiggane poprzez materiat,
z ktorego wykonane sg nibywitraze, i poprzez konotacje religijne
osiggane zard6wno wizualnie, jak i semantycznie —przez tytut. Drzwi
do Krélestwa Niebieskiego (Doorways to the Kingdom of Heaven) sg
skonstruowane z martwych motyli, ktérych ciata uformowaty cudow-
ng aranzacj¢. Sam fakt wykorzystania tych motyli, by¢ moze hodowa-
nych w tym celu, budzi nieprzyjemne uczucia: Obrzydzenia? Wstretu?
Oburzenia? Kiedy $rodek wyrazu jest tak emocjonalnie dwuznaczny,
nie mozemy juz utrzymywac si¢ w stanie czystej kontemplacji pigkna.
A gdy w akcie zmystowego odbioru dzieta ujawnia si¢ watek religijny,
sytuacja staje si¢ jeszcze bardziej emocjonalnie zagmatwana, a reflek-
sja, jaka moze si¢ tu pojawié, zdaje si¢ zaleze¢ gtownie od odbiorcy.
Drzwi do Krélestwa Niebieskiego Sieja zwatpienie, neguja wiare w moz-
liwo$¢ prostych rozwigzan dotyczacych natury estetycznej dziet sztuki
1 neguja mozliwo$¢ istnienia sztuki uswigcone;.

Baudrillardowska diagnoza stanu sztuki wspotczesnej jest bardzo
ciekawg propozycja teoretyczng opozycyjng W pewnej mierze do ide-
ologicznych, wybidrczych analiz Kuspita. Cho¢ koncepcja tego ostat-
niego wydaje si¢ spojna w $wietle jego zatozen teoretycznych, to jego
wstret do pluralizmu, wybidrczo$é i ideologiczno$é czyni jg staba.
Zapytac tez mozna, czy jeden Duchamp mogltby dokonaé tak radykal-
nej zmiany w $wiecie sztuki, jesli ta zmiana nie wynikataby ze stanu
sztuki wspoélczesnej. Baudrillard przyznaje, Ze jego przemowa na temat
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sztuki (Spisek sztuki) jest petna sprzeczno$ci, a zatem jest podatna na
krytyke. Wskazuje nawet sposob, w jaki mozna to uczynié¢'®. Mimo to
dywagacje Baudrillarda sg ciekawg propozycja, bowiem nie tylko
sieje on zamet, ale i stawia nieliczne tezy pozytywne. Przekonuje, ze
sztuke nalezaloby poddac systematycznej krytyce tak samo jak inne
formy dziatalnosci ludzkiej i rozwazaé ja z punktu widzenia antropo-
logicznego. Nie nalezy o niej zatem mysle¢ jako o jakiej$ autono-
micznej dziatalnosci, ktora pozwala na transcendencj¢ rzeczywistosci.
Sztuka jest pozbawiona glebi, kazde dzieto sztuki trafia od razu do
porzadku rzeczy, wlaczane jest w system.

W rzeczywisto$ci w symulacji dochodzi do swego rodzaju krotkiego spigcia
pomigdzy rzeczywisto$cia a jej obrazem, pomigdzy rzeczywistoscia a jej
przedstawieniem. W gruncie rzeczy sa to te same elementy, ktore niegdys stu-

zyly ustanowieniu zasady rzeczywistosci, tylko ze tutaj zderzaja si¢ ze soba

i wzajemnie znosza™*.

Podobnie jak dla Kuspita, takze dla Baudrillarda problemem staje
si¢ wyczerpanie wartosci estetycznych sztuki. Francuski mysliciel
zgadza sie w pewnej mierze z autorem Korica sztuki, uznajac, ze jest
to swoisty kres sztuki i kres estetyki. Sztuka staje si¢ w odpowiedzi na
ten kryzys banalnoscig, przekracza granice miedzy przedstawieniem
a pierwotnymi strukturami przedmiotu i $wiata'®. ,,Sztuka jako taka
jest juz zaledwie metajezykiem banalnosci. [...] Niezaleznie od tego,
Z jakimi formami mamy do czynienia, juz dawno ruszyliSmy ku psy-
chodramie znikania i przejrzystoéci”ls. Akt artystyczny staje si¢ swe-
go rodzaju gestem magicznym, transpozycja przedmiotu na obiekt
sztuki, dzieki czemu caly $wiat staje si¢ w pewien sposob sztuka.
Zostaje przekroczona granica, o ktoérej mowit Kuspit, granica dzielgca
obiekty na rzeczywistosc¢ 1 sztuke.

Sztuka nie jest mechanicznym odwzorowaniem pozytywnych czy negatyw-
nych warunkow panujacych w $wiecie, jest raczej jego spotegowanym ztu-
dzeniem, hiperbolicznym zwierciadlem. W $§wiecie skazanym na niezrozni-

103, Baudrillard, Rozmowy wokd? spisku sztuki, [w:] tegoz, Spisek sztuki, wyd.
cyt., s. 105.

! Tamze, s. 97.

" Tamze, s. 134-135.

8 Tenze, Zludzenie estetyczne i jego kres, wyd. cyt., s. 47.
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cowanie sztuka moze jedynie je pomnazaé. Krazy¢ wokot pustki obrazu,
przedmiotu, ktérego juz nie ma*,

Wydawatoby si¢, ze Baudrillard juz w tym momencie u$miercit
sztuke, twierdzac, ze nie ma prawdziwej sztuki z jej zdolnoscia ztu-
dzenia estetycznego, ale nagle mysliciel wprowadza prawdziwa i fat-
szywa symulacje, a w tym konteks$cie jaki$ nowy rodzaj przedstawie-
nia, ktére nie sytuuje si¢ ponad systemem, ale wewnatrz niego.

Moze si¢ to wydac¢ paradoksalne, jest to jednak prawda: istnieje ,,prawdziwa”
i,fatlszywa” symulacja. Kiedy Warhol malowat swe Zupy Campbella w latach
szeécdziesiatych, byl to rozbtysk symulacji i calej nowoczesnej sztuki: nagle
i niespodziewanie obiekt-jako-towar, znak-jako-towar zostaty w sposob iro-
niczny uswigcone — co stanowi skadinad jedyng forme rytuatu, jaka nam jesz-
cze pozostala: rytual przejrzystosci. Kiedy jednak w 1986 namalowal Soup
Boxelg, nie umieszczal si¢ juz w przeblysku, lecz tkwil w stereotypie symu-
lacji™.

Wartoscig sztuki staje si¢ przejrzystos¢, rozumienie, ujawnienie
W sposOb obrazowo-symboliczny czego$ o hiperrzeczywistosci. Wy-
eliminowana zostaje wprawdzie warto$¢ estetyczna jako immanentna
cecha sztuki, ale w jednym z wywiadéw Baudrillard przekonuje, ze
sztuka nadal moze dysponowac¢ wielkg potega tudzenia, zorganizowa-
ng analityczng deziluzja, ktéora moze by¢ praktykowana w sposob
genialny™.

Formg deziluzji miataby by¢ ironia, ktora wnikneta w same rzeczy,
kiedy staty si¢ one sztukg. ,,Istnieje zatem by¢ moze jakas$ przeciwwa-
ga dla ztudno$ci przez $wiat, bedaca przejawem jego obiektywnej
ironii. Ironii jako uniwersalnej i duchowej formy deziluzji §wiata™"’.
Co wiasciwie wynika z tych subtelnych, ale i zarazem mglistych roz-
wazan francuskiego filozofa? Sztuka okazuje si¢ w jego ujeciu forma,
ktora powinna dysponowaé ztudzeniem. Ztudzenie nie musi by¢ jed-
nak estetyczne, a wrecz obecnie zwykle estetyczne nie jest. Wspolcze-
sne formy sztuki moga dysponowaé zludzeniem, ale nie mogg by¢
obrazem, poniewaz obraz zostat juz zawlaszczony przez hiperrzeczy-

% Tamze, s. 44.

5 Tamze, s. 48.

16 Tenze, Rozmowy wokot spisku sztuki, wyd. cyt., s. 107.
7 Tenze, Zludzenie estetyczne i jego kres, wyd. Cyt., s. 56.
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wisto§¢. Zwykle obrazowe przedstawienia nie maja wymiaru arty-
stycznego, cho¢ nadal moga mie¢ wymiar estetyczny.

Baudrillard sadzi, ze mamy obecnie do czynienia z absolutnym za-
nikiem sztuki jako swoistej praktyki. Obecnie sztuka jest zdominowa-
na przez idee: idea staje si¢ sztuka, sztuka przeksztalca si¢ w idee
sztuki.

Cata sztuka nowoczesna jest abstrakcyjna w takim sensie, Ze przenika ja w o wie-
le wigkszym stopniu idea niz wyobrazenie form i substancji. Cala sztuka no-
woczesna jest konceptualna w takim sensie, ze fetyszyzuje w dziele pojecie,
stereotyp intelektualnego modelu sztuki [...]. Skazana na owa fetyszyzacje
i dekoracyjna ideologi¢ sztuka pozbawiona zostaje wlasnego istnienia®®.

Tak sformutowana sztuka jest tez bardziej radykalna, w tym sensie, ze
forma zmienia si¢ po prostu w inng formg¢. Jest to swego rodzaju me-
tamorfoza, a idea zmienia si¢ W co$ przeciwnego, cos, cCO zaprzecza
idei poprzedniej*®.

Dlaczego Baudrillard zajmuje si¢ sztuka, skoro jej warto$¢ ,,goni
resztkami”, skoro sztuka nie jest juz prawdziwa, a mowi tylko o sobie
samej W sobie znanym jezyku?? Filozof pisze tak:

Sztuka zajmuje mnie jako przedmiot z antropologicznego punktu widzenia;
jako przedmiot, zanim jeszcze wypromowana zastanie warto$¢ estetyczna,
i to, czym staje si¢ po6zniej. Mamy nieomal szanse zy¢ w epoce, w ktorej war-
tos¢ estetyczna, podobnie zreszta jak pozostate wartosci, goni resztkami. To
calkiem nowa sytuacja. Nie zamierzam pogrzeba¢ sztuki. [...] Mozna by jed-
nak ostatecznie z nig skonczy¢, dlatego ze sztuka w najwyzszym stopniu uwa-
7a siebie za zdolng wyrwacé si¢ z banalnosci i ma monopol na swego rodzaju
wzniosto$¢, warto$¢ transcendentalng. Chcee przez to powiedzieé¢, ze powinni-
$my poddaé ja takiej samej krytyce, jak calg reszte®.

Zwro¢my uwage, ze postulat poddania krytyce jest zgodny z dazenia-
mi sztuki wspoétczesnej, niemniej jednak Baudrillard ktadzie tu nacisk
na krytyke antropologiczna. Zadaje pytanie o cel formy, ktora jest
sztuka, i uprzedza, ze celem tym nie moze by¢ prawda czy pigkno,

18 Tamze, s. 67.

1 Tamze, s. 71.

2 Tenge, Rozmowy wokot spisku sztuki, wyd. cyt., s. 112.
*! Tamze, s. 102-103.
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a jedynie forma hudzenia czynigca ze sztuki rodzaj socjologicznego,
socjohistorycznego czy politycznego swiadectwa®.,

Zarowno Kuspit, jak i Baudrillard dopatruja si¢ konca sztuki, ktory
miatby si¢ zaczaé od dziatan Duchampa, a swoje apogeum osiggnaé
w tworczosci Warhola. W przeciwienstwie jednak do Kuspita Baudril-
lard nie stawia oporu tendencjom historycznym. Chce mys$le¢ o sztuce
w sposob antropologiczny. Nowa sztuka powinna by¢, jego zdaniem,
nowym rytuatem przejrzystosci. Nowe zludzenie ma podazaé¢ za nowa
prawda, ale nie transcendowacé jej, nie wyraza¢ w szlachetnej, este-
tycznej formie. Nowa sztuka to ironia i rytual.

Nie sposob si¢ nie zgodzi¢, ze sztuka wspolczesna w przewazajgcej
mierze jest sztuka idei i w tym sensie — sztuka konceptualng. Trudno
uznaé za decydujacg warto$¢ sztuki realizm i precyzj¢ przedstawienia.
Te cele zostaty wyparte ze sfery artystycznej mocg technologii. Fak-
tem jest natomiast, ze pluralizm wartosci i1 brak glebi przekreslaja war-
to$¢ transcendentalng sztuki, a tym samym czyni ja podatng na kryty-
ke na wszelkich polach dyskursu. Nic nie sankcjonuje juz sztuki jako
sztuki. Nie jest to dziedzina autonomiczna i uswigcona, dlatego staje
si¢ otwarta na dyskusje, takze antropologiczng czy socjologiczng.
Przyjrzyjmy si¢ w tym kontekscie kilku realizacjom Hirsta.

Jednym z najbardziej znanych dziet Hirsta jest platynowo-dia-
mentowa czaszka z zebami ludzkimi nazwana przez artyste For the
Love of God (Z mifosci do Boga). Dzieto nawigzuje do zrobionej
Z turkusow czaszki Aztekdw, ktora znajduje sie¢ w British Museum, co
umozliwia wykorzystanie ptaszczyzny antropologicznej do analizy
aranzacji. OczywiScie przy tak cennym materiale, z ktorego zrobione
jest dzieto, jego cena osiggneta spektakularng warto$¢ stu milionéw
dolaréw. Dziela Hirsta czgsto osiggaja dos¢ pokazne sumy, na przy-
ktad za rekina w formalinie zaptacono osiem milionéow dolarow. Fakt
ten dodatkowo wystawil artyste na krytyke Kuspita, ktéry uznal, ze
warto$¢ prac tworcy tkwi w jego sprawnosci funkcjonowania na rynku
kapitalistycznym. Wroé¢my jednak do For the Love of God. W kontek-
Scie rozwazan Baudrillarda nalezatoby zwrdci¢ uwage na nastepujace
kwestie: Po pierwsze, to, co czyni t¢ aranzacj¢ sztukg, jest w przewa-
7ajacej mierze konceptualne, mimo Ze nie bez znaczenia jest tutaj
kunszt wykonania samej czaszki. Gdyby pomina¢ to, co konceptualne,
czaszka stataby si¢ raczej artefaktem magicznym niz dzietem sztuki.

22 Tamze, s. 108.
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Po drugie, niemozliwos$cia jest analizowanie tego dzieta jako czegos
autonomicznego. Narzuca si¢ tutaj miedzy innymi mozliwo§¢ wyko-
rzystania kontekstu antropologicznego, dyskurséw zwigzanych z my-
$leniem magicznym i dyskurséow religijnych. Po trzecie, czaszka nie-
watpliwie podlega kontemplacji estetycznej, niemniej jednak praw-
dziwe zgby ludzkie burzg harmoni¢ czystej przyjemnosci obcowania
z picknem. Doznajemy tu pewnego napigcia sprzecznych emocji. Znaj-
dujemy w owym dziele co$, co nas odrzuca (z¢by, czaszka, $mierc),
i co$, co nas przyciaga (pickno estetyczne twardych, trwatych diamen-
tow). Po czwarte, nalezatoby si¢ odnies¢ do tego, czy For the Love of
God jest prawdziwg symulacja. Przy tak szerokich mozliwosciach
odniesienia si¢ do owego dzieta trudno jednak zdecydowac, co dzieto
miatoby symulowaé. Najbardziej oczywiste wydaje si¢ potraktowanie
diamentowej czaszki jako symulacji rynku sztuki i w tym konteks$cie
mozemy uzna¢ prace Hirsta za prawdziwg symulacje.

Najbardziej spektakularnym dzietem omawianego artysty, ktore
wzbudza chyba najwigksze obrzydzenie i ktérego status zdaje si¢
W zwigzku z tym watpliwy, jest A Thousand Years (1990) — rozktada-
jaca sie glowa byka, na ktérej zeruja kontynuujace swoj cykl zyciowy
muchy zabijane ostatecznie przez prad. Aranzacja jest pomyslana tak,
ze odbiorca moze poczu¢ smrod rozktadajgcego si¢ migsa. Nie ma tu
miejsca na wzniosto$¢, nie ma tu miejsca na doznanie pigkna, ale
niewatpliwie odbiorca do$wiadcza catej gamy doznan emocjonalnych
1 zmystowych. Pokazany w brutalny sposéb cykl przemijania, podkre-
Slany tytutem, jest niezapomniany. Cata prezentacja jest brzydka,
wrecz obrzydliwa 1 wstrzasajaca. Czy jednak jest konceptualna? Tak.
A czy jest prawdziwg symulacjg? Nie wiem. Wiem jednak na pewno,
ze jest to ciekawa, brutalna metafora przemijania. Pojecie symulacji
prawdziwej i falszywej wydaje mi si¢ niezwykle mgliste 1 w duzej
mierze arbitralne, wydaje si¢ tez pelni¢ role warto$ciowania, od kto-
rego Baudrillard stara si¢ mimo wszystko stroni¢, dlatego rozréznienie
to nie jest przydatne analitycznie.

Arthur C. Danto jest teoretykiem taczacym refleksje nad nauka
z refleksja nad sztuka. W ciekawy sposoéb wykorzystuje on rozwaza-
nia Georga W. F. Hegla i Thomasa Kuhna do wprowadzenia oryginal-
nej koncepcji konca sztuki wraz z trzema modelami teoretycznymi
odnoszenia si¢ do historii sztuki. Z Baudrillardem taczy go kilka idei.
Po pierwsze, jest pewny, ze sztuka wspodlczesna jest nieodlgcznie
zwigzana z teorig, co jest odpowiednikiem Baudrillardowskiego prze-
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konania, Ze obecnie mamy raczej do czynienia z idea sztuki. Po drugie,
obaj teoretycy sg zdania, ze dzieto sztuki nie jest czym$ autonomicz-
nym i powinno by¢ rozwazane w kontekscie teoretycznym (u Baudril-
larda bedzie to kontekst socjologiczny czy antropologiczny, u Danto
teoria ustanawiajgca jakie$ dzieto dzietem sztuki wlasnie). W koncu,
po trzecie, obaj teoretycy sg zdania, ze dane dzieto moze by¢ dzietem
sztuki w odpowiednim momencie i ze sztuka nie transcenduje rze-
czywistosci, lecz jest elementem funkcjonujacych systemow.

Podobnie jak u dwoch poprzednich myslicieli, koniec sztuki nie
oznacza dla Danto eliminacji wszelkich dziatan artystycznych. Jest
jedynie koncem pewnego modelu sztuki i modelu myslenia o sztuce.
W znakomity sposéb Danto eksponuje t¢ mysl w trakcie rekonstrukeji
koncepcji heglowskiej.

[...] sztuka jako taka lub w swym najwyzszym powotaniu jest zakonczona ja-
ko faza historii, cho¢ jednocze$nie [Hegel] nie przesadzal, ze dziela sztuki
przestang powstawac. Hegel [...] nie miat nic do powiedzenia na temat przy-
sztych dziet, ktore beda mogly, i prawdopodobnie beda musiatly, by¢ tworzone
i przezywane w nieprzewidywalny oraz niezrozumiaty dla niego sposobZ.

Konic sztuki miataby tu by¢ koncem historii sztuki, koficem postepu
w sztuce, koncem linearnego rozwoju. W nowej sztuce dzieto arty-
styczne i refleksja nad nim miatyby by¢ tym samym. Dzielo miatoby
by¢ teorig, teoria dzietem, co zdaniem omawianego teoretyka zgadza-
toby sie¢ z definicjg konca historii Hegla.

Koniec historii zbiega sig, jest w istocie identyczny z tym, co Hegel nazwat
nadej$ciem absolutnej wiedzy. Wiedza jest absolutna, gdy nie ma zadnego dy-

stansu migdzy wiedzg i jej przedmiotem lub gdy wiedza jest swoim wlasnym

przedmiotem, stad podmiotem i przedmiotem zarazem?*.

Danto wykorzystuje teori¢ paradygmatow Kuhna do zrekonstru-
owania modeli teoretycznych historii sztuki zaadaptowanych do kon-
cepcji Hegla. Uznaje on, iz pierwszym obowigzujacym w sztuce mo-
delem teoretycznym byt mimetyzm, ktérego najbardziej idealna repre-
zentacjg jest malarstwo dazace do jak najwierniejszego oddania rze-

2 A, C. Danto, Koniec sztuki, [w:] tegoz, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki,
thum. L. Sosnowski, Krakoéw 2006, s. 196.
2 Tamze, s. 214.
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czywisto$ci. Zgodnie z postulatami mimetycznymi miarg postgpu
mialoby by¢ jak najwierniejsze i jak najobszerniejsze rejestrowanie
rzeczywisto$ci.

Historie¢ nauki mozna by wiec odczytywac jako postgpujace zmniejszanie si¢
dystansu mi¢dzy przedstawieniem a rzeczywisto$cig. W ten sposob rozumiana
historia zawierata uzasadnienie dla optymistycznego przekonania, ze pozosta-
e zakamarki niewiedzy beda krok po kroku wystawiane na $wiatto, a w osta-
tecznosci wszystko zostanie poznane doktadnie tak jak w malarstwie®.

Ten paradygmat miatby si¢ utrzymywaé, dopoki za bardziej reali-
styczne przedstawienie rzeczywisto$ci nie zaczeto uznawac dziel wy-
korzystujacych konwencjonalne systemy reprezentacji jakich$ cech
rzeczywisto$ci w danym medium trudnych do oddania. Odkrycie per-
spektywy umozliwito na przyktad ,,dostrzezenie, rownie bezposrednio
jak w rzeczywistos$ci, w jakiej naprawde¢ odleglosci od widza i siebie
przedmioty sg ulokowane. To bytby przykiad rozwoju, gdyz samo
medium nie podlega szczegdlnym zmianom”%. Miarg postepu stato
si¢ wiec jak najbardziej realistyczne oddanie rzeczywistosci, jak naj-
wierniejsze, ale nie w znaczeniu czysto mimetycznym. Istniaty na
przyktad konwencje oddawania zapachow w komiksach.

Kres tego paradygmatu nadszedt w momencie, kiedy sztuka prze-
stata si¢ definiowaé poprzez zdolno$¢ przedstawiania, od kiedy do-
puszczalne staty si¢ formy czysto ekspresyjne. Przestala zatem istnie¢
mozliwo$¢ widzenia w sztuce dziedziny, w ktdrej nastepuje jakis po-
step?’. Historia sztuki zaczyna by¢ powoli zastgpowana przez filozofie
sztuki, ktora jest zdolna do tego, zeby nieustannie opowiada¢ na nowo
histori¢ sztuki, budujac w ten spos6b swoja tozsamo$é®®.

Przy uzyciu trzeciego modelu myslenia o sztuce Danto jest w sta-
nie wyjasni¢, w jaki sposob ready mades znalazty miejsce w obrebie
sztuki. Pisze on tak:

[...] pewna teoria sztuki tworzy roznicg migdzy kartonem Brillo a dzielem
sztuki sktadajacym si¢ z kartonu Brillo. Taka teoria przenosi karton do $wiata
sztuki i podtrzymuje go przed upadkiem do poziomu zwyklego przedmiotu

% Tamze, s. 198.

% Tamze, s. 201.

*" Tamze, s. 208.

2 Tenze, Historia a pojecie sztuki, thum. E. Bogusz-Boltu¢, ,,Estetyka i Kry-
tyka”, nr 3 (2), 2002, s. 116.
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[...]. Oczywiscie jest mato prawdopodobne, aby kto$ nie znajacy takiej teorii
mogt zobaczy¢ karton jako sztuke?,

W ten sposdb wspotczesna sztuka uzalezniana jest od teorii, a jedno-
czes$nie uniezaleznia si¢ od estetyki. W tym kontekscie nie pigkno dzie-
fa ani nie jego moc przedstawieniowa, ale wpisana w nie niejako teo-
ria ustanawia je jako co$ artystycznego.

Nowy paradygmat jest o tyle ciekawy, ze promuje pluralizm, eli-
minuje glebig i eksponuje dyskursywne aspekty sztuki.

Bez wzgledu na to, jaki jest artystycznie istotny predykat, dzigki ktéremu za-
wdzigczaja one [kartony Brillo] swoja prawomocno$é, to reszta Swiata sztuki
staje si¢ duzo bogatsza, posiadajac opozycyjny predykat dostepny i mozliwy
do zastosowania wobec jego czesci™.

Obecnie kazde dzieto sztuki staje si¢ Swiadectwem jakiego$ dyskursu
teoretycznego o sztuce, elementem jakiego$ Swiata sztuki, do ktorego
moze istnie¢ $wiat opozycyjny, odrzucajacy dang forme¢ sztuki. Czyz-
by Kuspit nalezat do jednego $wiata sztuki, a Danto do innego? W tym
kontekscie trzeba diagnozg t¢ uznac za trafng.

Konceptualno$¢ sztuki, jej przesigknigcie ideg, sam postulat, ze
»sztuke trzeba mysle¢”, wydaja si¢ dos¢ megczace i ktopotliwe dla
odbiorcy, ktory nagle ma stac¢ si¢ nie tylko znawca, ale i filozofem.
Ponadto idea teoretyczna, ktora miataby przyswieca¢ dzietu, jest nie-
kiedy bardzo mglista, a od teoretyka wymaga wiele odwagi. Twier-
dzenie czego$ o dziele Hirsta, oprocz tego, jak wyglada 1 do czego
mozna si¢ odnie$¢, mowigc o nim, jest bardzo ryzykowne. Nie mowi
si¢ zatem czgsto o idei, a raczej tylko o formie dziela, o oburzeniu,
obrzydzeniu czy innych emocjach, a jesli ,,dopuszcza si¢” szersza
analize, to w jakim$ konkretnym konteks$cie teoretycznym, na przy-
ktad omawiajac koncepcje wystawy, aranzacje muzealna, jaki$ pro-
blem spoteczny, jakies kwestie antropologiczne. W tym aspekcie uznaé
trzeba wspolczesng sztuke za nieautonomiczng. Hirsta mozna na przy-
ktad nazwaé prowokatorem religijnym, mozna analizowaé jego dzieta
jako manifesty religijne, niemniej jednak, zeby jakkolwiek odnies¢ si¢
do jego prac, musimy przyja¢ wybrang postawe teoretyczng, a w osta-

2 Tenze, Swiat sztuki, wyd. cyt., s. 44.
%0 Tamze, s. 46.
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teczno$ci Swiatopogladows. By rozumie¢ sztuke wspotczesna, trzeba
si¢ zaangazowac intelektualnie, nie sposob jej kontemplowacé este-
tycznie, jak obrazy Petera Rubensa czy Rembrandta. Cho¢ ci ostatni
zawsze operuja pewnym dyskursem, to mozemy si¢ utrzymywaé
W przekonaniu, ze nasza kontemplacja ich dziet jest czysta, niezaan-
gazowana. Ogladajac dziela Hirsta, nie mozemy si¢ nie angazowac.
Czym bowiem jest dla mnie rekin w formalinie, jesli nie przeczytam
tytulu pracy, ktory nadaje kierunek mojemu mysleniu, i nie zaangazu-
j¢ swoich wiasnych pokladow sensu, zeby chocby prowizorycznie
uzyska¢ w miar¢ spojng forme znaczeniowa? U Rubensa i Rembrand-
ta sensownos$¢ dziela moze wyczerpywac si¢ w estetycznie warto-
Sciowym przedstawieniu. Sztuka wspotczesna zdaje si¢ wiec przede
wszystkim formg myslenia.
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Koncepcja potrdjnej mimesis, szczegdtowo wylozona przez Paula
Ricoeura w trzech tomach monumentalnego dzieta Czas i opowiesé",
nie stanowi gltéwnego przedmiotu wspomnianej pracy. Wilasciwym
celem tego by¢ moze najwazniejszego dziela francuskiego filozofa
jest wykazanie strukturalnego zwigzku miedzy tym, co nazywa on
czasem ludzkim, a narracyjnos$cig. Potrojna mimesis, bedaca pewna
teorig lektury, stanowi kluczowe ogniwo w dowodzeniu tezy o dialek-
tycznym spleceniu ludzkiego do$wiadczenia czasu oraz opowiesci,
ktore zdaniem Ricoeura wzajemnie si¢ warunkuja i wzajemnie do
siebie odsytaja. Opis trzech stadiow mimesis ma pokaza¢, w jaki spo-
sob czas przenika do wngtrza opowiesci i jak opowies¢ nie tylko wy-
raza, ale i zwrotnie ksztattuje do§wiadczenie czasu. Potrdjna mimesis
wprowadzona zostaje wiec jako zaposredniczenie miedzy czasem i OpoO-
wiescia.

W moim artykule poming jednak obszerne i skomplikowane anali-
zy Ricoeura po$wigcone czasowi i skupie si¢ na samej koncepcji mi-
mesis, traktujac ja jako autonomiczng, formalng teori¢. Formalng
W tym sensie, ze bed¢ abstrahowat od konkretnego przedmiotu mime-
tycznej operacji, ktorym w Czasie i opowiesCi jest czas. Zaprezento-
wane tam badania dowodza, Ze czas jest szczegdlnym przedmiotem
narracyjnego przedstawienia, nalezagcym do samej jego istoty. Kazda
historia na swym najglebszym 1 najbardziej ogdélnym poziomie opo-
wiada czas. Czas jest tkanka, z ktdrej zbudowany jest §wiat opowiesci.
Nie oznacza to jednak, ze jest on jedynym sensem, jaki opowies$¢
moze nosi¢ w sobie. Jest on tylko warunkiem $wiata przedstawionego
jako takiego, to znaczy baza, na ktorej wznoszg si¢ wszystkie pozosta-
e poziomy znaczeniowos$ci dzieta: charaktery, koleje ich losow, war-
tosci, sensy filozoficzne itd. Ja bede operowal ogdlnym pojeciem
sensu opowiesci, czyli kazdego mozliwego sensu, jaki mogiby si¢
zawiera¢ w narracyjnej formie®. Potréjng mimesis bede wiec traktowat
jako teori¢ rozwazajacg mozliwos¢ 1 zrodta sensownosci opowiesci,
tego, ze co$ ona wyraza, co§ komunikuje.

1 p. Ricoeur, Czas i opowies¢, tham. M. Frankiewicz, J. Jakubowski, U. Zbrzez-
niak, t. I-111, Krakow 2008.

2 Cho¢ potrojna mimesis jest teorig dzieta narracyjnego, wydaje sie, ze z analiz
Ricoeura mozna by wyabstrahowaé stwierdzenia, ktore stosowatyby si¢ do wszel-
kich sztuk mimetycznych, czyli takich, ktore opieraja si¢ na przedstawianiu
czegos.
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Pierwsza czgé¢ artykutlu poswiece rekonstrukceji gtdéwnych zatozen
Ricoeurowskiej mimesis oraz jej zwiazkéw z klasyczng definicjg tego
pojecia pochodzaca od Arystotelesa. Moim wlasciwym celem bedzie
natomiast proba wyciaggnigcia wnioskow z Czasu i opowiesci (przy
wsparciu koncepcji samowiedzy rozwinigtej w pracy O sobie samym
jako innym® tego samego autora), z tez dotyczacych wzajemnych rela-
cji tworcy, dziela i czytelnika. Bede si¢ starat pokazac, ze cho¢ Ricoeur
odzegnuje si¢ od romantycznej hermeneutyki, w ktdrej znaczeniem
dzieta byl koncept w umysle artysty, a celem lektury odtworzenie
mys$li towarzyszacej procesowi tworczemu, to swoja teorig otwiera
mozliwo$¢ odstonigcia wzajemnego nakierowania si¢ na siebie autora
i czytelnika na poziomie bardziej fundamentalnym niz psychologi-
styczna epistemologia sztuki, zakwestionowana i przekroczona przez
XX-wieczng humanistyke. Powyzszy projekt bedzie przedmiotem
drugiej cze$ci mojego artykutu.

Od mimesis ,,cigcia” do mimesis ,,wigzania”

1. ,Poetyka” w interpretacji Ricoeura, Czyli jak opowie$¢ nasladuje
rzeczywistos$¢é

Chciatbym rozpocza¢ od zidentyfikowania koncepcji potrojnej mime-
sis jako argumentacji typu transcendentalnego. W punkcie wyjscia
stwierdza si¢ tu pewien fakt, z ktérego probuje si¢ nastepnie wysnué
whnioski dotyczace jego warunkéw mozliwosci 1 ktdry pozostaje osta-
tecznym uzasadnieniem catej teorii. Tym faktem jest realny zwigzek
zycia i literatury. Za fakt uznaje si¢, ze literatura oddziatuje na nasza
wyobrazni¢, zmienia nasze myslenie o sobie 1 §wiecie, wptywa na
nasze zachowanie, podejmowane wybory. Za fakt uznaje sie, ze litera-
tura nie zamyka si¢ w swojej immanentnej znaczeniowosci, ale posia-
da ,,wywrotowe ostrze, ktdre zwraca ona przeciwko moralnemu i spo-
tecznemu porzadkowi. [...] Fikcja jest tym, co czyni z jezyka najwigk-
sze niebezpieczenstwo, o ktorym z trwoga i zachwytem mowi, za
[Friedrichem] Hélderlinem, Walter Benjamin™. Innymi stowy, po-

% Tenze, O sobie samym jako innym, thum. B. Chelstowski, Warszawa 2003.
* Tenze, Czas i opowiesé, t. 1: Intryga i historyczna opowiesé, thum. M. Fran-
kiewicz, Krakow 2008, s. 116.
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trojna mimesis jest proba odpowiedzi na pytanie, jak mozliwe jest
zrozumiate pisanie i rozumiejace czytanie. Z faktu komunikacji mig-
dzy literaturg a ludzkim $wiatem Ricoeur wyciaga wniosek, ze musi
istnie¢ jaki§ zwigzek miedzy tym, co fikcyjne, a tym, co realne, ze
literatura posiada jakie$ szczegodlnego rodzaju odniesienie do rzeczy-
wisto$ci. Fikcja narracyjna, jak pisze francuski filozof, projektuje poza
siebie pewna propozycje Swiata, w ktory przenosze si¢ mocg wlasnej
wyobrazni i ktory moglby by¢ moim wilasnym $wiatem. Fikcyjny
$wiat tekstu swoja zrozumiatos$¢ czerpie z nasladowczego odniesienia
do $wiata rzeczywistych dziatajacych i doznajacych podmiotéw, na
ktory rzuca nowe $wiatlo, odstaniajace to, co niewidoczne bezposred-
nio:

Dzi¢ki fikcji, dzigki poezji otwieraja si¢ w rzeczywistosci codziennej nowe
mozliwosci «bycia-w-$wieciex|...] jezyk poetycki stanowi nasladowanie rze-
czywisto$ci (mimesis) doktadnie w tym sensie, jaki nadat temu pojeciu Ary-
stoteles w swej analizie tragedii. Tragedia bowiem, jesli na$laduje rzeczywi-
stos¢é, to dlatego tylko, ze ja stwarza na nowo za posrednictwem mythos, «fa-
buty» ktora siega do jej najglebszej istoty®.

Potrojna mimesis bedzie wiec w pierwszej kolejnosci odpowiedzig na
pytanie, jak mozliwa jest relacja nasladowania migdzy opowiescig
a realnym $wiatem, czyli jak mozliwa jest mimesis Arystotelesa’.
Sprobuje teraz okresli¢, ktore elementy klasycznej koncepcji Stagiryty
przejat Ricoeur oraz na czym polega wprowadzona przez autora Czasu
i opowiesci innowacja.

Najwazniejszym osiggnieciem Arystotelesa wedle interpretacji Ri-
coeura jest zblizenie do siebie (przechodzgce niemal w utozsamienie)
dwoch termindéw — mythos oraz mimesis. Mythos, czyli uporzadkowa-

5 Tenze, Jezyk, tekst, interpretacja, ttum. K. Rosner, P. Graf, Warszawa 1989,
S. 242.

® Jak zauwaza Katarzyna Rosner w swoim eseju Paul Ricoeur wobec wspdi-
czesnych dyskusji o narracji (tejze, Narracja, tozsamosé, czas, Krakow 2003),
postuzenie si¢ przez francuskiego filozofa tekstualnym pojeciem opowiesci za-
czerpnigtym od Arystotelesa (mythos) sytuuje go poza glownym nurtem badan
nad narracja, w ktorym traktuje si¢ ja jako pierwotna strukture ludzkiego rozu-
mienia, wtornie przeniesiona do literatury. Z takiego pojgcia narracji robig dzi$
uzytek chocby historiografia czy psychoanaliza. Wedle Ricoeura natomiast ,,nar-
racja to kody tekstowe wypracowane przez kulture; siggamy do nich, by nadaé
forme i rozumie¢ nasze do$wiadczenie” (tamze, s. 131).
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ny uktad zdarzen, to w istocie mimesis praxeos, czyli nasladownictwo
lub przedstawienie dziatania, akcji:

Tragedia jest bowiem nasladowaniem nie ludzi, lecz dziatania (akcji) i zycia
(od dziatania zalezy przeciez i powodzenie i niepowodzenie. [...] Z charakte-
rem wigzg si¢ ich [postaci] pewne cechy, natomiast czyny decyduja o ich po-
wodzeniu lub nieszczesciu) (Poetyka, 1450a)’.

Zeby jednak wykorzysta¢ ustalenia Arystotelesa do wtasnych ba-
dawczych celow, Ricoeur rozpoczyna od stawienia czota pewnej
wstepnej trudnosci, ktora wynika z faktu, ze Poetyka jest teorig szcze-
gblnego rodzaju mythos, mianowicie mythos tragicznego, i do projektu
Czasu i opowiesci moze zosta¢ wigczona tylko pod warunkiem, ze uda
si¢ z niej wyodrebni¢ formalng i uniwersalng teori¢ narracji. Arystote-
les wymienia sze$¢ czesci sktadajgcych sie na pojecie tragedii: intry-
ge, charaktery, wyslowienie, sposob myslenia, widowisko 1 $piew
(Poetyka, 1450a). Powyzsza lista daje si¢ jednak uporzadkowac przez
oddzielenie przedmiotu (co) tragedii, na ktéry skladajg si¢ intryga,
charaktery i spos6éb myslenia, od srodkow (przez co) tragedii, ktorymi
sg wystowienie i $piew, oraz metody (jak) tragedii, czyli widowiska.
O specyfice tragedii decydujg wtasnie $rodki i metoda przedstawiania,
natomiast przedmiot, ktéry zajmuje wyzsze miejsce w hierarchii niz
srodki 1 metoda, jest normg obowigzujacg dla catej dziedziny narracji.
Z kolei wsérod sktadowych przedmiotu tragedii, najwazniejsza jest
intryga, ktéra rzadzi sposobem przedstawienia charakteréw i ich my-
$lenia. Ostatecznie zatem tragedia, a wraz z nig kazda opowies¢, jest
nasladowczym przedstawieniem akcji: ,,Fabuta jest wigc fundamen-
tem 1 jakby duszg tragedii, a drugie dopiero miejsce zajmuja charakte-
ry” (Poetyka, 1450a). Dzialanie mimesis wewngtrz mythos, ktory jest
pewnym uktadem zdarzen, nadaje temu ostatniemu forme ,,zgodnej
niezgodnos$ci”, a wigc ostatecznego zwycigstwa syntezy i spdjnosci
intrygi nad r6znorodnoscig zdarzen, postaci, watkow itd.

Zgodnos¢ opowiesci wyraza si¢ w jej trzech cechach: catosci, od-
powiedniej wielko$ci i pelni (Poetyka, 1450b—1451a). Catos$¢ przeja-
wia si¢ w strukturze poczatku, $rodka i konca akcji, a zatem w logicz-
nym i zrozumiatym nastgpowaniu po sobie zdarzen, ktore wynikaja

T Cytaty z Poetyki przytaczam wedhlug wydania polskiego: Arystoteles, Reto-
ryka, Retoryka dla Aleksandra, Poetyka, ttum. H. Podbielski, Warszawa 2008.
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Z siebie 1 tgczg si¢ w co$, co nazwa¢ mozemy tematem opowiesci.
Odpowiednia wielko$¢ to wymog granic i skofnczonosci intrygi, ktora
daje si¢ uja¢ dzieki temu jako calo$¢. Petia to ostateczna jednosé
i integralnos¢ skonstruowanego $wiata, bedgcego synteza roznych
elementow. Niezgodno$¢ z kolei taczy sie przede wszystkim z poje-
ciem peripeteia, czyli nieoczekiwanych zwrotow akcji zagrazajacych
spojnosci i sensownosci (Poetyka, 1452a). W tragedii perypetie od-
powiedzialne sa za przemiang losu bohatera ze szczesliwego w nie-
szczesliwy. Przemiana ta budzi w widzu uczcie zaskoczenia, a w kon-
sekwencji litosci i trwogi. Jednak wlasciwym zadaniem intrygi jest
ukazanie nastgpstwa tych wypadkow jako wynikania z siebie na zasa-
dzie koniecznosci lub prawdopodobienstwa, co, uchwycone przez
widza, doprowadza go do katharsis, czyli oczyszczenia lub uszlachet-
nienia uczu¢ litosci i trwogi (Poetyka, 1453b).

Konieczno$¢ 1 prawdopodobienstwo przedstawionego biegu wy-
padkéw prowadzi nas z powrotem do pojecia mimetyzmu. W teorii
Arystotelesa mimesis nie jest prostym kalkowaniem, podwajaniem
rzeczywisto$ci w sztuce, jak rozumiat t¢ kategori¢ Platon, lecz nasla-
downictwem tworczym, cho¢ opierajacym si¢ na prawdopodobien-
stwie. Co6z to znaczy? Prawdopodobienstwo jest ta cecha intrygi,
dzigki ktorej staje si¢ ona pojmowalna, to znaczy potrafimy rozpoznaé
jej temat, moral, puente — ogdlnic méwigc, logike — czyli odpowie-
dzie¢ na pytanie, o czym jest opowies¢. Z prawdopodobng intryga
mamy do czynienia wtedy, gdy jeste$émy w stanie rozpozna¢ w niej
to, co Ricoeur nazywa ,,poetyckimi uniwersaliami”, czyli przyczynowe
(1 w tym sensie ogo6lne i mozliwe) powigzanie mi¢dzy wydarzeniami.
Poeta zespalajgc epizody wydobywa na jaw przyczynowe stosunki
miedzy nimi tak, ze jedne okazuja si¢ prowadzi¢ do drugich. Wtasnie
w tej relacji wynikania tkwi 0g6lnos¢, ktorag mozna odniesé do $wiata
rzeczywistego i1 stwierdzi¢ na przyktad, ze konsekwencjg zbrodni jest
kara, o czym poetycko poucza nas cho¢by Fiodor Dostojewski.

Cecha mimesis byloby dazenie w mythos nie do jego fabularnosci, lecz do
spojnosci. Jej ,,czyn” bylby od razu uniwersalizujacym ,,czynem”. Caty pro-
blem narracyjnego Verstehen zawiera si¢ tutaj w zarodku. Uktadanie intrygi to
wydobywanie na jaw zrozumiatego z przypadkowego, uniwersalnego z poje-
dynczego, koniecznego lub prawdopodobnego z epizodycznego®.

8 p. Ricoeur, Czas i opowiesé, t. |, wyd. cyt., s. 68.
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Mimetyzm polega wigc na uczynieniu dzieta pojmowalnym po-
przez odniesienie go do realnego §wiata wraz z jego wlasnymi pra-
wami, w ramach ktorych dzieto odkrywa pewne mozliwe scenariusze.
Najwazniejsze jest to, ze konieczno$¢ i prawdopodobienstwo tkwig
W samej wiezi migdzy zdarzeniami, ktorg ustanawia poeta swym kon-
figurujacym intryge aktem. Nasladownictwo akcji i dziatania ma wigc
swe zrodto w uktadzie lub, precyzyjniej, w uktadaniu wydarzen przez
autora: mimesis przejawia si¢ w mythos, a mythos dazy do mimesis.

Dochodzimy wreszcie do momentu, w ktorym klasyczna koncep-
cja Arystotelesa domaga si¢ zdaniem Ricoeura przekroczenia i uzu-
pelnienia. W rozwazaniach autora Poetyki mimetycznie ksztaltowana
intryga, wyrazajaca ogolny i mozliwy bieg wypadkow, zostaje prze-
ciwstawiona historii, ktéra zajmuje si¢ tym, co jednostkowe i przy-
padkowe, czyli realnymi zdarzeniami. Operacja mimetyczna jest wiec
tym, co otwiera krolestwo fikcji, niby-zdarzen w niby-§wiecie: ,,W tym
sensie Arystotelesowy termin mimesis jest symbolem oderwania, ktore
uzywajac naszego dzisiejszego stownictwa ustanawia literacko$¢ dzie-
la literackiego™. Z dotychczasowych analiz wynika, ze mimesis to
W istocie operacja usensowniania dzieta. Gdyby nie odnosito si¢ ono
nasladowczo do realnego $§wiata dziatajacych i doznajgcych podmio-
tow, zakladajac jaka$ wspolnote wiedzy i do§wiadczen z czytelnikiem,
bytoby niezrozumiate. Tylko Ze Arystotelesa interesuje sam sens wy-
razony i zamknigty w dziele, ktore nasladuje rzeczywisto$¢, jednocze-
$nie odcinajac si¢ od niej. Ricoeur natomiast bedzie si¢ zastanawiat
nad calo$cig operacji przeniesienia sensu z rzeczywistosci 1 zywego
doswiadczenia do dzieta oraz bedzie pytal, jakiego rodzaju odniesienie
do realnego Swiata ono zaktada.

Zachete do badan ukierunkowanych na wzbogacenie pierwotnego
pojecia mimesis mozna wys$ledzi¢ u samego Arystotelesa. Tropem jest
tu dwuznaczno$¢ pojecia dziatania z definicji mythos jako mimesis
Praxeos:

Termin praxis nalezy zarazem do obszaru rzeczywistosci, za ktory odpowiada
etyka, i do obszaru wyobrazni, za ktory odpowiada poetyka. To sugeruje, ze
mimesis nie ma wcale funkcji cigcia, lecz funkcje wigzania, ktora uzasadnia
,metaforyczne” przeniesienie pola praktyki przez mythos®.

0 Tamze, s. 74.
0 Tamze.
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Nasladowanie akcji zaklada juz pewne przedrozumienie jej etycznego
wymiaru. Poeta zawsze wiedzial, ze postaci dzialaja, wiedzial, Ze
muszg by¢ one szlachetne lub nikczemne, ze moga by¢ ulepszane bgdz
psute przez wiasne wybory, ze ich losy mogg by¢ historig przemiany
nieszczgscia w szczescie lub szczegdcia w nieszczescie, jak to ma miej-
sce w tragedii. Jest i druga strona: ostatecznym celem wystawienia
tragedii jest wzbudzenie w widowni oczyszczonych uczué litosci
i trwogi, co oznacza, ze sens sztuki dopehia si¢ w widzu, jego recepcji
i jego reakcji. Aby ten cel mogt zostaé osiagnigty, obiektywne cechy
prawdopodobienstwa i mozliwosci pewnego ciagu wydarzen, ktorych
domaga si¢ Arystoteles, muszg zosta¢ zaakceptowane przez odbiorce
jako wiarygodne. Autor musi wigc wzig¢ pod uwage oczekiwania
odbiorcy i dotozy¢ staran, aby go przekona¢ i wywrze¢ na nim poza-
dane wrazenie. Powyzsze wzgledy kaza nam, zdaniem Ricoeura, uznaé
moment konfiguracji dzieta (mimesis 1) za posredniczacy migdzy
prefiguracja (mimesis ) a refiguracja (mimesis 111) dokonywang przez
czytelnika. Krotko przyjrze si¢ teraz kazdemu z tych stadiow.

2. Potrojna mimesis, czyli skad przychodzi, dokad zmierza i czym
jest opowiesé

Mimesis | oznacza swego rodzaju narracyjne przedrozumienie, bedace
warunkiem rozumiejacego odniesienia si¢ do fabularnej konfiguracji.
Ricoeur wymienia trzy elementy, ktore skiadaja si¢ na t¢ wstepng
kompetencje, zaznaczajac, ze nie sa one przedmiotem dedukcji, a ich
lista nie musi by¢ zamknigta. Po pierwsze, jest to praktyczna umiejet-
no$¢ postugiwania si¢ pojeciowy siatka, stuzacg do opisywania dzia-
fania, ktora zawiera terminy takie jak sprawca, czyn, motyw, okolicz-
nosci itd. Konieczna jest rdwniez znajomos$¢ syntaktycznych regut
rzadzacych operacja wiazania wydarzen. Drugim warunkiem mime-
tycznego przeniesienia rzeczywistego dziatania do jezykowego $wiata
fikcji jest fakt, ze dzialanie ludzi od zawsze jest juz symbolicznie
zaposredniczone, to znaczy podlegajace pewnym spolecznie ustalo-
nym regulom, ktére obdarzaja je immanentnym znaczeniem, czego
przyktadem moze by¢ skinienie glowa na powitanie lub pomachanie
reka na pozegnanie. Poniewaz dzialanie juz uprzednio bylo znaczace,
moze ono zosta¢ wyrazone w jezyku. Trzecim elementem jest to, co
Ricoeur nazywa prenarracyjng strukturg ludzkiego do$wiadczenia cza-
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su, czyli pewne zywe powigzanie miedzy kolejnymi epizodami, w kto-
rych uczestniczyt dany podmiot, domagajace si¢ zrekonstruowania i Wy-
artykulowania pod postacig opowiesci.

Przekroczenie progu mimesis Il to wkroczenie w §wiat skonstru-
owanej przez poete intrygi, czyli Swiat fikcji, ktory byl przedmiotem
analiz Arystotelesa. Novum koncepcji Ricoeura polega na podporzad-
kowaniu znaczenia mimesis Il funkcji zaposredniczenia migdzy mime-
sis | i I1l. Swoja rolg konfiguracja moze spelnia¢ dzigki dynamicznej
naturze, polegajacej na stopniowym wigzaniu kolejnych elementow
$wiata przedstawionego wytaniajacych si¢ w miare postepu akcji i pod-
porzadkowywaniu ich intrydze. To wlaénie dlatego rozumienie narra-
cyjne nie redukuje sie do znajomosci jakiej$ ogdlnej formalnej struk-
tury funkcji, z ktorej kazda mozliwa opowies¢ daje si¢ wyprowadzic,
ale opiera si¢ na rozwijajagcym si¢ w czasie $ledzeniu akcji. Drugie
stadium mimesis to dynamika tworzenia lub odtwarzania zgodnej nie-
zgodnosci intrygi.

Ostatni, trzeci etap drogi mimesis dotyczy odbiorcy dzieta, ktory
W niepowtarzalny sposob aktualizuje mozliwosci interpretacyjne tkwig-
ce w dziele. Powtorne konfigurowanie dzieta, na ktorym polega lektu-
ra, jest juz refiguracja, to znaczy nadaniem tekstowi znaczenia po-
przez odniesienie go do $wiata znanego z wilasnego doswiadczenia.
Dzigki temu $wiat dzieta moze nasyci¢ si¢ konkretng tre$cig, nato-
miast §wiat czytelnika zostaje ponownie opisany przez pobudzong
fikcja wyobrazni¢, ktéra odkrywa niedostrzegane wcze$niej w tym
$wiecie mozliwosci.

Wprowadzenie mimesis 111 wiaze si¢ z zatozeniem, ze jedyng prze-
strzenig, w ktorej dzielo literackie moze istnie¢, w pelni realizujgc
swojg istotg, jest przestrzen miedzyludzkiej komunikacji. Pewien
wzglednie trwaly, materialny obiekt zwany ksigzka aktualizuje si¢
jako literatura, dopiero gdy znajdzie czytelnika, ktory wskrzesi mar-
twe znaki i pozwoli im przemowié. Nie pojmiemy, zdaniem Ricoeura,
zjawiska, jakim jest literatura, jezeli nie przyznamy jej statusu dyskur-
su, czyli konkretnego zdarzenia, w ktérym kto§ méwi co$ o czyms do
kogos'™. Jezeli jednak zgodzimy sie, ze literatura staje sic w pehni
sobg, dopiero gdy wpisuje si¢ w sytuacje komunikacji, nieuniknione
staje si¢ pytanie o to, jakiego rodzaju tresci sg przekazywane w tak
wyszukany sposob i do jakich intersubiektywnie uchwytnych obiek-

' M. Drwiega, Paul Ricoeur daje do myslenia, Bydgoszcz 1998, s. 109.
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tow odsyta w tym wypadku komunikat. Istota dyskursu jest jego dia-
logicznie ukonstytuowane odniesienie do rzeczywistosci, w ktorej
Zyja rozmowcy i ktora jest przedmiotem ich rozmowy. Literacka fik-
cja wymaga jednak szczegolnej teorii referencyjnosci jezyka, ktory
w tym wypadku nie wskazuje wprost na obiekty realnego $wiata.
Cho¢ literatura rezygnuje z odniesienia przez bezposredni opis, nie
znaczy to, ze jezyk literatury ostatecznie skupia si¢ na samym sobie.
Uwalniajac si¢ od ograniczen dostownego opisu, literatura moze
zwroci¢ sie ku tym aspektom naszego bycia-w-§wiecie, ktore sa jak
najbardziej realne, lecz nie daja si¢ wyrazi¢ w sposob konwencjonal-
ny, a jedynie metaforyczny:

Naktadanie si¢ metaforycznego odniesienia na metaforyczny sens nabiera petl-
nej ontologicznej doniostoséci tylko wtedy, gdy zmetaforyzujemy sam cza-
sownik ,,by¢” i dostrzezemy w ,,byciu jako...” korelat ,,widzenia jako...”,
w ktorym streszcza si¢ praca metafory™,

Deklaracja ta czyni Ricoeura zwolennikiem ontologicznej
koncepcji reprezentacji, bedacej jedng z ,,ideologii” reprezentacji wy-
réznionych przez Michata Pawta Markowskiego, ktory tak oto jg defi-
niuje:

Reprezentacja [wedtug ideologii ontolo gicznej] nalezy wiec do tego, co
reprezentowane i stanowi elementarny warunek mozliwosci jego zaistnienia.
Bez reprezentacji nie mogloby uobecni¢ si¢ to, co reprezentowane, co ozna-

cza, ze tozsamos$¢ reprezentacji i tego, CO reprezentowane, [...] w tym wypad-

ku konczy sie na doprowadzeniu bytu do pelnej samoprezentacji™.

Narracja, cho¢ jest konstruktem wyobrazni, nie tylko wcigz repre-
zentuje to, co wzgledem podmiotu transcendentne, ale doprowadza do
tego, co Gadamer nazywa ,,przyrostem bytu” reprezentowanego, czyli
umozliwia mu pelne zaistnienie**. Dyskursywna forma (jako reprezen-
tujgca) — moglby powtdrzy¢é Ricoeur za Markowskim — ,.nie znika
wprawdzie (albowiem nalezy do istoty samego bytu), lecz ustepuje mu

2p Ricoeur, Czas i opowiesé, t. 1, wyd. cyt. s. 117.

18 M. P. Markowski, O reprezentacji, [w:] Kulturowa teoria literatury. GIow-
ne pojecia i problemy, red. M. P. Markowski, R. Nycz, Krakow 2010, s. 323-324.

1% Tamze, s. 324.
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nicjako miejsca™™. Dzieki tym wiasciwosciom literatura jest w stanie
projektowac cate fikcyjne §wiaty, w ktorych czytelnik znajduje meta-
foryczny opis rzeczywistosci, ktéra go otacza. Dopiero kiedy horyzont
Swiata dzieta przetnie si¢ z horyzontem $wiata czytelnika, zaréwno
fikcyjne dzieto, jak i realna rzeczywisto$¢ ozywaja i nasycajg si¢ zna-
czeniem. Aktualizujac si¢ jako dyskurs, literatura staje si¢ sobg samg —
podobnie jak $wiat, gdy zostaje ponownie opisany przez poezjg.

Scisle rzecz biorac trzecia mimesis jest w tym samym stopniu kre-
sem ruchu sensu opowiesci, co jego poczatkiem — punktem wyjscia
opowiesci nastepnej. Jak powtorzyliSmy za Ricoeurem, zadna opo-
wie$¢ nie powstaje w symbolicznej prozni, ale rodzi si¢ w przestrzeni
rzeczywistego dziatania, ktora porzadkowana jest dzieki rozmaitym
normom, wyposazajacym dziatlanie w immanentne i publicznie jawne
znaczenie. Fundamentalng rolg w tej wstgpnej symbolicznej struktury-
zacji pola ludzkiego dziatania odgrywa literatura jako pewien kanon
tekstow, w oparciu o ktory dana wspdlnota buduje swojg tozsamosé
i w ktorym rozpoznaje samg siebie. Ricoeur przyznaje tradycji literac-
kiej, w ktorej jesteSmy zakorzenieni, zdolno$¢ schematyzowania —
w kantowskim sensie tego stowa — czytelniczej, a takze autorskiej
wyobrazni, ktéra pozwala rozpoznaé i zrozumie¢ dzieto w kategoriach
zachowania 1 wzbogacenia paradygmatow, czyli dialektyki nawar-
stwienia i innowacji, ktérg wlasnie nazywamy tradycja.

Widzimy zatem, ze potrojna mimesis to dowod kolistej zaleznosci
miedzy zywym do$wiadczeniem i opowiescia. Nie jest to jednak koto,
ktére kreci sie w miejscu. Cho¢ rozmaite opowiesci wyprzedzaja kaz-
dego z nas i niejako ,,od wewnatrz” ksztattuja nasze dziatanie, wypo-
sazajac je tym samym w prenarracyjng strukturg, to nowa opowiesé
nigdy nie redukuje si¢ do fabularnych paradygmatéw, z ktorych wyra-
sta. Rzeczywisto$¢ realnych podmiotow, z ktérej wylania si¢ kazda
opowies$¢, zawsze zachowuje naddatek sensu w stosunku do swej
jezykowej artykulacji, zawsze si¢ jej wymyka, pozostajac jednakowoz
tym, co ostatecznie rzadzi doborem stéw, co go ukierunkowuje. Spon-
tanicznie pojmujemy literature jako twor nieprzypadkowy — efekt zma-
gan autora z materig stowa, czyli zapis dazenia do ukazania poprzez
forme dzieta czego$ réznego od niego samego, czegos, co nigdy nie
ujawnia si¢ w pehi i nigdy bezposrednio, lecz tylko dzigki sztuce. Ta
intencja przenika do samego tekstu, naznaczajac go nieuchronnie

15 Tamze.
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pictnem ,,niedopowiedzenia”. Dlatego wszelki dyskurs odbieramy
raczej jako usitujacy co$ powiedzie¢ niz po prostu mowiacy, raczej
wskazujacy na co$ poza sobg niz tylko prezentujacy samego siebie.
Celem rozumienia jest podazanie za znakami ku znaczeniu, ujawnia-
nie znaczenia za posrednictwem znakéw. Szkola hermeneutyczna
uczy nas jednak, ze nie wszystko da si¢ wypowiedzie¢. Interpretacja,
jak powtarzat za stoikami $§w. Augustyn, a za nim Hans-Georg Gada-
mer, to wydobywanie stowa wewnetrznego z zewnetrznej litery tek-
stu’®. Stowo wewngetrzne, stowo duszy, wcale nie musi by¢ lokalizo-
wane w psychice autora i utozsamiane z jakim$ szczegolnym faktem
mentalnym. Jest ono raczej tym, co niedopowiedziane w danej wypo-
wiedzi, pewnym idealnym punktem peini sensu, wokot ktorego wy-
powiedz krazy, nie mogac nigdy ostatecznie dosiegnaé celu. Istnieje
ono jako odwrotna strona stowa zewngtrznego — wymykajgca mu si¢
zawsze istota rzeczy, na ktorg jest nakierowane i ktora probuje wyra-
zi¢. Stowo wewnegtrzne jest ,,negatywnym” znakiem nieprzeniknione;j
glebi przezycia, z ktorej rodzi si¢ literatura, znakiem, ktdry mimo
wszystko znajduje si¢ w tekscie.

Odkrycie tej dwupoziomowe;j struktury dyskursu pozwala odrzuci¢
zarzut blednego kota w odniesieniu do relacji miedzy do§wiadczeniem
czasu i opowiescig. Choc¢ struktura kota jest w tym wypadku czyms$
nieusuwalnym i majacym fundamentalne znaczenie, to nie mamy do
czynienia z pusta i bezproduktywna tautologia, ale dialektycznym
napi¢ciem mi¢dzy dwoma biegunami, ktére wzajemnie si¢ przenikaja
1 ksztattuja. Dynamiczny proces wymiany mig¢dzy przezyciem i opO-
wiescig jest wlasnie tym, co wprawia koto mimesis w ruch. Konstytu-
Cja sensu jest tozsama z czynnoscig przenoszenia uwagi ze stowa ze-
whnetrznego na wewnetrzne, ogladania drugiego przez soczewke pierw-
szego. Dzigki dialektyce wewnetrznego i zewnetrznego stowa sens
dyskursu nie redukuje si¢ do obiektywnej, statycznej struktury relacji
miedzy samymi znakami, b¢dacej konkretyzacja pewnych ogdlnych
schematow logiki narracyjnej, ale zawsze pojawia si¢ jako nowe i Wy-
jatkowe splecenie tego, co wypowiadane, z tym, co do powiedzenia.
Ani czasowe doswiadczenie nie daje si¢ jednoznacznie i w pelni od-
da¢ w jezyku, ani tez nie sposob ujawni¢ wszystkich mozliwych sen-
sow opowiesci w jakiej$ totalnej interpretacji. Do natury wszelkiego

16 3. Grondin, Wprowadzenie do hermeneutyki filozoficznej, thum. L. Lysien,
Krakéw 2007, s. 7.
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rozumienia nalezy jego skonczono$¢, to znaczy fakt, ze rodzi si¢ ono
zawsze jako pewna wyjatkowa odpowiedZz podmiotu na jakie$§ szcze-
gblne pytanie, $ci§le zwigzane z konkretng sytuacja, w ktorej zostaje
zadane i ktorej dotyczy. Dlatego kazdy obrot kota mimesis jest niepo-
wtarzalny.

Potrojna mimesis jako teoria
samorozumienia autora i czytelnika
za posrednictwem narracyjnej konfiguracji

1. Moment refleksyjny, czyli subiektywna konstytucja §wiata tekstu

Zanim przejd¢ do rozwazenia relacji miedzy autorem, dzietem i czy-
telnikiem, ktorg potrojna mimesis zdaje sie zaktadaé, chciatbym
uprzedzi¢ pewng falszywa interpretacje, jaka moze si¢ nasuwac. Cho-
dzi o przyporzadkowanie trzech wymienionych wyzej elementéw tej
relacji poszczegolnym stadiom mimesis. Oczywiste jest skojarzenie
dzieta z konfiguracja, odbiorcy z refiguracja. Wystarczy jeszcze uznaé
prefiguracje za domeng autora, by koncepcja domkneta si¢, ustanawia-
jac potrojng mimesis zaposredniczeniem w komunikacji migdzy auto-
rem i czytelnikiem. Rozwigzanie to jest proste i schludne, ale btgdne.
Potr6jna mimesis abstrahuje od statusu podmiotu, ktory wchodzi
w relacje rozumienia z dzietem. Opisuje ona droge sensu, jaka prze-
bywa on od zywego doswiadczenia do jego jezykowej, narracyjnej
artykulacji i z powrotem. Owszem, to dos§wiadczenie jest doswiadcze-
niem ludzkim, jest do$wiadczeniem czyims, ale nie stwierdzamy czy-
im — moze ono naleze¢ zarowno do autora, jak i czytelnika. Potrojng
mimesis nalezy raczej uzna¢ za proces rozumienia od poczatku do
konca zwigzany z pojedynczym nieokreslonym podmiotem, ktory
przyglada si¢ samemu sobie oraz otaczajacemu $wiatu za posrednic-
twem opowiesci, dzigki ktorej jego intuicje moga uzyskac intelligibil-
ng forme i zosta¢ przyswojone. Narracja jest wyr6znionym $rodkiem,
stuzgcym do oddania do$wiadczenia czasu, ktérego proby bezposred-
hiego opisu grz¢zng w aporiach nawet mimo pewnych warto$ciowych
ustalen. Mozliwos$¢ taka jest otwarta ze wzgledu na dialektyczng
strukture zarowno wewnatrz doswiadczenia czasu, jak i opowiesci, co
Ricoeur pokazuje na przyktadzie Augustynowej koncepcji czasu i Ary-
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stotelesowej teorii mythos. Jezeli w do$wiadczeniu czasu, ktorego opis
znajdujemy w X ksiedze Wyznan, ostatecznie tryumfuje niezgodnosé
i tajemnica, to nie nalezy pomija¢ jego cze$ciowej, dajacej si¢ opisaé
zgodnosci. Podobnie, zgadzajgc si¢ co do przewagi zgodnosci i zro-
zumiato$ci w tragedii, nie wolno zapominaé, ze jej niezbywalnym
sktadnikiem sg réwniez zagrazajace spojnosci intrygi zaskakujace
epizody (peripeteia), bez ktorych nie bylaby ona w stanie wzbudzi¢
uczu¢ litosci 1 trwogi w widzu. To dzieki owej dwuwymiarowos$ci po
obu stronach opowie$¢ moze udzieli¢ poetyckiej odpowiedzi aporiom
czasowosci®’, nie bedac prostym narzuceniem zgodnosci na niezgod-
nos¢. Opowies¢ wcale nie rozwigzuje aporii czasu, lecz daje mozli-
wos¢ ich wyartykulowania i pozwala im, jak pisze Ricoeur, ,,praco-
waé” wewnatrz opowiesci, wptywajac na jej nieustanng modyfikacje,
korekte i wzbogacenie w kolejnych dzietach.

Sadze, ze ten model zalezno$ci mozna uogolni¢ na wszelkiego ty-
pu doswiadczenie, ktore pragniemy uchwyci¢ w ramy logosu 1 pojac.
Byloby to niemozliwe, gdyby nie posiadalo ono chocby odrobiny
przejrzystosci i jawnosci, cho¢ z drugiej strony trudno nie przyznac,
ze im bardziej probuje si¢ skupi¢ na rzeczywistosci, im wigcej chce
si¢ z niej uchwycic¢, tym dobitniej ujawnia ona swa nieprzeniknionosc,
nieskonczong zlozono$é, niewyczerpalno$¢ znaczenia. Niekonczace
si¢ badanie, nieprzerwane jakim$ werdyktem, uniemozliwitoby podje-
cie jakiegokolwiek dzialania, ktore jest ostateczng stawka calej gry.
Jak sadz¢, wlasnie w imi¢ dziatania Ricoeur domaga si¢ narracyjnej
odpowiedzi na aporie czasu, mimo ze jedyna dostgpna nam odpo-
wiedz jest tymczasowa.

Jak stusznie zauwaza Elzbieta Wolicka, Ricoeur wiele zawdzigcza
Heideggerowskiej koncepcji prawdy jako ,,nieskrytosci” (aletheia),
prawdy, ktéora w jakim$ stopniu ukazuje si¢ i chowa, jednoczesnie
przystugujac samemu ,,wydarzajacemu si¢” byciu'®, U Ricoeura bez-

7 Glowna wyrozniona przez Ricoeura aporia czasu wyraza sie w przeciwsta-
wieniu sobie Arystotelesowskiej koncepcji czasu ,.kosmicznego” i Augustynowe-
go czasu ,,duszy”, ktorych nie sposob ze sobg zestroi¢ lub zredukowaé do siebie
nawzajem. W pierwszym wypadku czas jest kontinuum momentéw, ktore okre-
slane sg wylacznie przez relacje ,,przed” i ,,po”, podczas gdy w drugim istnieje
moment szczegdlny i uprzywilejowany: terazniejszo$¢ postrzegania duszy (por.
P. Ricoeur, Czas i opowiesé, t. Ill: Czas opowiadany, ttum. U. Zbrzezniak, Kra-
koéw 2008, s. 17-35).

18 E. Wolicka, Narracja i egzystencja. ,, Droga okrezna” Paula Ricoeura od
hermeneutyki do antropologii, Lublin 2010, s. 85.
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posrednie doswiadczenie poddanej dyktatowi czasu rzeczywistosci nie
daje si¢ wyrazi¢ inaczej, jak tylko poprzez medium narracji, do ktorej
istoty nalezy pierwiastek dialogicznego konstruktywizmu i referencji
metaforycznej (,,bycia-jako”), w ktorej ,.kluczowg rolg pelni dialek-
tyczne «napigciey [...] miedzy afirmatywnym «jesty» oraz «nie jest»”lg.
Przesadzona lub co najmniej nieprecyzyjna wydaje si¢ hatomiast kon-
kluzja polskiej badaczki: ,,Prawdziwo$¢ ma tu [...] charakter «uzna-
niowy» — zalezy od jednostkowej decyzji (lub/i spotecznej umowy) co
do «zawierzenia» narratywnej rewelacji «$wiata»™?°. Przeciwnie, ana-
liza tekstowego zaposredniczenia samorozumienia i koncepcja ,,p0-
nownego opisania” §wiata przy uzyciu narracyjnej fikcji lub metafory
nie tyle orzekajg o zamknigciu podmiotu w sferze dyskursywnego
pozoru, co probuja wykazac, ze sam dyskurs jest ze swej istoty otwar-
ty na objawianie si¢ prawdy pojmowanej jako transcendens i Ze jest jej
no$nikiem. Odwotujac si¢ do tego, co juz wczesniej zostato powie-
dziane, prawda dyskursu przybierataby posta¢ stowa wewnetrznego,
czyli pewnej petni sensu, do ktorej tekst intencjonalnie odsyta i jedno-
cze$nie uniemozliwia jej petne, bezposrednie uobecnienie sig. Jest to
jednak niemozliwe na mocy wewngtrznej konieczno$ci, poniewaz
modusem istnienia stowa wewng¢trznego jest bycie tym, co do powie-
dzenia w wypowiedzi, i tym, co prezentowane w reprezentacji. Zato-
zenie to ma duze znaczenie dla przedstawionej w tej pracy interpreta-
cji teorii potrojnej mimesis.

Wracajac do gtownego problemu, najwazniejsze jest to, ze tym, co
poznaj¢ w procesie lektury, jestem ja sam: to moje do$wiadczenie
zostaje ponownie opisane i wzbogacone przez opowies¢, to moja od-
powiedz na dzieto aktualizuje je 1 powoluje do istnienia jako dyskurs.
Wreszcie to moje bycie-w-$§wiecie i nikogo innego jest ostatecznym
odniesieniem dzieta. Ricoeur w wielu swoich pracach podkreslat se-
mantyczng autonomi¢ tekstu, ktory odrywa si¢ od intencji autora
i oczekiwan publicznosci, do ktorej poczatkowo byt kierowany. Ce-
lem lektury nie jest zrekonstruowanie pierwotnej sytuacji, w ktorej
tekst powstal, ale zaktualizowanie jego znaczenia w nowej sytuacji
zwigzanej z osoba czytelnika, ujawnienie senséw ukrytych i niedo-
stepnych dla pierwszych odbiorcoéw, a takze dla samego autora. Autor
W pewnym sensie rowniez jest czytelnikiem swojego dzieta i rowniez

19 Tamze, s. 72.
2 Tamze, s. 89.
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dokonuje refiguracji swojego do$wiadczenia. Potrojna mimesis doty-
czaca danego dziela mozemy rozpatrywac osobno w odniesieniu do
autora i czytelnika. Niewatpliwie istnieje jednak miedzy nimi asyme-
tria, ktérej teraz si¢ przygladniemy.

Zajmijmy si¢ czytelnikiem. Zakladamy, ze spelnia on wszystkie
warunki rozumiejgcej lektury, ktore Ricoeur wspolnie okre§la mianem
mimesis |: jest kompetentnym uzytkownikiem jezyka, w jakims, po-
wiedzmy, wystarczajacym dla danego dzieta stopniu jest zaznajo-
miony z literacka tradycja, w ktorej dzieto powstato, ma réwniez
pewne wyobrazenia co do tego, jakimi prawami rzadzi si¢ rzeczywi-
stos¢, 1 spodziewa si¢ je znalez¢ rowniez w §wiecie przedstawionym.
W trakcie czytania nasz bohater, $ledzac rozwdj intrygi, stopniowo
rekonstruuje §wiat tekstu, zderzajac go nieustannie z wlasng wiedza
i doswiadczeniem, czego skutkiem jest nieustanne modyfikowanie
oczekiwan co do dalszego biegu wydarzen. Sledzenie konfiguracji dia-
lektycznie splata si¢ z refigurowaniem jego wlasnego doswiadczenia,
ktére, przypomnijmy, caty czas pozostaje punktem odniesienia, umoz-
liwiajgcym rozumienie dzieta. Po skonczonej lekturze, jakkolwiek
patetycznie moze to zabrzmie¢, czytelnik nie jest juz tym samym
cztowiekiem. Nie jest mozliwe, zeby przeczytane dzieto nie zostawito
w nim najmniejszego $ladu, nie wzbudzito zadnych watpliwosci, zad-
nych pytan, w najmniejszym stopniu nie dato do myslenia. Jasne jest,
ze gleboka literatura pozostawi gleboki $lad, ptytka powierzchowny.

Dla autora mimesis | nie bedzie dyspozycja do $ledzenia intrygi,
ale jej komponowania. Proces tworczej konfiguracji w jego wypadku
rzgdzony jest pewnymi intuicjami, ktore przekraczajg opisy odziedzi-
czone wraz z tradycja 1 domagajg si¢ nowego dyskursywnego ujecia.
Wraz z nim owe intuicje zostajg nazwane 1 w jakims$ stopniu opisane,
przedstawione w dostowny lub metaforyczny sposob i dzigki temu
przyswojone. Dlaczego twdrczos¢ i eksperymentowanie w wyobrazni
nie miatyby by¢ formg dowiadywania si¢ o sobie i $wiecie, poszuki-
wania prawdy? Dlaczego mocg wlasnej wyobrazni nie mozna by po-
szerzy¢ horyzontéw wilasnego myslenia? Zapewne takze w przypadku
autora konfigurowanie intrygi taczy si¢ z refiguracja wlasnego do-
$wiadczenia. O ile jednak refiguracja pozostaje jego osobistym prze-
zyciem, dzieto jako obiektywny twor pojawia si¢ w publicznej prze-
strzeni 1 z reguly pozostaje w niej rowniez, gdy samego autora juz nie
ma, domagajac si¢ czytelnika, ktory na powrdt uczyni je przedmiotem
znaczacym.
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Widzimy wigc, ze teoria lektury, jaka po czgéci jest potrojna mime-
sis, wyklucza dostep czytelnika do prywatnego do$wiadczenia autora.
Sensem i odniesieniem dzieta narracyjnego nie sg jakie$ niezwerbali-
zowane w tekscie motywy, ktore sktonity autora do tworczej pracy,
nie jest nimi takze interpretacja autora. Sens komunikowany przez
dzieto to $wiat, ktory w skonfigurowanej opowiesci zawarty jest tylko
potencjalnie, natomiast aktualizowany i powotywany do istnienia jest
dopiero mocg czyjej§ wyobrazni. Opowies¢ jest pod tym wzgledem
podobna do partytury muzycznej, bedacej jedynie propozycja i zache-
ta do wykonania danej kompozycji, ktora sama z siebie nie wydaje
zadnego dzwieku. Muzyk przedstawiajacy na koncercie swoja inter-
pretacje utworu nie wyraza emocji kompozytora, lecz wlasne. Kontakt
z dzielem, niezaleznie, czy swoim, czy cudzym, jest ostatecznie forma
autointerpretacji, ktorej efektem jest poszerzenie czy poglebienie wia-
snej samo$§wiadomosci, nigdy za§ przekroczenie granic cudzej. Czy
potrojna mimesis jest zatem kolejng w XX wieku proklamacjg $mierci
autora, ktérego uprzywilejowane przez romantyczng hermeneutyke
miejsce zajmuje czytelnik samodzielnie i samowolnie okreslajacy sens
utworu? Czy obalenie dyktatury autora z konieczno$ci zmienia si¢
w czytelniczg anarchig?

2. Moment dialogiczny, czyli §wiat tekstu jako miejsce spotkania
zinnym

Postaram si¢ pokaza¢, ze potréjna mimesis, detronizujac autora, nie
intronizuje czytelnika jako nowego absolutnego wladcy sensu literatu-
ry. Co wigcej, jak sadze, zakwestionowanie mozliwosci wzycia si¢
czytelnika w psychike autora, ktorego domaga si¢ hermeneutyka ro-
mantyczna, odstania bardziej fundamentalne otwarcie si¢ na siebie
autora i czytelnika, ktdrzy pozornie moga wydawac¢ si¢ zamknigci
w $wiecie wlasnych przezy¢. W tym celu przywotam Ricoeurowska
,hermeneutyke podmiotowosci” wylozong w pracy O sobie samym
jako innym, co wydaje sie¢ zasadne ze wzgledu na to, ze potrojna mi-
mesis dotyczy wlasnie szczegdlnego przypadku samorozumienia.
Podstawowa teza wspomnianej ksigzki jest niemozliwo$¢ bezpo-
sredniego refleksyjnego zwrocenia si¢ ku sobie samemu i ukonstytu-
owania siebie jako kartezjanskiego ego cogito. Moge rozpozna¢ siebie
jako podmiot, jako mozno$¢ dziatania i zroédlo whasnych aktow tylko
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w odniesieniu do tego, co inne, co wyjete spod mojej wtadzy, co jako$
oddzialuje na mnie i czyni mnie biernym podmiotem doznawania.
Sobo$¢ 1 inno$¢ sa ze sobag dialektycznie sprzggnigte. Podmiotowa
aktywnos¢ polega na oddziatywaniu na jaki§ przedmiot, ktory oddzia-
huje zwrotnie, stawiajac jakis opor. Wszelka inicjatywa, ktorej towa-
rzyszy poczucie mozno$ci i wolnos$ci, jest zawsze odpowiedzig na
pojawiajaca si¢ niezaleznie od podmiotu mozliwo$¢ dziatania, ktora
jednoczes$nie otwiera i ogranicza jego pole. Samowiedza moze si¢
ukonstytuowac tylko jako obraz samego siebie odbity w lustrze inno-
$ci i tylko na drodze dokonanej przez podmiot analizy wilasnych
obiektywizacji, czyli ingerencji w transcendentng rzeczywistos¢, ktora
ujawnia jego moc sprawczg w intersubiektywnej przestrzeni. Oczywi-
$cie wyrozniong figura innosci jest inny cztowiek, z ktérym myslac
0 sobie i dziatajac, chcac nie chegc, liczymy sie najbardzie;.

Sprobuje teraz wysledzi¢ dialektyke sobosci i1 innosci towarzysza-
cej autorefleksji poprzez lekture badz narracyjng tworczosé, tak jak
widzi je teoria potrojnej mimesis.

Gdy przyjrzymy si¢ recepcji dzieta przez odbiorcg, zobaczymy, ze
polega ona na $cieraniu si¢ dwoch pretensji do zawlaszczenia procesu
konstytucji §wiata dzieta, pochodzgcych z jednej strony od czytelnika,
a z drugiej od samego tekstu. Innos¢ $wiata dzieta wzgledem $wiata
czytelnika jest jego nieredukowalnym wymiarem, bo mimo zZe to czy-
telnik nadaje mu ostateczng forme w akcie przyswojenia i odniesienia
do samego siebie, 6w akt zawsze ma charakter odpowiedzi na zawartg
W dziele perswazje, zmierzajaca do tego, by go ukierunkowaé. Ta
perswazja to wlasnie znak autora w tekscie, ktory konstruowany jest
w taki sposob, zeby czytelnik zobaczyt to, co autor chce mu pokazac.

Do jakiej dyscypliny — pyta Ricoeur — nalezy teoria lektury? Do poetyki? Tak
— w tej mierze, w jakiej kompozycja dzieta rzadzi czytaniem; nie — w tej mie-
rze, w jakiej w grze biorg udziat inne czynniki przynalezace do pewnego ro-
dzaju komunikacji, ktora ma swoj punkt wyjscia w autorze i przenika dzieto,
aby odnalez¢ swoj punkt docelowy w czytelniku. [...] teza zaktadajaca seman-
tyczna autonomie tekstu wazna jest jedynie w analizie strukturalnej, ktora bie-
rze w nawias strategi¢ perswazji przenikajaca operacje nalezace do czystej
poetyki; znie§¢ 6w nawias to z koniecznosci bra¢ pod uwagg tego, kto tworzy
strategie perswazji, czyli autora®.

21 p_ Ricoeur, Czas i opowiesé, t. 111, wyd. cyt., s. 230-231.
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Swiat dziela nie rozposciera si¢ przed czytelnikiem sam z siebie jak
$wiat naturalny, ale jest opowiadany przez kogo$, kto dokonuje nie-
przypadkowego (nawet je$li nie w pelni intencjonalnego) wyboru
i uporzadkowania jego elementow. Swiat dzieta ma zawsze postaé
horyzontu, ktéry posiada swoje centrum, punkt patrzenia. Nie nalezy
jednak tego centrum sytuowaé poza samym tekstem, w umysle autora.
Zaroéwno strategia perswazyjna, jak i sam autor pod jej postacig wpi-
sani s3 w dzieto i tam nalezy ich szuka¢. Wigzace sens dzieta z psy-
chologia autora pytanie, co rzeczywisty autor chcial powiedzie¢, wy-
daje si¢ niedorzeczno$cia, poniewaz zakladamy, Zze powiedzial on
wlasnie to, co chcial. Dlatego przedmiotem naszej analizy jest autor
ujawniajgcy si¢ w dziele, a nie ukryty za nim. ,,Zawsze — mozemy
powtorzy¢ za Ricoeurem — istnieje jaki$ autor wpisany: opowies$¢
zawsze opowiadana jest przez kogos”’zz.

Kategoria autora wpisanego nie oznacza jednak odciecia sie tekstu
od autora rzeczywistego 1 nakazu ignorowania w interpretacji dziela
kontekstow dotyczacych jego genezy. Jak zauwaza Ricoeur, czytelnik
intuicyjnie yymuje dzieto jako integralng catosc, na ktoérg sktada si¢ nie
tylko spojno$¢ strukturalna, ale i logika dokonanych takich, a nie in-
nych wyborow dotyczacych formy i tematu, ktore ,,czynig z tekstu
dzieto kogo$ wypowiadajacego si¢, a zatem dzieto wytworzone przez
osobeg, a nie przez nature;”23. Dzieto co§ mowi, co$ przedstawia, jako$
poucza, o ile wyraza si¢ w nim zywy podmiot, ktdry co$ przezyl, co$
myslat, co$ rozumiat i wniost to do literatury. Nie traktujemy go jed-
nak jako ostatecznej instancji orzekajacej o trafnosci interpretaciji.
Autor to po prostu miejsce, z ktoérego wypowiadany jest dyskurs dzie-
fa, to jednostkowe zycie, ktére jako jedyne zdolne jest uczyni¢ co$
znaczacym, pozwoli¢ abstrakcyjnym systemom jezyka, regut poetyc-
kich i1 kultury w ogdlnosci wydarzy¢ si¢ w $wiecie, zmaterializowac,
po prostu zaistnie¢. Inno$¢ dzieta, z ktora konfrontuje si¢ czytelnik,
sprowadza si¢ ostatecznie do innosci zywego autora, podmiotu wy-
obrazni i woli, ktore zrodzity dzieto i sprawity, Ze co$ ono wyraza, co$
przekazuje. Tym jednak, co wypowiada autor, jest raczej jego bycie-
-w-§wiecie niz mysli, jest on raczej innym Dasein niz innym ego.

Trudniejszy do wychwycenia i by¢ moze ciekawszy z tego wzgle-
du jest moment biernosci towarzyszacy operacji konfigurowania in-

2 Tamze, s. 235.
2 Tamze, s. 234.
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trygi przez autora, ktoremu intuicyjnie przyznajemy zwykle nieogra-
niczong wolno$¢ stwarzania w krolestwie wyobrazni. Czy $wiat dzieta
w stosunku do autora moze nosi¢ $lad jakiejkolwiek innosci? Oczywi-
ste jest, ze czytelnik na og6t nie ingeruje bezposrednio w proces kon-
struowania dzieta. Nie znaczy to jednak, ze jest w nim nieobecny.
Literatura jest ostatecznie pisana po to, aby byla czytana. Proces twor-
czy od poczatku ukierunkowany jest na potencjalnego odbiorcg, przez
co kazdym jego stadium rzadzi struktura dialogiczna. Jej znakiem sa
obecne w dziele rozmaite strategie i techniki perswazyjne, za pomoca
ktorych autor wpisany stara si¢ pouczy¢ czytelnika, jak odtworzy¢
przedstawiony przez niego $wiat, jakimi przedmiotami go wypehic,
w jakie cechy wyposazy¢ charaktery, jakg warto$¢ przypisaé ich po-
stepowaniu itd. W ten sposéb analogicznie do przypadku autora mo-
zemy mowi¢ rdwniez o czytelniku wpisanym w tekst, ktory jest jakby
modelem idealnego odbiorcy skonstruowanym przez autora. Jednak to
nie taki czytelnik jest faktycznym adresatem dzieta. Czytelnik wpisa-
ny jest tylko swego rodzaju instrukcjg dla konkretnego odbiorcy, za
pomocg ktérej autor wpisany pragnie pokierowaé jego aktem refigu-
racji. Wilasnie ze wzgledu na to, ze dzieto ma wplyng¢ na pewien
zywy 1 wolny podmiot, artysta niejako od wewnatrz przymuszony jest
do oddania swej wizji w sposéb mozliwie doskonaly i sugestywny.
Jak pisze Ricoeur: ,,Artysta wolny 0d... musi jeszcze uczyni¢ siebie
wolnym do...”%.

Mozna wskaza¢ jeszcze dwa inne momenty biernoéci autora. Jak
sprobuje jednak pokazaé, sprowadzaja si¢ one do inno$ci adresata
dzieta, czyli potencjalnego czytelnika.

Pierwszym jest opoér, jaki materia stowa stawia probom jej uksztat-
towania przez artyste. Chodzi o ograniczenia, jakie naklada na niego
jego wiasny warsztat. Nalezy jednak postawi¢ pytanie: po co? W imi¢
czego autor zmaga si¢ z materig dzieta? Ot6z celem wysitku pisania
jest mozliwie najwierniejsze oddanie w jezykowej formie mysli, uczudé
i wszystkiego tego, co autor ma do powiedzenia odbiorcy. Istotg mi-
metycznego ksztaltowania materii jest uczynienie jej znaczaca dla
innych, co mozliwe jest tylko poprzez wpisanie jej w intersubiektyw-
nie uksztaltowang siatke znakow, czyli pewien kulturowy kod, shuzacy
wzajemnemu porozumiewaniu si¢. Oznacza to, ze jezyk jest dla autora
innym w takiej mierze, w jakiej pragnie on powiedzie¢ co§ innemu

2 Tamze, s. 259.
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czlowiekowi. Przekuwajac mysl na stowo, antycypuje on odwrotny
kierunek odnoszenia stowa do zywego doswiadczenia w trakcie lektu-
ry. Wiasnie to dazenie do zrozumiatosci dla odbiorcy nasyca medium
jezyka innoscia. Nawet gdy autor pisze wylacznie dla wlasnej przy-
jemnosci, zakladajac, ze zadne oczy poza jego wilasnymi nigdy nie
zobaczg owocdéw jego natchnienia, to mimowolnie poddaje si¢ on
oddziatywaniu potencjalnego odbiorcy, w ktorego weciela si¢ sam. To
wlasnie siebie, bedac swoim pierwszym czytelnikiem, autor stara si¢
zadowoli¢ przed wszystkimi innymi i to wlasnie on nierzadko okazuje
si¢ najsrozszym krytykiem wilasnego dzieta. Innymi stowy, wolnosc¢
tworcza autora jest ograniczona przez dgzenie do zrozumiatoSci —
réwniez dla siebie samego.

Drugim wspomnianym momentem bierno$ci jest podleganie przez
autora oddzialtywaniu tradycji. Jak juz poprzednio zostato zaznaczo-
ne, zadna symboliczna tworczo$¢ nie rodzi si¢ w symbolicznej prozni
1 w kazdym momencie warunkowana jest rozmaitymi paradygmatami,
w ktore chcac nie cheage musi si¢ wpisac. Takze jednak to oddzialy-
wanie jest wtorne wzgledem nakierowania na odbiorcg. To wlasnie
pragnienie skutecznej komunikacji wymaga odwotania si¢ do pewnych
odziedziczonych wraz z kulturg schematéw funkcjonujacych w obre-
bie danej wspolnoty. Niezaleznie od tego, czy artysta je powieli, prze-
tworzy, czy zaneguje, pozostang one punktem odniesienia umozliwia-
jacym porozumienie. Tradycja ma wptyw na autora o tyle, o ile ksztal-
tuje ona oczekiwania odbiorcow, ktérym autor musi wyj$¢ naprzeciw
bez wzgledu na to, czy ma zamiar ich zaskoczy¢ czym$ nowym, czy
nie. Efekt zaskoczenia osiggany przez zupetlnie nowatorskie ujecie
czego$ bylby niemozliwy bez odwotania si¢ do istniejgcych uprzednio
konwencji, ktore wlasnie zostaty zanegowane.

W podsumowaniu chciatbym jeszcze raz podkresli¢ fakt, ze potrojna
mimesis wskazuje na wszystkie trzy elementy triady tworca-dzieto-
-odbiorca jako konstytutywne dla znaczeniowoS$ci dzieta, zadnemu
nie przyznajac przewagi. Dopiero ich wspotpraca moze wytworzy¢ to,
co Ricoeur nazywa $wiatem tekstu, zdolnym do ponownego opisania
1 ujawnienia skrytych, nietrywialnych wlasciwosci §wiata, w ktorym
zyjemy. W ten sposob autor Czasu i opowiesci dystansuje si¢ w row-
nej mierze od trzech wielkich metodologii badan literackich, upatruja-
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cych zrédlo sensu dzieta wytacznie w jednym z tych trzech elemen-
tow. Kazdej z nich przyznaje takze czgsciowa racje.

Po pierwsze, przekroczona zostaje hermeneutyka romantyczna i gto-
szony przez nig ideat lektury, polegajacy na wniknigciu w psychike
autora i odtworzeniu zamystu, ktory zrodzit dzieto. Pisarz nie jest
najwyzsza instancjg orzekajaca, jaki sens nalezy przypisa¢ dzietu, tak
jak nie jest wylgcznym panem procesu tworczego, bowiem podlega
rozmaitym wptywom. Potencjal znaczeniowy dzieta nie redukuje si¢
do autorskiej interpretacji. Nie znaczy to jednak, Ze osobg autora nale-
zy pomina¢. Odtworzenie historycznej sytuacji, w ktorej tworzyt rze-
czywisty autor, zrekonstruowanie oczekiwan odbiorcow, ku ktorym
si¢ zwracal, stanowi wazny kontekst dzieta. Nie tyle ogranicza on pole
mozliwych interpretacji, ile wlasnie je poszerza, nasuwajac nowe
pytania, na ktére dzieto daje odpowiedz. Sensem dzieta jest jednak
suma wszystkich takich mozliwych pytan i odpowiedzi.

Po drugie, w watpliwo$¢ podany zostaje strukturalizm, wedle kto-
rego za znaczenie dzieta odpowiedzialny jest obiektywny system rela-
¢ji miedzy znakami zawarty immanentnie w samym tekscie, niezalez-
ny od pozatekstowych odniesien do autora, czytelnika lub czegokol-
wiek. Redukuje si¢ on ostatecznie do pewnego abstrakcyjnego sche-
matu, ktorego jest wariacjg. Potréjna mimesis dowodzi niemozliwos$ci
takiej redukcji, a takze kwestionuje koncepcje jezyka poetyckiego,
ktéry z istoty miatby skupia¢ uwage wylacznie na samym sobie. Re-
konstrukcja jezyka jako struktury wzajemnych odniesien mi¢dzy zna-
kami mozliwa jest tylko dlatego, ze wcze$niej istniat on jako dyskurs,
za pomoca ktérego ludzie komunikowali sobie swoje doswiadczenia
i symbolicznie porzgdkowali wspdlnie zamieszkiwany $wiat. Ponie-
waz jezyk pierwotnie zwigzany jest ze $wiatem i ludzkim do$wiad-
czeniem, moze si¢ zmienia¢ wraz z nimi i przekracza¢ abstrakcyjne
badz tradycyjne schematy, cho¢ gdyby catkowicie si¢ od nich ode-
rwal, stalby si¢ niezrozumiaty.

Po trzecie, potrojna mimesis dystansuje sie od tych nowoczesnych
czy ponowoczesnych nurtow w badaniach literackich, ktore przyznaja
czytelnikowi absolutng wolno$¢ interpretacji. Nawet lektura od po-
czatku nastawiona na niezobowigzujaca zabawe 1 przyjemnos¢ musi
wejs¢ w gre z autorem wpisanym, ktory jest glosem wypowiadajacym
dane dzieto. Nawet najbardziej wyszukane zonglowanie logika pytan
i odpowiedzi nie jest zdolne doprowadzi¢ do sytuacji, w ktorej to czy-
telnik staje si¢ jedynym autorem dzieta. Taka praktyka mozna dzielo
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dotkliwie znieksztalci¢, ale niemozliwe jest usuniecie wszelkich ele-
mentoéw biernosci i bycia pod wplywem po stronie czytelnika. Moze
on igra¢ znaczeniem tylko w ramach mozliwosci, jakie tekst otwiera.
Wkiad czytelnika w ukonstytuowanie sensu dziela jest autentyczny
i niepodwazalny, jednak jest on mozliwy tylko jako odpowiedz na
perswazje autora wpisanego i propozycje refiguracji wynikajace z go-
towej juz konfiguracji.

Tak wigc ani autor, ani anonimowe paradygmaty, ani wreszcie
czytelnik nie sg w stanie zawltaszczy¢ catosci sensu, jaki niesie dzieto.
Moze si¢ on zrodzi¢ tylko z dialogu migdzy tymi trzema stronami, dla
ktérego ttem jest doswiadczenie transcendujacej dyskurs rzeczywisto-
$ci, a celem ponowne jej opisanie 1 odkrycie. Kazde stwierdzenie pa-
dajace w tej rozmowie zamyka pewien jej etap i jednoczes$nie rozpo-
czyna kolejny, podtrzymujac niekonczaca si¢ wedréwke sensu, ktorej
rytm wyznaczany jest przez kolejne obroty kota potrdjnej mimesis.

AUTHOR, WORK, AND READER
IN THE LIGHT OF PAUL RICOEUR’S THEORY OF TRIPLE MIMESIS

ABSTRACT

This paper concerns the theory of triple mimesis formulated by the contempo-
rary French philosopher, Paul Ricoeur, in his three-volume book Time and
Narrative. It is a hermeneutical interpretation of Aristotle’s classic definition
of mimesis from his Poetics. Ricoeur’s argument is aimed at proving that the
way an imitative transformation of the reality in a narrative operates actually
presupposes a circular relation between the living experience and the narra-
tive, which mutually determine each other. The main aim of this paper is to
answer the question of how the communication between the author, the work,
and the reader should be viewed in the context of triple mimesis and what
factors determine our understanding of a mimetic work of art.
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DZIEWCZYNA, KTORA PRZYCHODZI PO MUZACH.
DWIE UWAGI O SZTUCE W DNIU DZISIEJSZYM

STRESZCZENIE

Jednym z bardziej dramatycznych i proroczych gestow heglizmu okazalo si¢
orzeczenie przez filozofa ,,$mierci sztuki” juz na poczatku XIX wieku. Miata
ona — jak twierdzi Hegel w Fenomenologii ducha — nastgpi¢ w konsekwencji
utraty wymiaru duchowos$ci w tejze sztuce, ktora opuszczona definitywnie
przez Muzy przechodzi w rece miodej dziewczyny, jak si¢ zdaje — tylko na-
iwnej i zmystowej. Motyw ten wykorzystany zostal w polemiczny sposob
przez wspoélczesnego dekonstrukcjoniste francuskiego, Jeana-Luca Nan-
cy’ego w eseju, w ktorym heglowska dziewczyna staje si¢ symbolem nieza-
mierajacego pigkna sztuki — pigkna, ktoére cho¢ faktycznie pozbawione ducha,
wcigz oddziatuje mocno na nasze zmysty, jak ma to miejsce w rzezbie Trudny
wiek (1956) Aliny Szapocznikow. Zdaniem Nancy’ego wspotczesna kondycja
sztuki jest zatem catkiem dobra. Czy jego optymizm faktycznie moze podzia-
a¢ na nas uspokajajgco? Czy wygra w sytuacji, gdy we Francji (ale nie tylko
tam) muzea sg dewastowane w glorii prawa, a sztuka i kultura pozbawiane
srodkow finansowych do ich utrzymania? Dramatyczny raport w tej sprawie
zostal niedawno opublikowany przez grono francuskich naukowcow, sposrod
ktoérych najdonosniej zabrzmiat glos Bernarda Sergenta. Jego uwagi brzmia
dzi$ dziwnie niepokojaco takze w Polsce.

SEOWA KLUCZOWE

Hegel, Nancy, dekonstrukcja, prezentacja, Szapocznikow, kondycja sztuki
wspotczesnej, Sergent, muzea i galerie sztuki, pedagogiczna funkcja sztuki,
ideologia
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Nie tak dawno temu $wiat intelektualny Zachodu zbulwersowata
ksigzka Fancisa Fukuyamy pt. Koniec historii (The End of History and
the Last Man, 1992). Juz nieco wczesniej we Francji toczyty sie roz-
goraczkowane debaty wokot tezy o $mierci cztowieka, ktora w swoich
Stowach i rzeczach (Les mots et les choses, 1966) postawit Michel
Foucault. Ta seria przepowiedni, brzmiacych do$¢ makabrycznie,
zaczeta si¢ jednak cate stulecie wczesniej. Zwykle przywotuje si¢ tu
nazwisko Fryderyka Nietzschego wraz z motywem $mieci Boga wpi-
sanym w jego dzielo (Wiedza radosha, pierwodruk: Die frohliche
Wissenschaft, la gaya scienza, 1882). Rzadziej przypomina si¢ epizod
z Fenomenologii ducha (Die Phdnomenologie des Geistes, 1806—
1807) Georga W. F. Hegla, cho¢ wszystko wskazuje na to, ze owa
seria u$miercen zaczela si¢ wiasnie tam — od ogloszenia $mierci reli-
gii, a wraz z nig sztuki. Zanim stynne zdanie orzekajace ,,B6g umart”
zbulwersowato czytelnikoéw Nietzschego, zostalo juz sformutowane
przez Hegla na koncowych stronach Fenomenologii ducha’. Nastepu-
jace po nim rozwazania nie sg optymistycznej natury. Stynny jenaj-
czyk omawia transformacj¢, jaka przechodzi religia od antycznego
wielobdstwa do chrzescijanstwa. Stowa ,,Bog umarl” wypowiedziane
zostajg zatem nie w sposob absolutny, a jedynie w sytuacji, gdy wy-
powiada si¢ $wiadomos¢ tragiczna, bedaca kontrapunktem swiadomo-
$ci ironicznej, ktorej wyrazem jest starogrecka komedia. To moment,
kiedy zamiera politeizm Grek6éw, a wraz z nim przepigkny $wiat stwo-
rzonej przez nich sztuki.

Tracac ducha religijnego — powracamy w ten sposob do wywodu
Hegla — sztuka traci doptyw ozywiajacych ja sokéw, traci siebie. Po-
stuchajmy tego fragmentu in extenso:

1 G. W. F. Hegel, Fenomenologia ducha, thum. S. F. Nowicki, Warszawa
2002, s. 473.
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Zgasto w niej [w religii — M. K.] zaufanie do wiecznych praw bogoéw, jak tez
do wyroczni, ktore pozwalaly poznac to, co szczegdtowe. Posagi sg teraz tru-
pami, z ktorych ulotnila si¢ ozywiajaca dusza, tak jak hymny — stowami, kto-
rych nie napetnia juz wiara. Na stolach bogoéw brakuje duchowego pokarmu
i napoju i dla $wiadomos$ci nie nastgpuje w wyniku jej festynow i $wiat po-
wrot [do] radosnej jedno$ci z wlasng istota. Dzietom muzy brak sity ducha,
dla ktorego z druzgotania bogow i ludzi wynikata pewno$é samego siebie. Sa
one teraz tym, czym sa dla nas — zerwanymi z drzewa pigknymi owocami.
Obdarowat nas nimi zyczliwy los w taki sposob, w jaki dziewcze¢ oferuje
[présentierf] owe owoce: nie daje ono rzeczywistego zycia ich istnienia, ani
drzewa, ktore je dzwigalo, ani ziemi i zywiotow, ktore stanowily ich substan-
cje, ani klimatu, ktory nadat im swoj charakter, ani nastgpstwa por roku, ktore
rzadzily procesem ich powstawania. — Tak tez los wraz z dzietami sztuki nie

daje nam ich $wiata, wiosny i lata ich zycia etycznego, w ktorych kwitly i doj-
rzewaty, lecz tylko ukryte za zastong wspomnienie tej rzeczywistosciZ.

Heglowska dziewczyna przychodzi zatem w chwili, gdy milkna
Mugzy. Jej gest prezentowania dziel sztuki niczym owocow na tacy
stuzy nie temu, bySmy wzyli si¢ w §wiat artystyczny, lecz jedynie
temu, bySmy go sobie wyobrazili jako co$, co nas juz nie dotyczy.
Motyw ten zostat szeroko (bo az w dwoch tekstach) skomentowany
przez wspotczesnego filozofa francuskiego, Jeana-Luca Nancy’ego.
Zanim rozpatrzymy glebiej ten komentarz, zatrzymajmy si¢ na chwile
przy sylwetce samego mysliciela.

Ot6z Nancy, obecnie juz $wiatowej slawy reprezentant kultury
francuskiej, urodzit si¢ w roku 1940 w Caudéran (Gironde, Francja).
Studiowat teologi¢ i filozofi¢ na paryskiej Sorbonie. Prowadzit wy-
ktady na Freie Universitit w Berlinie oraz na uniwersytetach w Irvine,
San Diego oraz Berkeley. Goscity go placéwki naukowe migdzy in-
nymi w Stanach Zjednoczonych, Wielkiej Brytanii, Zwiagzku Radziec-
kim, Rumunii. Byl wspoitworcg Miedzynarodowego Parlamentu Pisa-
rzy w Strasburgu (Carrefour des littératures, 1993). Z inicjatywy tej
instytucji pomoc otrzymato wielu prze§ladowanych pisarzy, miedzy
innymi Salman Rushdie. Nancy to takze inicjator rozlicznych przed-
sigwzie¢ naukowych, artystycznych i wydawniczych. Obejmowat wy-
sokie stanowiska panstwowe w obszarze kultury i nauki. Byl i po-
zostal niestrudzonym propagatorem idei Wspolnoty Europejskie;j.
W uznaniu zastug dla kultury francuskiej w kwietniu 1995 roku zostat
odznaczony Orderem Kawalerskim. Nie sposob w krotkim artykule

2 Tamze, s. 474.
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wymieni¢ wszystkich jego publikacji (blisko sto pozycji ksigzkowych
thumaczonych na wiele jezykow $wiata, ponad dwiescie pozycji
ksigzkowych powstatych we wspotpracy z innymi myslicielami, ce-
nione przeklady dziet Nietzschego i Waltera Benjamina oraz okoto
sze$ciuset artykutow naukowych w prasie francuskiej i zagranicznej),
nalezy jednak wskaza¢ najwazniejsze: L’absolu littéraire (z Phi-
lippe’em Lacoue-Labarthe’em, 1978), Ego sum (1979), La com-
munauté désoeuvrée (1986)°, Le poids d’une pensée (1991), Corpus
(1992)*, Le sens du monde (1993), Les Muses (1994), Etre singulier
pluriel (1996), Hegel. L inquié¢tude du négatif (1997). Tworczosé tego
niezwykle plodnego mysliciela zalicza si¢ (rowniez w jego wlasnej
opinii) do nurtu zwanego dekonstrukcja filozoficzna.

W Polsce pojawienie si¢ dekonstrukcji na scenie filozoficznej
w latach osiemdziesigtych i dziewieédziesigtych (a wigc okoto dwa-
dziescia lat p6zniej niz we Francji) wywolalo spore ozywienie wérod
historykow filozofii, byla to jednak recepcja do$¢ spontaniczna, nie-
poglebiona i zasadniczo ograniczona do badan nad dzietem tworcy
tego nurtu, Jacques’a Derridy. Tymczasem dekonstrukcjonistow byto
— 1 wcigz jest — wielu. Wsrod najstynniejszych przedstawicieli naleza-
toby wymieni¢ (obok Nancy’ego oczywiscie): Philippe’a Lacoue-La-
barthe’a, Daniela Payota, Héléne Cixous, Laurenta Jiméneza-Bala-
guera, Bernarda Stieglera, Avital Ronell, Luisa de Miranda, Edwarda
Saida, Paula de Mana, Frangois Naulta, George’a Steinera, Yves’a
Cittona, Jacques’a Ehrmanna, Gayatri Chakravorty Spivak, Alexis
Virginie Jimenez. Wyrazne elementy dekonstrukcji dochodza do glosu
takze w dzietach wspodtczes$nie dziatajacego filozofa wloskiego, Gior-
gia Agambena. U wszystkich nich fatwo daje sie¢ zauwazy¢ w procesie
filozofowania oraz redagowania tekstow zastosowanie swoistej ,,me-
tody dekonstrukcyjnej”, polegajacej na dekomponowaniu tresci kla-
sycznych dziet filozoficznych, a czasem pojedynczych poje¢ utrwalo-
nych w zachodniej filozofii, w taki sposob, by mozna je byto nastep-
nie zlozy¢ inaczej, odmiennie zaaranzowaé i1 nada¢ im nowe funkcje.
Jacques Derrida umyslnie przez cate swoje zycie wystrzegat si¢ poda-
nia jednej, obowiazujacej definicji dekonstrukcji, by w ten sposob
unikng¢ uwiktan w zastang i obowigzujaca od tysigcleci na Zachodzie
formule metafizyki. Niemniej jednak wyrazat zgode na jej okreslenia

3 Wydanie polskie: J.-L. Nancy, Rozdzielona wspélnota, thum. M. Gusin,
T. Zatuski, Wroctaw 2010.
* Wydanie polskie: tenze, Corpus, thum. M. Kwietniewska, Gdansk 2002.
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prowizoryczne, strategiczne, robocze. Jedno z nich mogloby brzmiec¢
nastgpujaco:

Dekonstrukcja to procedura przeplatajaca aspekt rozktadu i skta-
dania badanych elementow. Jako taka sytuuje si¢ ona pomiedzy teore-
tycznym namystem a praktycznym dziataniem, a w konsekwencji
pomigdzy pojeciem a performatywnymi wypowiedziami i manipulacjg
rzeczami. Nie jest ona zadng doktryng czy tez abstrakcyjna teoria,
dlatego okreslenia typu dekonstruktywizm lub dekonstrukcjonizm sa
tu nie na miejscu. Dekonstrukcja mysli i dziata, utrzymujac owe dwie
aktywnosci w chwiejnej, niestabilnej rownowadze. Zadnej z nich
jednak nie traktuje w sposob uprzywilejowany zgodnie z zasadg no-
wego paradygmatu. Wedlug niego za$ elementy rzeczywistosci nie
uktadajg si¢ w hierarchicznie uporzgdkowang cato$¢ na wyobrazenio-
wej osi wertykalnej, ale stykaja si¢ ze sobg niejako na jednym planie,
to znaczy jeden obok drugiego, horyzontalnie i symultanicznie. | tak
jak trzeba si¢ oswoi¢ z tymze paradygmatem, tak tez nalezy nauczy¢
si¢ nowego typu postepowania na chybotliwej drodze pomiedzy poje-
ciami a tym, do czego si¢ one odnoszg.

Procedury dekonstrukcyjne stanowig u Nancy’ego gléwny i nie-
zbywalny sktadnik filozofowania. To wiasnie one umozliwity francu-
skiemu myslicielowi nowatorskie odczytanie wspomnianego wcze-
$niej ustepu z Fenomenologii ducha. Przyjrzyjmy si¢ zatem uwaznie
tej interpretacji.

Tym, co od razu przycigga uwage Nancy’ego, jest zastosowanie
przez Hegla czasownika ,,prezentowac” (prdsentieren) na okreslenie
gestu, jakiego dokonuje owa ,,dziewczyna przychodzaca po Muzach”.
Wedle autora Fenomenologii ducha gest ten obnaza pustk¢ nowozyt-
nej sztuki, dla Nancy’ego natomiast staje si¢ on — mimowolnym ze
strony Hegla — wskazaniem na wyzwolenie sztuki z pet jej przeinte-
lektualizowanych, metafizycznych koncepcji. Wszak jedng z nich byta
rowniez koncepcja samego Hegla, ktory uczynil ze sztuki kolejne
ogniwo swojej dialektyki. Co wiecej, w opisie niemieckiego filozofa
rozwoj dialektyczny wyraznie faworyzuje ponadzmystowy element
idealny, kazac religii estetycznej (a zarazem sztuce) ustapi¢ miejsca
religii jawnej’, a wreszcie filozoficznej wiedzy pojeciowej. Nancy
zauwaza jednak, ze w tym rozwoju moment sztuki blokuje sprawne

® Bardzo mozliwe, ze Hegel widziat w tej dziewczynie aniota, ktory doprowa-
dza antycznych Bogéw do uznania narodzin jedynego Boga w Chrystusie.
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dziatanie catego mechanizmu: co$, co wcale nie nalezy do porzadku
religii, lecz wlasnie sztuki, stawia opér (w)zniesieniu (Aufhebung)®.
Oto6z dzieta sztuki nowozytnej sg ofiarowywane jako takie, czyli pre-
zentowane w swej ,,nagiej” widzialnosci, jak faktycznie ma to miejsce
za naszych czasow w salach ekspozycyjnych muzeow i galerii. Choé
wykorzenione ze swego $wiata, niczym owoce zerwane z galezi, nie
traca one wcale sity oddzialywania na zmysly. Pigkno tych dziet nie
tylko nie zanika, lecz nawet wzrasta, czynigc z ich widzialnosci jakby
rewers idealnoS$ci, a rOwnoczes$nie jadro przezycia estetycznego. Zmy-
stowa zewnetrzno$¢ uwypukla sie, wcale nie gingc w elemencie ideal-
nym. To wiasnie stanowi dla Nancy’ego wyzwolicielski moment
sztuki: nie ,,uzewngtrznienie Idei”, lecz jej absorpcja az do pelnego
rozbtysku tego, co zmystowe. Wprowadzajagc do swojego tekstu
dziewczyne z owocami, Hegel sam juz to wtasciwie powiedzial, cho¢
kontekst jego wypowiedzi wskazuje, ze nie przemyslat tego do konca.
Co wigcej, opisujac te dziewczyng — jakby w przeczuciu innej mozli-
wosci zrozumienia kresu sztuki — uzyl on czasownika prdsentiert
zamiast zwyktego ,,przedstawia¢” (sie stellt vor) lub po prostu — jak
chciatl thumacz polski — ,,ofiarowac” (gibt, obfert). W zastosowaniu
tego czasownika, bez wzgledu na intencje jenajczyka, dochodzi wy-
raznie do glosu prezentacja jako uobecnianie, czyli czynienie obec-
nym (por. tac. praesens). Znaczyloby to, ze sztuka wcigz i mimo
wszystko jest obecna. Przede wszystkim jest obecna — i to jest jej
najbardziej wlasny moment. Wbrew tej mozliwosci Hegel uznat jed-
nak, ze sztuka jest wylacznie nos$nikiem, wehikutem tego, co ide-
owe/idealne, co oznaczatoby, ze powinna byta zanikna¢ tam, gdzie jej
zadanie zostato spetnione. Tymczasem — jak zauwaza Nancy — sztuka
wecale tam nie zanika bez reszty, tylko uwidacznia swa wewnetrznie
niejednorodng naturg. Uogoélniajac, mozna zaryzykowac stwierdzenie,

® Jak wiadomo, w swojej filozofii Hegel gra na dwuznacznosci niemieckiego
stowa aufheben, ktore oznacza zaréwno ,,zachowywac, strzec”, jak i ,kasowac,
anihilowa¢”. Odwotujacy si¢ do tego czasownika filozoficzny mechanizm die
Aufhebung sprawia wiec wiele klopotow tlumaczom Hegla. Francuzi maja tu
kilka propozycji (reléve, sursomption, suppression i inne), w Polsce za$ przyjeto
si¢ uzywac zamiennika ,,zniesienie”, ktory jednak gubi konserwujaca, zachowaw-
cza stron¢ mechanizmu die Aufhebung. W tej sytuacji zdecydowatam zatem, by
zastosowac jako przektad stowa Aufhebung neologizm ,,(w)zniesienie”, sugeruja-
cy, ze pomimo kasacji co$ tu zostalo zachowane i wzniesione na wyzszy poziom.
Tego tlumaczenia trzymam si¢ konsekwentnie zard6wno w tej, jak i w innych
swoich publikacjach.
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ze sztuka pojawia si¢ doktadnie w swym wlasnym zaniku. I cho¢ po-
wiedzenie tego generuje logiczna sprzecznos¢, to skadingd wiadomo,
ze tejze nie obawiali si¢ ani Hegel, ani Nancy. Nadto dla tego ostat-
niego natura sztuki uwidacznia¢ miataby si¢ par excellence wtasnie
W owym nielogicznym, naiwnym gescie dziewczyny, ktory pokazuje,
ze sztuka nie shuzy pokazywaniu czego$ innego niz ona sama. W tym
konteks$cie nalezy umiesci¢ poetyckie i enigmatyczne stowa Nan-
cy’ego z jego znacznie pozniejszego tekstu, zatytutowanego Au fond
des images (W glebi obrazow):

Czym jest jednak dawanie obecno$ci? Czyz nie jest to dawanie tego, co nie
jest do dania: tego, co jest lub nie jest. JesteScie obecni lub nie jestescie.
Obecnosci nie da wam nic poza waszym wlasnym nadej$ciem, ktore nie jest
nikim lub jest wami. Prosze zatem, ukazcie sig!”

Tak wiec, zdaniem Nancy’ego, sztuka nie stuzy pokazywaniu cze-
go$ wzgledem niej zewnetrznego. Analogicznie rzecz biorac, nie jest
tez imitowaniem, wywotywaniem ani uwznio$leniem. Jest wylacznie
prostym i czystym gestem prezentacji tego, ze co$ si¢ prezentuje:
prezentacjg prezentacji.

Ani na stronach Fenomenologii ducha, ani p6zniej w Wyktadach
0 estetyce nie powiodto si¢ Heglowi unicestwienie elementu sztuki
i (w)zniesienie go do elementu filozoficznego. W heglowskim syste-
mie sztuka wcigz zyje zyciem po zyciu i przekracza swa wlasng
$mier¢ jako sztuka chrzescijanska. Jej kolejnym po$miertnym wciele-
niem stanie si¢, nieznana Heglowi, sztuka wspoétczesna. Oto jak pod-
sumowuije to Nancy:

W ten sposob przeniesiona do Estetyki dziewczyna z Fenomenologii ducha
ustanawia t¢ nieskonczenie zlozona figure, w ktorej sztuka antyczna jedno-
czesnie zostaje unieruchomiona i przetransportowana w element sztuki chrze-
Scijanskiej, w ktorej spojrzenie rozjasnia si¢ w prezentacji form bez spojrze-
nia, a wewngtrznos$¢ 1$ni 1 ofiarowuje si¢ z gracja, nieofiarujacg wszak nicze-
g0 poza samg soba®.

" J.-L. Nancy, L oscillation distincte, [w:] tegoz, Au fond des images, Paris
2003, s. 126.

8 Tenze, La jeune fille qui succéde aux Muses, [w:] tegoz, Les Muses, Paris
1994, s. 93-94.
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Przytaczajac komentarz Nancy’ego do omawianego tu fragmentu
Fenomenologii ducha, nalezy uwypukli¢ przede wszystkim sprzeciw,
jaki francuski dekonstrukcjonista wyraza wobec Heglowskiego pesy-
mizmu. Sztuka jako prezentacja prezentacji nie umiera nigdy, zawsze
ma w sobie moc pokazywania i mys$lenia w sposob oderwany od zwy-
ktego przedstawiania, re-prezentowania zewngtrza. W tym sensie jest
ona prezentacja ,,czysta”. Zatrzymajmy si¢ jeszcze przez chwile przy
tym ostatnim okresleniu, gdyz moze by¢ ono mylace. Nancy’emu nie
chodzi bowiem o wydobycie w refleksji nad sztuka jej oczyszczonej,
niejako wydestylowanej natury. Nie chodzi mu tez o wskazanie ideal-
nego stanu artystycznego, w ktorym miataby si¢ zawiera¢ sztuka do-
skonata. Czysto$¢ sztuki oznacza dla niego jej prostote, bezpretensjo-
nalnos¢, nieomal naiwno$¢ wobec wlasnej oczywistosci. W ten sposob
»CZysty” jest gest dziewczyny, ktéra uswiadamia nam, Ze historia
sztuki to dzieje ustawicznie powtarzajacego si¢ zadziwienia wobec
prostoty pokazujacego gestu oraz podwojenia si¢ obecnosci:

Owa niezwykto$¢ [...] ma w sobie jedynie wielkg prostotg, skromno$é, wrecz
surowos¢ 1 obywa si¢ bez udziwnien oraz ozddb, poniewaz jej jedyna ozdoba
jest samo pojawienie si¢®.

Od swych narodzin (w innym tekscie Nancy analizuje takze naj-
starsze dziela sztuki, ktore pozostawili po sobie prehistoryczni artysci
na $cianach jaskin) sztuka pojawiata si¢ zatem w skromnej oczywisto-
$ci, ktora nie tylko nie potrzebowata istnienia jakiego$ ,,poza”, ale
wrecz je wykluczata: wnetrze 1 zewnetrze stanowia tu t¢ samg obec-
nos$¢, ktora znakomicie obywa si¢ bez transcendentnego Stworcy lub
trzymajacej nad nig piecze Idei. Historia sztuki przebiega wiec w niej
samej pod postacig nieskonczenie wytaniajacych sie poczatkdéw i kon-
cow, gdyz kazdy nowy gest, warsztat, koncept czy styl zapoczatkowu-
ja catkiem nowa sztuk¢ — jak Feniks odradzajacg si¢ ze swych popio-
tow. Inaczej moéwiagc — $mieré kazdej postaci sztuki stanowi réwno-
czesnie jej ponowne narodziny. A triumf owych sit witalnych chyba
najlepiej obrazuje wymyslona przez Hegla, cho¢ — jak uwaza Nancy —
nie do konca wyeksplorowana przez niego filozoficznie, postaé
dziewczyny $miato demonstrujacej swa mitodos¢, zmystowos¢ i naga

® Tenze, Peinture dans la grotte, [w:] tegoz, Les Muses, wyd. cyt., s. 126-127.
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cielesno$¢. Moglaby ona wyglada¢ tak, jak pokazuje to rzezba Aliny
Szapocznikow Trudny wiek (1956).

Na temat autorki tego dzieta informacje znalez¢ mozna bez trudu
w réznego rodzaju encyklopediach, stownikach czy tez kompendiach
poswieconych sztuce wspotczesnej. Bardzo spodobata mi si¢ zamiesz-
czona w internecie notatka autorstwa Matgorzaty Wiktorko — pracow-
nicy Dziatu Edukacji Lodzkiego Muzeum Sztuki. Przypomina nam
ona to, co najwazniejsze, pointujac zarys zycia artystki jej wlasna,
bardzo znamienna wypowiedzig. Oto ta notatka:

Alina Szapocznikow to jedna z najcickawszych polskich rzeZzbiarek. Urodzita
si¢ 16 maja 1926 roku w Kaliszu. Pochodzita z rodziny zydowskich lekarzy.
Jej ojciec zmart w 1938 roku. Kiedy miata 13 lat, wybuchta wojna. Mieszkata
w Pabianicach, w tamtejszym getcie razem z matka spedzita dwa lata okupacji
(1940-1942), potem przeniesiono ja do 16dzkiego getta, a stamtad do obozéw
koncentracyjnych: Auschwitz (spedzita tam tydzien w 1942 roku), Bergen-
-Belsen (gdzie byta dziesi¢¢ miesiecy), a nastgpnie do Theresienstadt w Cze-
chach.

Po wojnie jej matka zamieszkala w Lodzi, ale Szapocznikow nie wrdcita
do Polski, tylko postanowita podja¢ studia rzezbiarskie w Pradze. Od 1947
roku kontynuowata je w Paryzu.

W 1951 wrécita do Warszawy, ale juz pod koniec 1963 roku osiedlita si¢
na powrét w Paryzu. Zmarta na nowotwor 2 marca 1973 roku we Francji,
W miejscowosci Praz-Coutant. Miata niespetna 47 lat.

Pokazywata swoje zycie poprzez sztuke, utrwalajac to, co najszybciej
przemijajace, czyli ciato: ,,Ciato ludzkie jest najwrazliwszym, jedynym Zzro-
dlem wszelkiej radosci, wszelkiego bolu i wszelkiej prawdy, a to z powodu
swej ontologicznej nedzy, tak samo nieuniknionej, jak — w ptaszczyznie §wia-
domosci — zupehie nie do przyjecia™®.

Zacytowana przez Wiktorko wypowiedZz Szapocznikow wyraznie
nawigzuje do wartosci, jakg niesie ze sobg cielesno$¢ cztowieka oraz
zwigzane z nig zmystowe odczucie radosci, bolu, a takze prawdy w jej
wymiarze egzystencjalnym. Takie tez zadanie wyznacza Nancy sztuce
wspotczesnej: wydobywaé z naszego zycia pigkno i prawd¢ zmysto-
wosci, nie dajac si¢ zredukowac do no$nika idei.

W ten sposob przeczucie Hegla, oczekiwania Nancy’ego oraz dzie-
to Szapocznikow zlozyly si¢ nam w harmonijna calos¢. A jednak po
zastanowieniu nasuwajg si¢ tu pewne watpliwosci. Dajg si¢ one wyra-

10 M. Wiktorko, Alina Szapocznikow ,, Trudny wiek”, [online], http://msl.org.
pl/pl/wydarzenia/szapocznikow-trudny wiek/ [dostep: 12.05.2013].
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zi¢ w formie dwoch trudnych pytan: 1. Czy aby na pewno sztuka
wspolczesna koncentruje si¢ na pigknie fizycznym i zmystowym?
2. Czy wspolczesna sytuacja sztuki jest na tyle komfortowa, ze uza-
sadnia optymizm Nancy’ego co do jej kondycji?

Rzezba Szapocznikow powstata w roku 1956, gdy komunistyczny
rezim w Polsce domagat si¢ sztuki realistycznej, propagandowo rado-
snej i mlodej. Nie chciano wtedy u nas nic wiedzie¢ o ambicjach arty-
stow dzialajacych na Zachodzie, o nowych nurtach ani o twoérczych
poszukiwaniach w dziedzinie sztuki. Tym zadaniom Szapocznikow
przeciwstawi si¢ dopiero w swojej pdzniejszej tworczosci, poczawszy
od lat szesc¢dziesiagtych. Dopiero wtedy si¢gnie po nowe materie pla-
styczne (poliuretan, mase winylows, sprzet o$wietleniowy, przedmio-
ty osobiste, fotografie 1 inne) i nada swoim rzezbom awangardowy
ksztalt. Wciaz pozostang one zapisem przemian ludzkiego ciata, ale
klasycznego pickna bedzie w nich zdecydowanie mniej. I tu wyraz
artystycznych ambicji rzezbiarki uzgadnia si¢ z tendencja, ktora zdaje
si¢ dominowa¢ w calej sztuce wspolczesnej, a ktora polega na wywo-
tywaniu u odbiorcy wstrzgsu, na skandalizowaniu lub zaskakiwaniu
srodkami odwotujacymi si¢ raczej do sfery konceptualnej (a wigc umy-
stowej) niz do zmystow. Wida¢ to wszedzie, a jednego z ilustratyw-
nych przyktadéw dostarcza chocby wystawa zorganizowana w 1.odz-
kim MS2, na ktorej pokazano migdzy innymi Pélkobiete (2000)
Jacka Malinowskiego oraz filmowy zapis performance’u Zmiana
(1979) Ewy Partum.

Dzieta te stanowia — chyba nie tylko w moim odczuciu — charakte-
rystyczny dla sztuki najnowszej komunikat brutalnie atakujgcy widza,
nie za$ przedmiot zmystowego upojenia. Przekonanie Nancy’ego o 0d-
radzaniu si¢ sztuki w zmystowym pigknie staje tu co najmniej pod
znakiem zapytania, jesli w ogole nie ulega zaprzeczeniu. Optymizm
filozofa zderza si¢ z pesymistycznymi wizjami samych artystow dnia
dzisiejszego.

Jeszcze gorzej wyglada to wtedy, gdy na kondycje sztuki wspot-
czesnej spojrzy si¢ z dystansu, jaki narzuca naukowy obiektywizm.
Takiej zdystansowanej ewaluacji kondycji sztuki we wspolczesnej
Francji dostarcza nam praca Bernarda Sergenta, znakomitego francu-

1 Korespondencije. Sztuka nowoczesna i uniwersalizm, MS2, £odz 14.12.2012—
30.06.2013; wystawa ta stata si¢ bezposrednim pretekstem do napisania tego
tekstu i wygloszenia jego pierwotnej wersji w muzeum 16 maja 2013 roku na
spotkaniu zorganizowanym przez dr Wiolett¢ Kazimierska-Jerzyk i Pawta Polita.
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skiego indoeuropeisty, komparatysty, przedstawiciela nieformalnej
szkoty George’a Dumézila. Zazwyczaj pisze on o czasach prehisto-
rycznych, badajac réznorodne (nie tylko artystyczne) przejawy kultury
indoeuropejskiej, ale pigtrzace si¢ w ostatnich latach utrudnienia w tej
pracy badawczej przywiodly go do szerszej refleksji na temat degra-
dacji kultury wspotczesnej. Degradacji, ktora — jak zauwaza Sergent —
nie jest dzietem przypadku ani ,,efektem erozyjnym” naturalnie towa-
rzyszacym przemianom $wiata kultury, lecz skutkiem $wiadomych,
wolicjonalnych zabiegéw ideologicznych i propagandowych. Swojego
zaniepokojenia francuski badacz nie wyraza w postaci mglistych od-
czué czy tez niejasnych pragnien, lecz odwoluje si¢ do konkretnych
przyktadéw, ktorym nadaje — jak maja to zwyczaj czyni¢ profesjonalni
naukowcy — forme bardzo precyzyjnego opisu likwidacji trzech wiel-
kich muzeow paryskich, jakiej dokonano w latach 1997-2002, w cza-
sie rzagdow Lionela Jospina oraz prezydentury Jacques’a Chiraca.
W nastepnych latach, za rzadow premieréw Jeana-Pierre’a Raffarina
i Dominique’a de Villepina, to dzieto zniszczenia nie tylko nie zostato
zahamowane, ale konsekwentnie przeprowadzono je az do zatrwaza-
jacego konca.

Sprawa dotyczy, jak wspomniano, trzech potozonych w Paryzu
placéwek muzealnych, a zarazem edukacyjnych i naukowych. Sergent
mocno akcentuje fakt, ze muzea nie powinny jedynie kokietowaé
zwiedzajacych zmystowym pigknem, lecz przede wszystkim ksztalci¢:
wszak stelle z inskrypcja Hammurabiego wyeksponowana w Luwrze
ogladamy nie tylko dla jej urody, lecz przede wszystkim ze wzgledu
na wiedze, jakiej nam ona dostarcza odnosnie do zycia w panstwie
starobabilonskim. Taka poznawcza funkcje z powodzeniem penity
we Francji od okresu migdzywojnia Muzeum Czlowieka (Musée de
I’Homme, nazywane tez potocznie — Trocadéro), Muzeum Narodowe
Sztuki Afryki i Oceanii (Le musée national des Arts africains et océ-
aniens) oraz Muzeum Sztuki i Tradycji Ludowych (Le musée national
des Arts et Traditions populaires). Wszystkie one prezentowaty cie-
kawe, cho¢ nie zawsze pickne eksponaty, przekazujac kolejnym poko-
leniom Francuzéw bezcenne dziedzictwo ich przodkéw (rodzimych
wytworcow, etnologdw, geografow, misjonarzy itd.), ktorzy zgroma-
dzili, wytworzyli lub przywiezli z dalekich podrozy obiekty powie-
rzone nastepnie instytucjom publicznym godnym w ich mniemaniu
najwyzszego zaufania. Zaufanie to jednak zostalo przekreslone przez
kilku politykéw i ich zamoznych przyjaciol, dla ktérych sprawy kultu-
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ry i dumy narodowej nie zastuguja na ochrone i musza ustgpi¢ tak
zwanej rentownosci. Ich zdaniem muzea powinny przede wszystkim
sprzedawaé jak najwigcej biletow. W ten sposob, w imi¢ intereséw
ekonomicznych, poswigcono bez skruputéw kulturg. Zrobiono to dla
zysku, bo jak definiuje Sergent, gtéwny powod uskutecznionej dewa-
stacji to nic innego jak profit finansowy:

Oto dlaczego muzeum Branley powinno byé estetyczne, dostosowane do
wymogow wspolczesnej muzeologii, w ktorej kazdy obiekt jest dobrze oswie-
tlony, odseparowany od innych przestrzenig kilku metrow i posiada zaledwie
marginalne funkcje naukowe czy tez pedagogiczne®®.

Potwierdza to przekonanie, ze kultur¢ najchetniej podporzadkowa-
no by obecnie §wiatu zyskow, ktoérego odgalezieniem jest lukratywna
turystyka. Pod tym wzgledem politycy nie muszg liczy¢ si¢ ze zda-
niem naukowcoOw, personelu muzealnego ani nawet z opinig pu-
bliczng, gdyz decyzje podejmuje si¢ arbitralnie na najwyzszych szcze-
blach wladzy.

Media w takich sytuacjach okazuja zaskakujacy serwilizm.
W omawianej tu sprawie — pomimo licznych protestow Paryzan —
najwigksze dzienniki francuskie ,,Le Monde” i ,,Le Figaro” zachowaty
catkowite milczenie, jak gdyby nic si¢ nie dziato, inne za$ media
ograniczyly si¢ do zdawkowych i1 propagandowo podkolorowanych
wzmianek, byle tylko nie rozgniewaé wladzy.

Jej przedstawiciele za$ — jak zgaduje Sergent — kierowali sie glow-
nie racjami ideologicznymi: zaden z wptywowych politykow nie chce
dzi$ nic stysze¢ o zakorzenieniu kulturowym ani o uczuciach naro-
dowych, zamiast tego wola oni mowi¢ o obszarach intelektualnych
i geograficznych o zamazanych granicach i zdecydowanie mniej zde-
finiowanych, takich jak Srodziemnomorze lub Europa®®. Nawet sztuka
Afryki, Oceanii, obu Ameryk i Azji zdominowana zostaje przez ,,0b0-

12 Muzeum Sztuki Kultur Pozacuropejskich, zlokalizowane w Paryzu przy
Quai Branly 37. Zostato ono otwarte w 2006 roku z inicjatywy prezydenta Francji
Jacques’a Chiraca, by pomiesci¢ czg$¢ zbiorow zlikwidowanego wcze$niej Mu-
zeum Czlowieka.

13 B. Sergent, C. Abensour, E. Wolf, J. P. Testefort, De la destruction du savoir
en temps de paix. Ecole, Université. Patrimoine, Recherche, Paris 2007, s. 396.

14 por. tamze, s. 401.
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jetny co do czasu i przestrzeni impresjonizm, w fazie ekonomicznego
«mondializmuy, sprzeciwiajacy si¢ identycznosci kulturowej™".
Koncepcji Nancy’ego na temat rozkwitu zmystowego pigkna sztu-
ki, ktore znajduje dogodne warunki ekspozycji w nowoczesnych, este-
tycznych salach, przeciwstawiona zostaje zatem pesymistyczna wizja
zaniku kultury ttumionej przez profit finansowy i brutalng ideologig.
Tak bowiem przedstawia sprawe Sergent w konkluzji swojego ,,ra-

portu”:

Rezultatem tego jest — wraz z kasacja trzech muzeow — wielka kulturowa ka-
tastrofa, ktora nie ma niczego do pozazdroszczenia chinskiej rewolucji kultu-
ralnej czy tez tej, jaka uskutecznili w Afganistanie talibowie. Z ta delikatng
roznica, ze kasacja francuska przebiega w kraju, ktory uwaza si¢ za demokra-

tyczny, w czasach pokoju™®.

Moje rozwazania pragn¢ pozostawi¢ bez definitywnego rozstrzy-
gnigcia. Optymistow pozostawiam chetnie z Nancym, pesymistom za$
nie broni¢ dzieli¢ goryczy Sergente’a. Byé moze — jak uczy nas de-
konstrukcja — prawda jest po prostu pomiedzy.

THE GIRL WHO COMES AFTER THE MUSES.
TWO NOTES ON CONTEMPORARY ART

ABSTRACT

This article presents two opposing opinions on the condition of modern art.
These have been authored by a philosopher, Jean-Luc Nancy, and a scholar in
Indo-European culture, Bernard Sergent. The former states that modern art
has very favorable conditions for development and presentation. In his opin-
ion, most recent works of art constitute a continuation of Hegel’s figure of a
young girl, discussed in the article on the example of Alina Szapocznikow’s
sculpture Trudny wiek. The latter, however, judges the condition of art very
severely, especially considering the situation of French museums and art
galleries in recent years. This issue, however, has a much broader reach and
can easily be applied to the situation in Poland. The author of the article does
not settle this dispute, but leaves the final judgment to the reader.

5 Tamze.
18 Tamze, s. 402.
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1. W chinskiej tradycji wszelka ludzka aktywnos$¢ przenika idea gong
fu — osiggniecia duzych/niecodziennych umiej¢tnosci przez duzy
wktad pracy. Kazdy, kto w swoim dziataniu osigga poziom gong fu,
zashuguje na miano Mistrza, a jego dziatanie podniesione zostaje do
rangi sztuki, niezaleznie od tego, czy jest to na przyktad krojenie wotu
W rzezni, wyrabianie dzwonow, malowanie obrazow i kaligrafia, gra-
nie na gugin, czy tez praktykowanie sztuki walki (z ktora to dziatalno-
$cig na Zachodzie termin gong fu kojarzy si¢ najbardziej). Na tym
poziomie dziatanie pozostaje w harmonii z Niebem i Ziemia, czyli
z calo$cig otaczajacej na rzeczywistosci. Z osiagnieciem doskonalosci
nieodigcznie zwigzane jest poznanie zasady kreacji — Spontanicznego
dziatania, zgodnego z Naturg — a CO za tym idzie wiedza na temat
kontrolowania przeptywu qi. Zgodnie z chinskg myslg i jest wsze-
dzie, a raczej plynie wszedzie i poprzez wszystko, jest nieustannym
przeptywem pomiedzy Niebem a Ziemia, pomigedzy yin i yang, i bez
jej przeptywu nic istnie¢ nie moze (w zasadzie (i przenika calg rze-
czywisto$¢, roznice w formach bytow wypelniajacych §wiat wynikaja
z réznych standéw skupienia gi w tychze formach). Ze wzgledu na jej
pierwotny i bazowy charakter techniki gromadzenia i kontrolowania
przepltywu Qi staty sie podstawg wszelkich §wiadomych dziatan Chin-
czykow. Rozwazania na temat sposobow kontrolowania przeptywu qi
zajmuja jedno z centralnych miejsc w chinskiej literaturze filozoficz-
nej, medycznej, estetycznej czy w tekstach dotyczacych sztuk walki. Na
rozpoznaniu drog i jakosci przeptywu qi w ciele ludzkim bazuje chin-
ska medycyna. Harmonizowaniem jej przeptywu w organizmie zajmuja
si¢ akupunktura, akupresura i chinska tropologia (nauka o dobieraniu
sktadnikow positku — jest to rowniez dziat chinskiej medycyny).

W sztukach walki rozwinety si¢ neijia — style ,,wewngtrzne”, kto-
rych cechg charakterystyczng jest wykorzystywanie (i W treningu
i zastosowaniu bojowym, w odroznieniu od stylow ,,zewnetrznych”,
ktadacych nacisk na site migsni. Mistrzowie neijia méwia, iz sita po-
chodzi nie z migéni, ale z kos$ci, co ma oznaczaé, iz dzigki ¢wiczeniom
pozwalajacym gromadzi¢ i skutecznie kontrolowaé przeptyw qi uzy-
skuja oni wysoka skuteczno$¢ w walce. Chen Xin, jeden z wielkich
mistrzow stylu Taiji Quan Chen, stwierdzit, ze ,tylko ten, kto jest
w stanie poruszy¢ swoje (i, moze chroni¢ zycie. [...] Znaczy to, ze
ochrona zycia i poruszanie gi prowadza do doskonalenia charakteru
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badz przywrdcenia jego pierwotnej natury”l. Rowniez w chinskiej
mysli estetycznej kontrola przeptywu Qi odgrywa wazna, jesli nie
kluczows role, szczegdlnie w estetycznych rozwazaniach i artystycz-
nych dziataniach bazujacych na tradycji daoistycznej. Wsrod Szesciu
Zasad chinskiego malarstwa tuszem, opracowanych przez Xie He
w czasach Poludniowej Dynastii Qi (479-501), zasada giyun sheng-
dong — ,przeptyw Qi rodzi zywy ruch” — dotyczaca obecnosci (i
w obrazie jako warunku koniecznego zaistnienia dziela sztuki, jest
Pierwsza Zasada.

Zasada Pierwsza jest zasadg szczegdlng. Od niej nie tylko mozna rozpoczaé
nauke i praktyke malarska, lecz rdbwniez mozna ja potraktowac jako te, ktora
odnosi si¢ do najglebszego zrodla, do samego poczatku cywilizacji chinskie;j.
A jest nim przekonanie, ze cztowiek jest stad. Jest nie tylko mieszkancem Ko-
smosu, ale i jego zywa czg$cig — czescig wielkiej organicznej catosci, ktora
przenika zyciodajna moc okreslana mianem i,

Innymi stowy, jak przedstawia to Guo Ruoxu w Zapiskach tego, co
widziatem i zaslyszalem o malarstwie: ,,Obraz musi by¢ przepelniony
harmonia tchnienia®, aby uznany byl za perle swojego wieku. W in-
nym przypadku, nawet jesli koncepcje artysty sg zreczne, nie wyjdzie
on poza poziom zwyktych rzemies$lnikow. Nazywac si¢ bedzie obra-
zem, lecz nim nie bedzie”™. Znamienne jest réwniez wspomnienie
francuskiej malarki, Fabienne Verdier, z czasu, gdy uczyla si¢ trady-
cyjnej kaligrafii w Chengdu, u jednego z mistrzow, ktorzy przetrwali
okres ,,rewolucji kulturalnej”. Gdy po miesigcu prezentowania swoich
prac uzyskata zgod¢ mistrza Huanga na podjecie u niego studiow, ku
swojemu zdumieniu przed naukg postugiwania si¢ pedzelkiem musia-
ta posig$¢ umiejetnos$¢ przyjmowania wiasciwej postawy.

Mistrz nauczyt mnie wtasciwej postawy: obie stopy powinny wlasciwie wra-
sta¢ w ziemig¢, bo wtedy tworca czerpie z niej energi¢. Musiatam trenowac

1. Silberstorff, Chen. Zywe taijiquan w klasycznym stylu, thum. W. Krawczuk,
Krakow 2008, s. 328.

2 A. 1. Wojcik, Szesé zasad chiriskiego malarstwa tuszem, ,Estetyka i Krytyka”
2/2002, s. 70.

% Guo Ruoxu, Zapiski tego, co widzialem i zastyszatem o malarstwie, [W:] Este-
tyka Chinska. Antologia, red. A. Zemanek, Krakow 2007, s. 186.

* Tamze.
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wyprostowang pozycje¢, by przeptywal przeze mnie strumien energii krazacej
miedzy Niebem a Ziemig. Czy miatam zmieni¢ si¢ w piorunochron wychwy-
tujacy sily telluryczne? I to weale nie byt zart!®

W niniejszym artykule chcialbym przedstawi¢ zasade pracy z qi
w dziataniu muzyka improwizatora. Zasad¢ te stosuje W moim trenin-
gu improwizacji (pracy nad udoskonaleniem umiej¢tnosci improwi-
zowania), inspirowanym chinska tradycja osiggania poziomu gong fu,
bazujacym gltéwnie na treningu Taiji Quan Chen — wewngtrznego
stylu walki, ktéry trenuj¢ od o$miu lat. Skupig¢ si¢ na podobienstwach,
jakie widze pomiedzy zasadg pracy z Qi W neijia oraz w dziataniach
muzyka improwizatora. Zarowno bowiem adept Taiji, jaki i muzyk
improwizator w swojej praktyce staja wobec podobnej, nieprzewi-
dzianej sytuacji i dysponujg minimalng wiedza 0 jej rozwoju. Oby-
dwoje musza si¢ przygotowaé do dziatania adekwatnego i natychmia-
stowego w konfrontacji z nieznanym. W czeSci pierwszej artykulu
wyjasnie, na czym polega praca z Qi w ,,wewnetrznym” stylu walki,
w formie wywiadu z moim nauczycielem, instruktorem Taiji Quan
Chen, Jaromirem Sniegowskim. W drugiej czesci opisze, do ktérego
aspektu pracy muzyka improwizatora mozna zastosowa¢ zasade pra-
CY z Qi przetransponowang z treningu charakterystycznego dla ,,we-
wnetrznej” sztuki walki.

2. Taiji Quan Chen jest najstarszym znanym stylem neijia o udo-
kumentowanym drzewie genealogicznym. Zatozycielem stylu, w for-
mie, ktora przetrwata do wspodtczesnosci, byt Chen Wanting, ponad
trzysta lat temu shuzacy jako general w wojsku dynastii Ming. To on
jest uwazany za tworce podstawowych ¢wiczen stylu Chen. Jego tek-
sty sa najstarszymi zachowanymi pisanymi uwagami i wskazéwkami
dotyczgcymi Taiji. Jak w kazdym neijia, wykorzystanie przeptywu (i
jest podstawg tej sztuki walki. M6j rozméwca, Jaromir Sniegowski,
jest obecnie najbardziej zaawansowanym instruktorem Chen w Polsce
oraz prezesem WCTA — Polskiego Towarzystwa Rozwoju Chen Tai Ji
Quan. Pod koniec marca 2009 roku w Chenjiagou w Chinach zostat
oficjalnie cztonkiem 20. generacji wojownikow rodziny Chen, a wiec
,uczniem zamknigtych drzwi” wielkiego mistrza Chen Xiaowanga.

® F. Verdier, Pasazerka ciszy — dziesiec¢ lat w Chinach, thum. K. Arustowicz,
Warszawa 2007, s. 94.
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Wywiad z Jaromirem Sniegowskim

R. M. — Na czym polega praca z gi w sztuce walki Taiji? Czy da sig to
zwerbalizowaé, wyjasnic¢?

J. S. — Da sie to wyjasnié. Specyficzna wspolpraca pomiedzy ciatem
i umystem (uwaga) to umiejetnos¢, ktorg Chinczycy okreslaja jako
Lumiejetno$¢ uzycia energii gi”. Qi jest tam i ptynie tam, gdzie jest
Twoja uwaga. Do cze$ci ciata, na ktorg zwracasz uwagg, ptynie gi. To
nie znaczy, ze gdzie indziej w ciele jej nie ma, ze jest tylko w tym
jednym punkcie, tylko ze jej gtdéwny nurt plynie wlasnie w tym kie-
runku. Zawsze gdy zwracasz na co$ uwage, ptynie tam gi. Ptynie tak-
ze w stylach ,,zewnetrznych”, ale w ich wypadku, gdy chcesz uderzy¢,
od razu zwracasz uwagg na pie$¢, w piesci jest uwaga i nig uderzasz.
W pigsci i w celu. Podczas gdy w Talji, ktory jest stylem ,,wewnetrz-
nym”, zwracasz uwage kolejno na rézne czesci ciata i dopiero na kon-
cu na dlon, przy uderzeniu czy tez przy pchnieciu. Takze cel na ogét
znajduje si¢ wewnatrz ciata czy przedmiotu, na ktory dziatamy. Trze-
ba tu podkresli¢, ze nie jesteSmy w stanie bezposrednio porusza¢ wia-
sng energig. Mozemy tylko kierowa¢ uwaga, a — jak twierdzi klasyka —
qgi samo podgza za umystem, czyli za uwaga.

R. M. — Natychmiast przeszlismy do zagadnienia, ktore chciatem po-
ruszy¢ w drugim pytaniu, czyli do tego, co ma wspdlnego ,,praca z Qi”’

i

Z,,pracq z umystem”.

J. S. — Qi jest niemierzalna i niewyczuwalna. Nie jestesmy w stanie jej
zmierzy¢ ani sprawdza¢, natomiast nad wilasng uwaga mamy peing
kontrolg, jesli tylko troche poéwiczymy. I jesli zwracamy ja na jakas$
cze$é ciata badz czynnosé, to tam na pewno jest gi. Jak juz wspomnia-
tem, Taiji jest stylem ,,wewnetrznym”, a style ,,wewnetrzne” opierajg
si¢ przede wszystkim na dobrym opanowaniu wlasnego ciata i na tym,
ze umyst skupiony jest na przeptywach zachodzacych ,,tu i teraz”,
a nie zajgty zatozeniami teoretycznymi, przewidywaniem przyszlosci
czy mozliwych konsekwencji postepowania.

R. M. — Na czym zatem polega trening? Chodzi mi o takie wyjasnienie,
ktore uzmystowi komus niepraktykujgcemu Taliji, iz jest to trening z qi.



158 Rafat Mazur

J. S. — Kazdy trening polega na tym, Zze opanowujesz jaka$ technike
poruszania si¢, ale w Taiji ruchowi zewngtrznemu, ruchowi ciata,
towarzyszy ruch uwagi wewnatrz, ktory jest mniej wigcej zgodny z tym
pierwszym, chociaz droga uwagi jest bardziej spiralna. Cialo porusza
si¢ mniej spiralnie ze wzgledu na ograniczenia fizyczne, natomiast ruch
uwagi nie ma takich ograniczen. Oczywiste jest, ze techniki walki na
zewnatrz musza podazaé prosta droga do konkretnego celu. Jednak te
dwa ruchy, cho¢ nie identyczne, musza by¢ skoordynowane: im bar-
dziej, tym ruch wymaga mniejszego wysitku, jest silniejszy, ¢wiczacy
lepiej zachowuje rownowage. Przy praktykowaniu Taiji rownowaga
jest potrzebna. Jesli jej nie masz, to nie mozesz si¢ skoncentrowac,
zwracaé uwagi na to, na co chcesz, tylko musisz si¢ skupiac¢ na tym,
by si¢ nie przewrodci¢. Zachowanie rownowagi jest glowna zasadg
Taiji Quan — réownowagi zarowno fizycznej (nie chwiaé sig¢), jak
i umystowej (zachowaé spokdj). Nalezy takze pamigtac, ze — tak jak
w wigkszosci stylow wewnetrznych — gtowng bronig stylu jest energia
wewngtrzna, wobec czego caly trening zesrodkowany jest na jej roz-
woju, a zastosowania w walce to sprawa drugorzedna. Tylko sita
i prawidlowa postawa zapewnia skuteczno$¢ — cztowiek, ktory je
osiggnatl, nawet bez doswiadczenia w walce, spontanicznie moze by¢
skuteczniejszy niz kto$, komu brakuje sity, zdecydowania i spokoju.
Stad skoncentrowanie treningu najpierw na osigganiu mocy, a dopiero
pozniej na zastosowaniach, ktére dostepne sa osobom zaawansowa-
nym i nie stanowig dla nich specjalnej trudnosci.

R. M. — Czy mozna zatem powiedzieé, ze caly trening z Qi polega na
nauce, jak koncentrowa¢ umyst na ,,tu i teraz”’?

J. S. — Tak. Poniewaz caly ruch odbywa si¢ tylko ,.tu i teraz”. Jednak
podkreslam, nie jest to ¢wiczenie statyczne. W stylach wewngtrznych
nie zaczyna si¢ od nauki konkretnych technik, lecz od podstawowych
umiejetnosci — koordynacji ruchowej i koncentracji, a wigc tego, zeby
umyst byt ,.tu i teraz”, co jest podstawowg bronig w samoobronie, bez
ktorej zadne techniki nie skutkuja. Wlasciwy stan umystu uzalezniony
jest od gwarantujacej rownowage pozycji i utozenia wlasnego ciata.
Na przyktad trening ,,pchajacych dloni” (¢wiczenie wykonywane
parami, rodzaj sparringu) w gruncie rzeczy nie uczy jakich$ specjal-
nych zachowan, lecz po pierwsze, oswaja z agresorem, co sprzyja
spokojowi w sytuacji zwarcia, po drugie, na wyzszym stopniu, uczy,
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jak kontrolowaé w tej sytuacji wlasng energi¢, po trzecie, uczy, jak
kontrolowa¢ energi¢ przeciwnika, koordynujac z nig energi¢ wilasna.
Niestety, by doktadniej to wyjasni¢, konieczna jest demonstracja,
gdyz nie da si¢ tego ujac¢ stowami. W kazdym razie chodzi o rzeczy
raczej proste i praktyczne, a nie o zadne czary czy ,,zabijanie sitg
umystu”. Innymi stowy, adept Taiji powinien zadbaé o to, by jego
umyst znajdowat si¢ w odpowiednim stanie.

R. M. — Nie chodzi zatem o wyobraznig? O to, ze cos sobie wyobraza-
my, wizualizujemy?

J. S. — Wizualizacja to wyobrazanie sobie czegos, czego tu i w tej
chwili nie ma. Uzycie takiego terminu wskazuje na co$ intensywniej-
szego niz tylko wyobrazanie sobie — musimy ten pozadany stan nie-
mal zobaczy¢. Uwaznos$¢, ktorg ¢wiczymy, polega na zwracaniu uwa-
gi na pewne miejsca i zdarzenia, ktore istnieja, zachodzg tu i teraz. Nie
myslimy ani o przeszlosci, ani o przysziodci. Jesli myslisz o czym$
z przysztosci, to raczej Twoja energia nie ptynie w przysztosé, tylko
tutaj si¢ rozprasza, nie ma zadnego punktu skupienia — bo przedmiot
twej wizualizacji dopiero bedzie, nie ma go ,.tu i teraz” — i tej energii,
ktérg masz wlasnie w tej chwili, nie dotyczy. Tak samo, kiedy myslisz
o0 przesztosci...

R. M. — Jesli ¢wiczymy, pracujemy z (i za pomocq uwaznosci, kon-
centracji, to czy mozna przeniesé¢ doswiadczenia z treningu Taiji na
wszelkie inne pola dzialania ludzkiego?

J. S. — Tak, na wszystkie, lacznie z wbijaniem gwozdzi i podobnymi
czynnosciami. Mozna nawet powiedzie¢, ze gdy nie ma w czynnosci
qi, to wbijanie gwozdzi si¢ nie udaje. Gdyby$ probowat robi¢ to, zu-
petnie nie zwracajac uwagi i myslac o czym$ zupehie innym, to po-
dejrzewam, ze Zle by si¢ to skonczylo. Zachodzg takie wypadki, ze
gdy uderzasz miotkiem lub siekierg przy rabaniu drewna i nagle co$
Cig¢ mocno zdekoncentruje, odwrdci Twoja uwagg, to mtotek odbija si¢
od gwozdzia, siekiera odbija si¢ od drewna zamiast wbic si¢ w pien.

R. M. — Zatem gdy éwiczymy ,,Stanie jak Stup” — jedyne ¢wiczenie
koncentrujgce Qi W Taiji — to wilasnie dlatego, ze w ¢éwiczeniu tym
Jjestesmy nieruchomi, mozemy najlepiej skoncentrowac si¢ na groma-
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dzeniu qi. Czy mozemy wigc powiedziel, ze jest to glowna metoda
pracy z umystem? Czy mozna stwierdzi¢, Ze to jest metoda treningu
ZQi?

J. S. = To jest pierwsza, niezbedna czes¢ metody, bo trzeba pamigtaé,
ze przy wszystkich czynno$ciach, w ktorych uzywasz Qi, niezbgdne
jest nie tylko gromadzenie qi, ale tez jej przeptyw. I musi on by¢
zharmonizowany z ruchem (ciata), musi go wspiera¢. Powinien jakby
lekko wyprzedza¢ w czasie ruch ciata — najpierw ruch uwagi (qi),
potem ruch fizyczny. Oba musza ptyna¢é w tym samym kierunku,
muszg mie¢ ten sam cel. I tego juz w ,,Staniu” nie wyéwiczysz. Bo
mozna zebraé energie, ale jezeli ona nie ptynie, nie ma kontrolowane-

go przeplywu, to si¢ rozprasza.

R. M. — Poniewaz, ogdlnie rzecz uyimujqc, Qi plynie, jest w ruchu. Nie
mozna powiedzied, ze gdzies jest, w sensie pozostawania w spoczynku.

J. S. — Tak, bo wedtug Chinczykow w ogéle nie ma bezruchu. Kazde
istnienie jest przeptywem pomiedzy Niebem a Ziemia, pomigdzy
yang a yin, i ten przepltyw caly czas trwa, wszystko jedno, czy jest to
mys$l, kamien, czy zywa istota. Kazde z nich jest jakim$ rodzajem
przeptywu. Jesli umyst wspiera ten przeptyw, dziata zgodnie z Naturg,
to cala sytuacja ulega wzmozeniu, a nasze dziatanie jest skuteczne.

R. M. — Czyli w pracy z qi nie mamy do czynienia z ,,czarami”, a z ,, PO-
tegq Umystu” nic zdziatac nie mozemy, jesli nie umiemy si¢ poruszac?

J.S. —Tak.
R. M. — 4 i ruchy bezmysine do niczego nam sig nie przydadzq.

J. S. — Ruchy bezmyslne moga spowodowaé, ze rozroénie si¢ nam
tkanka mig$niowa. I to nie harmonijnie, bo taki ruch pozbawiony
uwagi jest zawsze izolowany, czyli rozwija si¢ tylko pewna grupa
migéni, a podczas przeptywu gi pracuje cate ciato, obcigzenie rozktada
si¢ na wszystkie grupy miesni, czyli pojedyncze muskuly rozwijaja si¢
troche mniej.
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R. M. — Podsumowujgc, mozemy zatem powiedzie¢, ze ,,praca z Qi”
polega na zharmonizowaniu ruchu ciata i uwaznosci.

J. 8. — Tak, przeptywu uwagi. Jest to ruch fizyczny i przeptyw uwagi.
| qi po prostu zawsze w tym bedzie. W miar¢ powtarzania, w miarg
treningu ta harmonizacja jest coraz lepsza, coraz lepsze jest nastep-
stwo czasowe, coraz bardziej zgodne ich kierunki, coraz wiecej jest sit
skupionych na jedynym zadaniu, ktore akurat w tym momencie wy-
konujemy. Jesli chodzi o walke, to gdy parg tysigcy razy powtorzy si¢
przeprowadzanie gi w odpowiednim kierunku i skojarzy to z odpo-
wiednim ruchem, zachodzi to automatycznie i nie przeszkadza w obro-
nie. Ideg Taiji Quan jest wykorzystanie wszystkich mozliwosci ciata
ludzkiego — w czasie treningu aktywne sg i ciato (zewnetrze), i umyst
(uwaga), i to w jednakowym stopniu. Polozenie akcentu tylko na
jedna z tych stron powodowatoby zaklocenie rownowagi, niepokoj
1 brak sity.

R. M. — Czyli mowigc o treningu, nie mozemy odrebnie mowic¢ o tre-
ningu uwaznosci i treningu ruchu (treningu umystu i treningu ciata).
Sq one ze sobq nieodlqcznie zwigzane. Trenujqgc ruch, trenujemy uwa-
ge koncentrujgcq sie na tymze ruchu.

J. S. — Tak, to jest chinska koncepcja gong fu — czas poswiecony tre-
ningowi i wysitek w niego wtozony, przynoszacy wyjatkowe umiejet-
nosci, to mniej wigcej jest to znaczenie. Albowiem w gong fu zawsze
si¢ zawiera trening uwagi, nie tylko trening ciata. Dla Chifczykow jest
to oczywiste. Mozna zauwazy¢ to w innych dziedzinach, bo w nich
wszystkich mozna osigga¢ gong fu. Na przyktad w kaligrafii — jezeli
uwaga nie ,,podpiera” ruchu, czynnosci malowania, to wida¢, ze na-
malowany znak nie ma energii.

R. M. — O tym pisze Fabienne Verdier, ktora wspomina, ze gdy
w Chengdu studiowalta kaligrafie, zanim zaczela sie uczyé, jak obcho-
dzi¢ sie z pedzlem i tuszem, musiata opanowaé postawe, ktorq nalezy
przyjgc podczas kaligrafowania, aby umozliwic¢ przeptyw energii.

J. S. — Oczywiscie. Jesli bowiem postawa jest zta, to przeplyw ener-
gii/uwagi jest utrudniony. Zta postawa zaktdca przeptyw.
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3. Improwizacja swobodna w muzyce europejskiej pojawita si¢ w dru-
giej potowie XX wieku. W odrdéznieniu od wezesniejszych form im-
prowizowania jest ona pozbawiona ograniczen formalnych. Polega na
tworzeniu, komponowaniu utworu muzycznego bezposrednio na kon-
cercie (komponowanie jest rownoczesne i rOwnoznaczne z wykona-
niem utworu), bez uprzedniego przygotowania jakichkolwiek elemen-
tow kompozycji. Jej najciekawsza forma jest swobodna improwizacja
kolektywna.

Nauczanie improwizacji swobodnej wydaje si¢ rzecza karkotom-
na, problemem jest bowiem uj¢cie w ramy metody dziatalnosci, ktora
z zalozenia ma by¢ pozbawiona zatozen i ograniczen, ma by¢ sponta-
niczna i swobodna. Sposoby nauczania improwizacji stylistycznych
(od renesansu poczawszy, poprzez barok, na jazzie skonczywszy)
bazuja na jak najlepszym opanowaniu jezyka danej stylistyki, idiomu
stylistycznego, ktory si¢ przyswaja za pomocg poznawania specyficz-
nej ,,gramatyki” tego jezyka. W przypadku jazzu sg to tak zwane pat-
terns, ktore adepci stylu starajg si¢ stosowaé w trakcie improwizowa-
nia, stopniowo odchodzac od nich, wyksztalcajgc swoje wlasne wzor-
ce grania. W przypadku improwizacji swobodnej ta metoda nie zdaje
egzaminu, koncentruje si¢ ona bowiem na pewnym specyficznym dla
danej stylistyki materiale dzwickowym. W praktyce swobodnego
improwizowania muzyki taki material, zatlozony wcze$niej, progra-
mowo eliminuje swobod¢ improwizacji. Jest to niemateriatowe podej-
Scie do muzyki czy wrecz, jak twierdzi Bogustaw Shaeffer, odnoszac
si¢ partytur intuitywnych Karlheinza Stockhausena (ktérego uznaje za
jednego z pierwszych ,klasycznych” muzykow zainteresowanych im-
prowizacja swobodna/intuitywna/niezdeterminowang), podejscie obo-
jetne wobec materiatu dz’wie;kowegos. Tradycyjne w ksztalceniu mu-
zycznym poznawanie struktur dzwigkowych w tym wypadku nie spet-
nia zatem swojej funkcji. W swobodnym/intuitywnym improwizowa-
niu struktury dzwigkowe sg bowiem generowane na biezaco, zgodnie
z rozwojem sytuacji dzwigkowej, 1 jako takie sg charakterystyczne nie
dla stylistyki (ktorej nie ma), lecz dla konkretnego, niepowtarzalnego
utworu, ktory jest w tym konkretnym momencie tworzony. Jego po-
sta¢ dzwickowa nie wynika z wcze$niejszych zatozen, dotyczacych na
przyktad organizacji materiatu dzwigkowego, lecz z konkretnej inte-
rakcji zachodzacej pomigdzy improwizujacymi muzykami. Wydaje

6 B. Shaeffer, Kompozytorzy XX wieku, tom 2, Krakow 1990, s. 155.
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si¢ zatem, iZ ci¢zar przygotowania powinien zosta¢ potozony na moz-
liwosci 1 umiejetnos$ci jak najglebszego wchodzenia w te interakcje.

W zwigzku z tematem 1 wczesniejszymi czgsciami artykulu nasu-
wa si¢ pytanie: ,,Co majg ze sobg wspolnego swobodna/intuitywna
improwizacja w muzyce wspolczesnej i chinskie, «wewnetrzne» sztu-
ki walki?”. W moim przekonaniu sztuki walki sg treningiem improwi-
zacji (oczywiscie skoncentrowanym na specyficznym tej improwizacji
zastosowaniu), gdyz najwazniejsza rzecza, ktorej ucza, jest zdolnos¢
radzenia sobie w sytuacjach nieprzewidzianych. Skuteczno$¢ w real-
nej walce wynika posrednio z opanowania ruchow fizycznych danego
stylu. Opanowanie ciata i mozliwo$¢ wykorzystania go w dowolnym
momencie i w dowolny sposéb to pierwszy krok do panowania nad
umystem. Chinskie przystowie méwi: ,,Mocne nogi, spokojna glowa”.
A dzigki spokojnemu umystowi sytuacja pozostaje pod naszg kontro-
la. Mozemy ja obserwowa¢ i adekwatnie reagowaé na jej rozwdj.
Mamy tutaj do czynienia ze wspomniang w wywiadzie umiejetnoscia
pracy z qi, czyli specyficzng wspolpracg ciata i umystu. W Chinach
ma ona szerokie zastosowanie, a metode jej doskonalenia sztuki walki
wspoltdzielg z wieloma innymi aktywnos$ciami ludzkimi.

Nalezatoby zatem odpowiedzie¢ na kolejne pytanie: ,,Do czego
umiejetno$¢ pracy z (i moze si¢ przydaé muzykom improwizato-
rom?”. Innymi stowy mozna zapyta¢, dlaczego specyficzna wspotpra-
ca pomiedzy cialem i umystem, zdolno$¢ do koncentrowania si¢ na
,»tu i teraz”, jest uzyteczna w treningu improwizacji. Po pierwsze, jak
juz wspomniatem, praca z (i moze by¢ uzyteczna w kazdym dziataniu
ludzkim, a co za tym idzie w kazdym dziataniu muzycznym. Daleki
jestem od sugerowania, iz muzyk¢ notowang mozna wykonywaé
bezmyslnie, nie zwracajac uwagi na to, co dzieje si¢ ,,tu i teraz”. Nie-
mniej twierdze, ze w muzyce improwizowanej ten rodzaj dziatania —
praca z qi — moze by¢ szczegolnie uzyteczny. Aby to zrozumied,
nalezy uchwyci¢ specyfike muzyki improwizowanej, jej spontanicz-
nego tworzenia. Sprobujmy dojs¢ do tego drogg ,,nie wprost”, poprzez
zrozumienie glownej rdéznicy pomigdzy muzyka notowana i jej przy-
gotowanym zaprezentowaniem a muzyka improwizowana, improwi-
zowanym koncertem muzycznym.

Muzyk zajmujacy si¢ tradycyjnie wykonywana muzyka (kompo-
nowanie z utrwaleniem efektu w zapisie, przygotowanie prezentaciji,
wykonanie) dysponuje skonkretyzowanym wczesniej materiatem
dzwigkowym (w wigkszym lub mniejszym stopniu) oraz dodatkowo
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uwagami dotyczacymi jego wykonania (bardziej lub mniej Scistymi).
W zasadzie, z wyjatkiem utworéw muzyki aleatorycznej, im mniej
pojawi si¢ w prezentacji elementéw nieprzewidzianych, odbiegaja-
cych od kompozytorskiej wizji, tym lepiej. Oczywiscie zawsze istnieje
ryzyko, jak w kazdej dziatalno$ci, iz wydarzg si¢ sytuacje nieoczeki-
wane, powodujgce odstepstwo w wykonaniu od wczesniejszych zato-
Zen, niemniej w pracy muzyka tradycyjnego chodzi o to, aby proces
przygotowania wykonania utworu w jak najwigkszym stopniu gwa-
rantowat perfekcyjne, zgodne z oczekiwaniami kompozytora zapre-
zentowanie. Zaréwno kompozytor, jak i wykonawcy dysponuja pewnag
wizja wykonania utworu, ktorg staraja si¢ zrealizowac¢. W przypadku
takiego sposobu tworzenia muzyki mamy do czynienia z mocng kon-
trolg kompozytorskg nad dziataniami instrumentalistow wykonawcow.

W odréznieniu od powyzszego muzyk improwizator nie dyspo-
nuje wczesniej wyselekcjonowanym materiatem dzwigkowym. Inny-
mi stowy, nie prezentuje on na koncercie przygotowanej uprzednio
kompozycji. Nie dysponuje rdwniez wizja utworu, ktéry ma powstac.
Zamiast przygotowywac¢ konkretne utwory do wykonania/prezentacji,
W swojej codziennej pracy przygotowuje samego siebie. Po pierwsze,
doskonali swoje umiej¢tnosci muzyczne poprzez prace z instrumen-
tem oraz przygotowanie ogoélnomuzyczne. W tym punkcie jego praca
nie odbiega od pracy muzyka dziatajagcego w sposob tradycyjny. Po
drugie, doskonali on swoja umiej¢tno$¢ adekwatnego dzialania w za-
leznosci od rozwoju sytuacji. Albowiem materiat dzwickowy, z kto-
rym ma do czynienia w czasie koncertu, jest mu dany tylko w jego
trakcie, wlaczajac w to material przez niego samego kreowany. Im-
prowizator nie wie, jakie dzwicki bedg grali jego partnerzy w zespole,
nie wie rowniez, jakie dzwigki wykona on sam — sg one zalezne od
tego, co zagraja pozostali cztonkowie zespotu. Aby moc dziata¢ w ta-
kiej sytuacji skutecznie, musi posig$¢ umiejetnos¢ koncentracji na
kreacji muzycznej w sytuacjach skrajnie niezaaranzowanych, mocno
stresowych i otwartych na ich rozw6j. W przypadku muzyki improwi-
zowanej nieokreslono$¢ kierunku rozwoju sytuacji w zespole odczy-
tywana jest jako atut. Jest nawet uwazana za zrodlo najciekawszych
utworéw improwizowanych. Zaleta tego rodzaju sytuacji jest mozli-
wos$C spontanicznego tworzenia muzyki, o ktorym improwizatorzy
twierdza, iz jest dzialaniem faktycznie szczerym i prawdziwym.

Do dziatania w takich okoliczno$ciach nalezy si¢ przygotowaé
zarowno w aspekcie pracy z cialem (technika gry na instrumencie,
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ktora musi by¢ opanowana w stopniu maksymalnie najwyzszym), jak
i w aspekcie pracy z umystem (umiejetno$é skoncentrowania si¢ na
»tu i teraz”). Poniewaz, aby by¢ spontanicznym, trzeba
by¢ przygotowanym. Umiejetno$¢ pracy z gi, czyli ,,specy-
ficzna wspoélpraca miedzy cialem a umystem”, pozwala muzykowi
skutecznie uczestniczy¢ w kolektywnej improwizacji swobodnej. Bio-
rac udziat w koncercie muzyki improwizowanej, instrumentalista nie
moze zbytnio koncentrowaé si¢ na samym sobie, takie zachowanie
bowiem nie pozwala dostrzec dostatecznie jasno, co czynia pozostali
cztonkowie zespotu. Nie moze tez wybiega¢ mysla do przodu, starajac
si¢ antycypowac rozwoj sytuacji. Doswiadczenie pokazuje, iz nie
jesteSmy nigdy w stanie wiasciwie przewidzie¢ rozwoju wydarzen,
a koncentracja na wyobrazeniu nie pozwala skupi¢ si¢ na kontroli
sytuacji faktycznej. W momencie wej$cia w sytuacje swobodnej im-
prowizacji kolektywnej nalezy osiggna¢ stan umystu pozwalajacy na
maksymalne kontrolowanie sytuacji ,,tu i teraz”.

Parafrazujac wypowiedZ dotyczaca sztuki walki, improwizator
w chwili koncertu musi zachowa¢ spokdj wobec nieznanego, musi
doskonale kontrolowaé swojg ,,uwazno$é¢/energie”, gdyz tylko dzieki
kontroli jej przeptywu moze dysponowaé¢ odpowiednim dzwigkiem
oraz percypowac przeptyw ,,uwaznosci/energii” u wspottworcow, aby
do niego dotagczaé. Praca z ,,uwaznoscia”, praca z umystem, kontrolo-
wanie sytuacji, tego, co graja inni, i podejmowanie adekwatnych dzia-
fan jest najwazniejszym elementem pracy improwizatora. Musi on
zatem przygotowac si¢ na nieznane, musi wypracowa¢ w sobie postawe
pozwalajacg czynnie uczestniczy¢ w dynamicznym ,,biegu” powsta;jg-
cej kompozycji kolektywnej. Trening Taiji, zawarta w nim metoda
pracy z qi, pozwala na osiagnigcie stanu umystu, dzieki ktoremu mo-
zemy skutecznie koncentrowa¢ nasze dziatania na ,,tu i teraz”, a wila-
$nie ,,tu i teraz” rozgrywa si¢ swobodna improwizacja muzyczna.

Improwizator musi umie¢ koncentrowaé swoja uwage na obecnej
sytuacji w jej wieloaspektowos$ci (w zespole gra kilku muzykéw, nie
mozna koncentrowa¢ si¢ tylko na jednym z nich, albo — jak juz
wspomniatem — tylko na sobie, poza tym powstawanie utworu mu-
zycznego dokonuje si¢ na wielu plaszczyznach, utwor ma wiele row-
nie istotnych parametrow). Trening improwizatora musi pomoc mu
osiagna¢ taki stan uwaznosci, jaki musi osiagna¢ adept Taiji. Jest to
stan okres$lany jako ,,pusty umyst”, co w treningu neijia okresla si¢
jako ,,rozluznienie umystu”. Polega ono nie na koncentrowaniu si¢ na
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jednym elemencie, ale na ,,Juznym” postrzeganiu calej otaczajacej nas
sytuacji. Mistrzowie Taiji méwig o tym, iz nie nalezy zatrzymywac
si¢ na zadnym wrazeniu, na zadnej mysli przebiegajacej przez umyst,
tylko pozwala¢ im swobodnie przeplywaé. Analogicznie rzecz biorac,
muzyk improwizator ,,rozluznia” swoje styszenie, nie koncentrujac si¢
na pojedynczych zrodtach dzwigku, co pozwala stysze¢ mu wszystkie
réwnoczesnie. Aspekt ,,rozluznienia” musi takze dotyczyé jego po-
stawy fizycznej. Cialo idzie za umystem, jest w stanie zrealizowac
kazdg mysl, podaza za kazdym ruchem wewnetrznej uwagi. Innymi
stowy, improwizator musi pozosta¢ maksymalnie elastyczny (dotyczy
to zarowno ciata, jak i umystu), zdolny do wykonania kazdego ruchu,
kazdej akcji fizycznej, wydania kazdego dzwigku w dowolnym mo-
mencie. Tylko speiniajgc te warunki, bedzie w stanie zareagowaé
adekwatnie do rozwoju sytuacji, czyli partycypowac z pozostatymi
muzykami we wspotkomponowaniu utworu.

Innymi stowy, ten specyficzny rodzaj koncentracji na biezacej sy-
tuacji, skutkujacy maksymalnie adekwatng partycypacja, okazuje sie
kluczowa strategia w swobodnym improwizowaniu. W momencie,
gdy muzycy nie majg przygotowanych zadnych zatozen dotyczacych
utworu, ktory beda grali, ani nawet zalozen dotyczacych materiatu
dzwigkowego, czy tez regul jego strukturyzowania, potrzebujg narze-
dzi do szybkiego orientowania si¢ oraz btyskawicznej reakcji. Swo-
bodna improwizacja jawi si¢ zatem jako sztuka gl¢bokiego postrzega-
nia 1 szybkiej, adekwatnej reakcji. Tym samym wydaja si¢ daleko-
wschodnie sztuki walki. Nie bez kozery Chinczycy twierdza, iz gtow-
nym i najbardziej pozadanym efektem ¢wiczenia wWu shu jest integra-
cja ciata i umyshy, co pozwala na bardziej pelne bycie w Swiecie. Za-
tem propozycja, aby trening pracy z qi wigczy¢ do treningu improwi-
zatora, wydaje si¢ sensowna propozycja.

Przedstawiony w powyzszym artykule projekt doskonalenia prak-
tyki improwizowania swobodnego w muzyce przy pomocy metod
treningowych Taiji jest teoretycznym zarysem zastosowania pracy z qi
we wspotczesnym dziataniu artystycznym. Aby stal si¢ on skutecz-
nym projektem, muszg i§¢ za nim r6znego rodzaju ¢wiczenia dotycza-
ce rozwoju umigjetnosci kontrolowania qi w sytuacji interakcji po-
miedzy muzykami. Nie jest to juz jednak temat powyzszego artykutu.
Podanie tematu do przemyslenia praktykom by¢ moze poskutkuje
otwarciem nowych drég w doskonaleniu ulotnej i cigzko uchwytnej
metody tworczej.
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WHAT A MUSICIAN-IMPROVISER CAN LEARN
FROM A MASTER OF THE MARTIAL ARTS?

WORK WITH QI IN THE INTERNAL MARTIAL ARTS
AND CONTEMPORARY FREE IMPROVISATION.

ABSTRACT

In the Confucian cultural circle it is believed that the efficiency and quality
of one’s actions is closely determined by the quality of one’s “work with gi.”
This belief is found equally in philosophical writings, texts on aesthetics, and
notes of masters of the martial arts, as well as within the so-called “folk/com-
mon wisdom.” The phenomenon of “working with gi” is related to working
on one’s mind, and on closer examination seems adaptable and applicable in
contexts other than that of Chinese culture. In this article I will try to explain
what the “work with qi” consists in on the example of Taijiquan martial art,
and then sketch a theoretical possibility of “working with gi” in the practice
of free improvisation in contemporary music.
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Chinese philosophy, Chinese martial arts, free improvisation, philosophy of
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STRESZCZENIE

Problem kobiecej tozsamosci jest zagadnieniem zywym we wspolczesnym
dyskursie feministycznym. Szczegdlne miejsce zajmuje on zwlaszcza we
francuskiej mysli feministycznej, reprezentowanej mig¢dzy innymi przez
liberalna feministke Elisabeth Badinter. Najnowsza ksiazka filozofki, zatytu-
towana Konflikt: kobieta i matka, stanowi szczegétowe opracowanie obowia-
zujacych obecnie pogladow na naturg kobiety jako matki, ktora pragnie takze
realizowa¢ swoje wiasne, indywidualne potrzeby. Stad tytulowy konflikt
warto$ci, bedacy podlozem wspoélczesnego kryzysu kobiecej tozsamosci.
Poczatki tozsamos$ciowego myslenia kobiet przypisuje si¢ matce europejskie-
go feminizmu, Simone de Beauvoir. Badinter, kontynuujac tozsamosciowe
rozwazanie de Beauvoir, analizuje wptyw myslenia naturalistycznego i ma-
ternalistycznego na obowigzujacy obecnie status kobiet. Filozofka zajmuje si¢
takze wyjatkowym przypadkiem Francuzek, ktore ze wzgledu na historyczng
specyfike realiow zycia we Francji jako jedyne realizujg wspotczesnie model
spetnionej kobiety i zaangazowanej matki.
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Francuski feminizm stanowi historycznie ciekawy przypadek nurtu
mys$lowego, ktory narodzit si¢ w kraju zdominowanym przez meski
punkt widzenia. Pozycja kobiet tradycyjnie byta postrzegana w odnie-
sieniu do plci meskiej. Jednak to wiasnie we Francji rozpoczeta sig
trwajaca do dzi§ debata dotyczaca problemu kobiecej tozsamosci.
Wspotczesnie nurtem dominujacym w obrebie mys$lenia feministycz-
nego we Francji jest liberalny feminizm, reprezentowany migdzy in-
nymi przez Elisabeth Badinter".

Liberalny feminizm jest bez watpienia najstarszym i najszerszym
nurtem catego ruchu feministycznego. Od poczatku dazyt on przede
wszystkim do emancypacji kobiet poprzez zreformowanie spoteczen-
stwa, a takze przez zmiany polityczne, zmiany w prawie oraz w men-
talnosci kobiet i mgzczyzn. Feminizm ten opiera si¢ dzi$ na indywidu-
alistycznej koncepcji jednostki, ktora jest w pelni niezalezna i racjo-
nalna. Tym samym zwolenniczki tego rodzaju myslenia feministycz-
nego za wszelkg ceng staraja si¢ upodobni¢ kobiety do meskiego
pierwowzoru, niejednokrotnie nie zastanawiajac sie¢, czy jest to moz-
liwe 1 pozadane z ich punktu widzenia.

Liberalny charakter miata niewatpliwie pierwsza fala feminizmu,
nastawiona na przyznanie réwnych praw kobietom i mezczyznom.
Pierwszym liberalnym manifestem feministycznym bylo Wofanie
o0 prawa kobiety Mary Wollstonecraft z 1789 roku. Za inna klasyczna
prac¢ wezesnego liberalnego feminizmu uznaje si¢ Poddarnstwo kobiet
Johna Stuarta Milla, napisang w 1869 roku. Nastgpnym waznym tytu-
tem dla liberalnego feminizmu byla wydana w 1963 roku Mistyka
kobiecosci Amerykanki Betty Friedan, ktora stata si¢ jedng z czoto-
wych prac feminizmu drugiej fali, a jednocze$nie wspotczesnym
opracowaniem postulatdéw feminizmu liberalnego. Najwigksza organi-
zacjg tego nurtu jest amerykanska National Organization for Women
(NOW), ktorej wspotzatozycielka byta wtasnie Friedan. NOW, z po-

! Elisabeth Badinter urodzila si¢ 5 marca 1944 roku w Boulogne-Billancourt
we Francji jako Elisabeth Bleustein-Blanchet. Jest corka Marcela Bleusteina-
-Blancheta, zatozyciela Publicis Groupe i zona Roberta Badintera, znanego praw-
nika francuskiego, profesora prawa oraz bylego ministra sprawiedliwosci Francji.
Jest uznawana za jedna z najbardziej rozpoznawalnych i aktywnych wspodtcze-
snych feministek. Zajmuje si¢ takze filozofig o$wiecenia i historig kobiet. Wykta-
da w paryskiej Ecole Polytechnique. Jej poglady wpisuja sie w nurt liberalnego
feminizmu. Od lat $ledzi ona rozwdj swiatowych Srodowisk feministycznych.
Znana jest z ostrej krytyki drogi obranej przez czg§¢ amerykanskich, a potem
europejskich feministek. Czynnie angazuje si¢ takze w obrong panstwa laickiego.
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czatku domagajaca si¢ reform prawnych i systemu edukacji, z czasem
dodata postulaty o prawie kobiet do aborcji i rOwnouprawnieniu 0s6b
homoseksualnych. Liberalny feminizm najczgsciej krytykowany jest
za powierzchownos$¢ pogladow i skupienie si¢ na formalnych gwa-
rancjach réwnosci, ktore najczesciej nie znajduja odzwierciedlenia
W spotecznej rzeczywistosci.

Badinter, realizujagc powyzsze postulaty liberalnego feminizmu,
zajmuje si¢ badaniem historii kobiet oraz jedna z najbardziej kontro-
wersyjnych obecnie kwestii, problemem kobiecej tozsamo$ci na prze-
tomie XX 1 XXI wieku.

Kryzys kobiecej tozsamosci

Konflikt: kobieta i matka® to najnowsza ksigzka Badinter. Autorka
nalezy do wspotczesnego pokolenia liberalnych feministek i nazywa-
na jest duchowg spadkobierczynig Simone de Beauvoir. Ksigzka ta
stanowi kontynuacje rozwazan autorki na temat kobiecej tozsamosci,
ktére pojawily si¢ takze we wczedniejszych jej pracach, takich jak
Historia mitosci macierzyn’skief, XY Tozsamos¢ mezczyzny”, a takze
Falszywa Sciezka’. Dla francuskiej filozofki szczegdlne miejsce we
wspolczesnym dyskursie feministycznym zajmuje kwestia macierzyn-
stwa 1 jego wplyw na tozsamosciowe poszukiwania kobiet przetomu
XX i XXI wieku.

Problem macierzynstwa jest takze obecny w najnowszej ksigzce
Badinter. Jednak tym, co zashuguje na szczegdlng uwage czytelnika,
jest radykalna teza autorki dotyczaca obecnej, kryzysowej sytuacji
kobiet. Twierdzi ona, ze wspodtczesne kobiety same doprowadzily
do obecnego kryzysu tozsamos$ci wilasnej plci! Podkresla, ze walke
o réownouprawnienie oddaty walkowerem 1 sprawily, ze megzczyzni
odniesli sukces, na ktory nie musieli szczeg6lnie zapracowacé. Swdj
wktad w obecng sytuacje kobiet mial takze powrot do ideatu zaanga-
zowanego macierzynstwa, a zatem przyczynity si¢ do niej niemowle-
ta, ktore staty si¢ niemymi sprzymierzeficami mezczyzn.

2 12, Badinter, Konflikt: kobieta i matka, trum. J. Jedlinski, Warszawa 2013.
% Taz, Historia milosci macierzyriskiej, thum. K. Choinski, Warszawa 1998.
4 Taz, XY Tozsamos¢ mezezyzny, thum. G. Przewlocki, Warszawa 1993.

® Taz, Falszywa sciezka, tham. M. Koztowska, Warszawa 2005.



172 Natalia Anna Michna

Ksigzka Badinter jest probg zebrania obowigzujacych obecnie po-
gladéw na nature macierzynstwa i spoteczna role kobiety przy jedno-
czesnym wskazaniu na zrodla wspodtczesnego kryzysu kobiecej toz-
samosci.

Troche historii

Problem kobiecej tozsamosci ma dtuga histori¢ w ramach catego nurtu
myslenia feministycznego. Badinter, analizujac wspolczesny status
tozsamosciowy kobiet, wpisuje sie w tradycje historycznych rozwazan
dotyczacych istoty kobiecosci, przyjmujac jednoczesnie krytyczne
stanowisko wobec niektorych wspodtczesnych trendéw. Jednak wydaje
si¢, ze wlasciwe przedstawienie pogladow francuskiej filozofki wy-
maga krétkiego zarysu stanowiska, jakie wobec problemu tozsamosci
kobiet zajeta Simone de Beauvoir. Badinter nazywana jest dzi§ du-
chowg spadkobierczynig de Beauvoir, poniewaz to wtasnie jej rozwa-
zania dotyczace istoty kobiecosci stanowig filozoficzny fundament
wspolezesnego liberalnego feminizmu®.

W wydanej w 1949 roku Drugiej pici de Beauvoir zajeta sie za-
gadnieniem istoty kobiecoSci, inicjujgc trwajacg do dzi$ tozsamoscio-
wa debate. Francuska filozofka drugiej fali feminizmu jako pierwsza
dostrzegta problem wspodiczesnych kobiet, ktore pozbawione zostaty
mozliwos$ci niezaleznego od czynnikow zewngtrznych okreslenia
wlasnej tozsamosci. Natomiast jak podkreslala de Beauvoir, potrzeba
samookreslenia jest jedng z najbardziej podstawowych i przynalez-
nych gatunkowi ludzkiemu potrzeb: , Kazdy czlowiek pragnie si¢
utwierdzi¢; owo Inne, ktore mu przeczy i ktdre go ogranicza, nie prze-
staje by¢ mu potrzebne: cztowiek moze siebie osiggnaé tylko poprzez
rzeczywisto$é, ktora sam nie jest”’. Samookreslenie to zatem nic in-
nego jak zdefiniowanie wiasnej tozsamosci, ktore jest nie tylko po-
trzebg kazdego czlowieka, ale przede wszystkim wewnetrzna koniecz-
noscig. W przytoczonym fragmencie Drugiej pici de Beauvoir pod-
kresla jednak znaczenie, jakie w procesie poszukiwania tozsamosci
odgrywa $wiat zewnetrzny, w tym drugi cztowiek. W tym kontekscie
pojawia si¢ egzystencjalistyczne pojecie sytuacji, ktore determinuje
horyzont tozsamosciowych poszukiwan kazdego czlowieka.

® por. N. Bauer, Simone de Beauvoir, Philosophy & Feminism, New York 2001.
’'S. de Beauvoir, Druga pteé, t. 1, thum. G. Mycielska, Krakow 1972, s. 219.
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Mozna zatem powiedzie¢, ze przesigknieta sartre’owskim egzy-
stencjalizmem feministyczna my$l de Beauvoir w sposéb istotny
wptyneta na ksztatt rozwazan dotyczgcych kobiecej tozsamosci catego
kolejnego potwiecza. Nalezy zwlaszcza podkresli¢ znaczenie stynne-
go stwierdzenia francuskiej filozofki, ze nikt nie rodzi si¢ kobieta, ale
staje sie¢ nig w procesie poszukiwania wilasnej, kobiecej tozsamosci.
Zatem istota bycia kobieta (lub mezczyzna) jest efektem podmiotowe-
go wysitku, podejmowanego przez kazdego cztowicka w ramach jego
indywidualnej egzystencji. Cztowiek czyni siebie samego takim, jaki
ostatecznie jest, twierdzi de Beauvoir i podkresla, ze ,.kobieta nie jest
zakrzepla rzeczywisto$cig, lecz stawaniem si¢; w tym stawaniu nalezy
przeciwstawic¢ jg me¢zczyznie, to znaczy, zdefiniowac jej mozliwosci;
tyle dyskusji zostalo zafalszowanych dlatego, ze chce si¢ kobiete
ograniczy¢ do tego, czym byla, do tego, czym jest dzi$, zamiast wysu-
na¢ zagadnienie jej mozliwosci”®. Charakterystyczne dla egzystencja-
lizmu pojgcie mozliwosci wskazuje za$ na istnienie wrodzonej wolno-
$ci kazdego cztowieka. Wolno$¢ ta czyni go samorealizujagcym si¢
projektem. Takze kobieta, jako projekt, ma zatem prawo i obowigzek
poszukiwania wlasnej tozsamosci, niezaleznej od woli mezczyzny, ale
rowniez od idealu macierzynstwa.

Dlatego to whasnie de Beauvoir zawdzigczamy mozliwo$é zakwe-
stionowania tradycyjnych rél kobiety jako Zony i matki, a tym samym
zapoczatkowanie trwajacej do dzi$ publicznej debaty dotyczacej ko-
biecej tozsamosci. Wptyw antyesencjalistycznego myslenia de Beau-
voir oraz jej postulaty przekraczania narzucanych z zewnatrz, trady-
cyjnych okreslen kobieco$ci dochodzg rowniez do glosu w liberalno-
-feministycznych pogladach samej Badinter.

Powrot do natury

Pierwsza czg$¢ ksiazki Badinter poswigcona jest trzem wspotczesnym
ideologiom, ktére w istotny sposob przyczynily si¢ do obecnego statu-
su tozsamos$ciowego kobiet. Autorka obszernie i w sposob obrazowy
omawia wktad doktryn ekologicznych, etologii oraz feminizmu esen-
cjalistycznego we wspoélczesng debate dotyczaca istoty kobiety jako
matki. Ideologie te filozofka okresla mianem reakcyjnego naturali-

8 Tamze, s. 88, 219.
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zmu, ktory w drugiej potowie XX wieku odrodzit si¢ i wptynat na
tozsamos$ciowg konstytucje kobiet.

Myslenie proekologiczne dotyczy przede wszystkim kwestii anty-
koncepcji, znieczulenn okotoporodowych oraz sztucznych wytwordéw
cywilizacji, takich jak mleko modyfikowane czy pampersy. Badinter
przywotuje wiele krytycznych gltoséw, przyrownujacych owe zdoby-
cze cywilizacji do zta koniecznego, ktore nalezy zwalczaé celem po-
wrotu do ich naturalnych odpowiednikow. Radykalne mys$lnie ekolo-
gow dopelnia takze etologia’, ktora kladzie szczegolny nacisk na bio-
logie czlowieka, podkreslajac jego istote jako ssaka. Ludzka matka,
tak jak wszystkie inne matki ssakow, musi by¢ niewatpliwie obdarzo-
na wrodzonym instynktem macierzynskim, ktory stanowi takze o jej
kobiecej tozsamosci. Najciekawszym jednak przypadkiem, w opinii
Badinter kuriozalnym, jest wklad drugiej fali feminizmu™, ktory dzi$
okresla si¢ mianem esencjalistycznego. Feminizm lat sze$¢dziesiagtych
1 siedemdziesigtych odkryt bowiem, Ze rowno$¢ migdzy obiema ptciami
jest utuda, w zwigzku z czym jedynym pozostajacym tozsamoscio-
wym kryterium, do ktérego powinny odwotywac¢ si¢ kobiety, jest na-
tura 1 macierzynstwo.

Na czym zatem polegata wspomniana juz reakcyjnos¢ trzech natu-
ralistycznych ideologii? Ot6z wedlug Badinter nurty te, bazujac na
odwolaniu si¢ do prastarej madrosci Matki Natury, postulujg powrdt
do tradycyjnych form macierzynstwa. Formy te oznaczaja przede
wszystkim nieograniczone miejscem i czasem karmienie piersig oraz
odrzucenie wszelkich sztucznych ,,narz¢dzi”, ulatwiajacych zycie mto-
dym matkom. Innymi stowy, kobieta na nowo ma sta¢ si¢ oddang
matka i1 opiekunkg domowego ogniska.

Badinter, dokonujac prezentacji trzech powyzszych ideologicznych
podstaw wspodtczesnego naturalizmu, zajmuje wobec nich umiarko-
wanie krytyczne stanowisko. Wskazuje na ich niewatpliwy radyka-

® Etologia jest dziedzing zoologii zajmujaca si¢ szeroko pojetymi badaniami
dziedziczonych i nabytych zachowan zwierzat, ich aspektem przystosowawczym,
rozwojem osobniczym i zachowaniami spotecznymi.

10 Okreslenia ,,druga fala feminizmu” uzywa si¢ w stosunku do ruchdw i teorii
charakterystycznych dla lat szesédziesigtych i siedemdziesiatych XX wieku.
Termin ,,feminizm drugiej fali” (second wave feminism) zostat po raz pierwszy
uzyty przez Marshe Lear w 1968 roku. Druga fala feminizmu objeta przede
wszystkim Stany Zjednoczone i niektore kraje Europy Zachodniej, a najczesciej
poruszanymi tematami byly rownouprawnienie na rynku pracy, kwestie kobiecej
seksualnos$ci oraz prawa do aborcji.



Francuski feminizm a problem kobiecej tozsamosci 175

lizm i konsekwencje, ktora jest towarzyszace wspotczesnym kobietom
poczucie winy, ze odejScie od praw natury moze zacigzy¢ na catym
rozwoju psychicznym i fizycznym ich dziecka. Jednoczesnie nie baga-
telizuje ona znaczacego wktadu owej ,.trdjcy reakcjonistow” we wspot-
czesny ksztalt macierzynstwa i tozsamosciowe myslenie kobiet. Filo-
zofka podkresla, ze nie sposéb w dzisiejszym §wiecie negowaé wply-
wu ideatéw naturalistycznych na projekt budowy nowej kobiecej toz-
samosci.

Liga Mleka

Dalsze rozwazania Badinter maja charakter historyczny i stanowia
zbiér najwazniejszych postulatow organizacji La Leche League (LL,
Liga Mleka). Symboliczne powstanie tej organizacji datuje si¢ na
1956 rok, kiedy na przedmiesciach Chicago dwie matki karmity pier-
sig swoje dzieci, po raz pierwszy w historii tamigc spoleczne tabu
dotyczace kobiecej cielesnosci. Tak rozpoczeta sie ,,bitwa o mleko”,
w ktorej zwolenniczki karmienia piersig odnosza coraz wigksze suk-
cesy. Swiadczy o tym fakt, ze La Leche League obecna jest w sze§¢-
dziesieciu o$miu krajach na catym $wiecie 1 posiada status organizacji
non profit, promujacej karmienie piersig i dostarczajacej informacji na
ten temat (ang. breastfeeding). Ponadto organizacja ta postuluje dzi$
powro6t do naturalnych odruchow i obowigzkow matki, ktére zostaly
zebrane w specjalnym Dekalogu Mlecznej Ligi.

Badinter twierdzi, ze nie mozna poming¢ wktadu Ligi, podobnie
jak dziatan naturalistow, we wspotczesny dyskurs dotyczacy problemu
kobiecej tozsamosci. Krytykujaca idee instynktu macierzyfskiego™
filozotka pozostaje jednak ostrozna wobec wigkszo$ci postulatow
Ligi, wskazujac gltéwnie na niebezpieczenstwo bezkrytycznej akcep-
tacji tego rodzaju promacierzynskiego myslenia. Przede wszystkim,

! Obszerng krytyke instynktu macierzynskiego autorka przedstawita w kon-
trowersyjnej ksigzce Historia milosci macierzynskiej. Badinter podala w niej
argumenty kwestionujace historyczne znaczenie, a w efekcie takze istnienie wro-
dzonego instynktu macierzynskiego. Odwotala si¢ ona do zjawiska $wiadomej
bezdzietnosci wspotczesnych kobiet, ktore coraz czgsciej rezygnujg z posiadania
dzieci. Wedtug filozofki stanowi to niezbity dowod na to, Zze nie odczuwaja one
presji ,,instynktu macierzynskiego”, ergo cos takiego jak ,,instynkt macierzynski”
po prostu nie istnieje! Konkluzja Badinter byto stwierdzenie, ze macierzynstwo
nie jest istota kobiet i nie stanowi fundamentu ich tozsamosci.
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jak twierdzi autorka, nie mozna oprze¢ si¢ wrazeniu, ze Liga niejed-
nokrotnie odwotuje si¢ do podobnych emocji i metod dzialania jak
wszelkiego rodzaju sekty. Ponadto czlonkinie Ligi majg sktonno$¢ do
demonizowania wszystkich matczynych zachowan, ktore nie wpisuja
si¢ bezposrednio w ,,mleczng” ideologi¢. Autorka przywotuje poglad
zwolenniczek La Leche League, wedle ktérego karmienie piersig ma
niepodwazalny i pozytywny wptyw na inteligencj¢ dziecka. Badinter
— starajac si¢ zachowa¢ w tej kwestii zdrowy rozsadek — podkresla, ze
nie mozna bezkrytycznie akceptowa¢ tak radykalnych i nieuzasadnio-
nych naukowo twierdzen.

Dziecko przede wszystkim!

W kolejnych rozdziatach ksigzki Badinter skupia si¢ na kwestii wspot-
czesnego macierzynstwa i pogladow na relacje matka — dziecko. Do-
stajemy historyczny przeglad wydarzen, poczynajac od lat pieédzie-
siatych XX wieku, ktore doprowadzity do wspomnianej juz ofensywy
naturalizmu, ideologéw zaangazowanego macierzynstwa oraz esencja-
listycznego rozumienia kobiety jako matki. Autorka kolejne dwa roz-
dziaty ksigzki zatytulowata Wszystko dla dziecka! oraz Imperium nie-
mowlecia, dajac nam bezposrednie sygnaty, do czego doprowadzity
dwa omoéwione uprzednio zjawiska.

Zjawisko babycentryzmu jest bezposrednim nastgpstwem dziatan
naturalistow oraz maternalistow i co podkresla Badinter, odegrato ono
kluczowa role w tozsamosciowych poszukiwaniach wspolczesnych
kobiet. Coraz czesciej kobiety odnajduja swoja tozsamos$¢ wiasnie
jako zaangazowane matki, niejednokrotnie kosztem kariery zawodo-
wej i indywidualnego samorozwoju. Filozofka opisuje wspolczesny
paradoks: kobiety poszukuja wiasnej tozsamosci, zatracajac ja niepO-
strzezenie na rzecz calkowitego podporzadkowania dziecku! Autorka
pokazuje, jak to si¢ stato, ze naturalizm (ekologia, etologia, druga fala
feminizmu) oraz dziatania Ligi Mleka doprowadzily do sytuacji,
W ktdrej na przelomie XX 1 XXI wieku kobiety ponownie powracaja
do poszukiwania swojej tozsamosci nie w ramach indywidualizujacej,
czystej kobiecosci, ale esencjalistycznego macierzynstwa. Dziecko
stato si¢ dzisiaj ,,stodkim tyranem”, ktéremu podporzadkowany zostat
caly kobiecy $wiat. Dlatego tez mozemy mowic o regresie procesow
emancypacji 1 rownouprawnienia, o ktore jeszcze pol wieku temu
walczyly zaangazowane feministki.
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Regres emancypacji i rOwnouprawnienia sprzyja takze wzmocnie-
niu porzadku patriarchalnego i utwierdza me¢zczyzn w przekonaniu
0 wyzszosci ich pici. W tym miejscu ujawnia si¢ zasadno$¢ stwier-
dzenia autorki, ze to kobiety same doprowadzity do kryzysu wlasnej
tozsamosci, postulujac naturalistyczne i maternalistyczne idealy. Ba-
dinter pisze, ze paradoksalnie ,,mezczyzni nie ruszyli nawet matym
palcem, aby doprowadzi¢ do tej zmiany modelu macierzynstwa. Naj-
lepszym sojusznikiem meskiej dominacji — wbrew sobie — stato si¢
niewinne niemowle”'?. Badinter przedstawia statystyki i opinie eks-
pertow, ktore dowodza, Zze nier6wno$¢ migdzy obiema plciami zostata
wspotczesnie wzmocniona i coraz czeSciej jest §wiadomie ekspono-
wana, takze przez same kobiety.

Fenomen Francuzek

Autorka ksigzki Konflikt: kobieta i matka nalezy niewatpliwie do
wspotczesnego pokolenia wybitnych francuskich feministek. Jednak
historia francuskiego feminizmu ma duzo starsze korzenie i niezwykle
bogata tradycje. Francja juz od przetomu XVII i XVIII wieku byla
miejscem, w ktorym myslenie feministyczne znalazto wyjatkowo
podatny grunt do rozwoju. Kraj ten jest bowiem ojczyzng najbardziej
znanych i wptywowych feministek: tworczyni Deklaracji Praw Kobie-
ty i Obywatelki (1791) Olimpii de Gouges®®, wspomnianej juz de
Beauvoir, a takze Héléne Cixious™, Virginie Despentes™, Julii Kri-

12 £ Badinter, Konflikt: kobieta i matka, wyd. cyt., s. 110.

¥ Olimpia de Gouges byla osiemnastowicczna francuska abolicjonistka,
feministka i dramatopisarka. W ogloszonej w 1791 roku Deklaracji Praw Kobiety
i Obywatelki domagata si¢ przyznania kobietom prawa do powszechnej edukacji,
prawa do wilasnosci i petnienia tych samych co mezczyzni funkeji spotecznych.
Za gloszenie swoich pogladdéw zostata zgilotynowana w 1793 roku.

14 Héléne Cixious to urodzona w Algierii w 1937 roku francuska filozofka
feministyczna, teoretyczka i krytyczka literatury, a takze pisarka, poetka i dra-
matopisarka. Obecnie profesor na paryskiej Sorbonie. We Francji zastyneta ese-
jem na temat tworczo$ci Jamesa Joyce’a napisanym w 1968 roku oraz wydang
w kolejnym roku autobiograficzng powiescia Dedans. Jest jedng ze wspotcze-
snych propagatorek idei écriture féminine.

1% Virginie Despentes to urodzona w 1969 roku kontrowersyjna francuska pi-
sarka, nalezaca do pokolenia nowej generacji, wyrostego juz w klimacie kultury
popularnej. Ma ciekawy zyciorys: pracowala migdzy innymi jako prostytutka,
a takze wspotpracowata ze znang francuska aktorka porno przy pisaniu scenariu-
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stevejle, Luce Irigaray” czy zatozycielki feministycznego pisma ,,La
Fronde” Marguerite Durand™. Wydaje si¢ jednak, ze mamy tu do
czynienia z kulturowym 1 historycznym paradoksem. Biorgc bowiem
pod uwage seksizm, ktory jako zjawisko kulturowe w réznych for-
mach 1 nasileniu byt zawsze obecny w spoleczenstwach francuskich,
rozwoj myslenia feministycznego nie jest wcale taki oczywisty.

Historycznie rzecz ujmujac, kobiety francuskie zawsze znajdowaty
si¢ na rozdrozu ,,bycia kobietg” i ,,bycia matka”. Z jednej strony koja-
rzone byty jako symbol wyrafinowania i elegancji, zdobigcy dom i me-
7a, z drugiej za$ podlegaly koniecznosci sprostania wymogom spoO-
tecznym, ktore kladly nacisk na posiadanie jak najwigkszej liczby
potomstwa. Macierzynstwo byto zatem warunkiem koniecznym po-
siadania statusu pelnowartosciowej kobiety.

Niematy wkiad w postrzeganie francuskich kobiet mieli takze arty-
$ci. Sztuka francuska byla przesycona kobiecoscig, widziang oczywi-
$cie okiem mezczyzny. Kobiety byly muzami (czesto takze kochan-
kami) najwigkszych artystow. Wystarczy wspomnie¢ Misi¢ Sert (wila-
sciwie Maria Zofia Olga Zenajda Godebska), muze wielu artystow
dziatajacych w Paryzu w pierwszej potowie XX wieku, takich jak

Sza na podstawie jednej ze swoich ksigzek. Stad w jej tworczosci pojawiaja si¢
tematy zwigzane ze wspotczesnymi kobietami, ich sytuacja spoteczng i zawodo-
wa. Despentes opowiada si¢ na przyktad za legalizacja prostytucji.

16 Julia Kristeva to francuska jezykoznawczyni, psychoanalityczka i filozofka
pochodzenia butgarskiego, urodzona w 1941 roku. Zajmuje si¢ glownie jezyko-
znawstwem, literaturoznawstwem i psychoanalizg. W krajach anglosaskich znana
jest jako przedstawicielka feminizmu francuskiego. Jej prace wptynety przede
wszystkim na feministyczng teorig¢ literatury oraz postmodernistyczny nurt femi-
nizmu.

7 Luce Irigaray to wspolczesna francuska myslicielka i aktywistka femini-
styczna. Jej tworczo$¢ ma charakter interdyscyplinarny, taczy w sobie elementy
psychoanalizy, jezykoznawstwa i filozofii. Uwazana jest za jedng z gldwnych
przedstawicielek feminizmu postmodernistycznego (inspirowanego pracami
Jacques’a Derridy i Jacques’a Lacana). Proponuje nietypowe metody przezwycie-
zania niekorzystnej sytuacji kobiet we wspolczesnych spoteczenstwach, takie jak
teatralizacja 1 parodia kobiecych zachowan przez same kobiety czy stworzenie
nowego, kobiecego jezyka.

'8 Marguerite Durand to francuska aktorka, dziennikarka i feministka z prze-
tomu XIX i XX wieku. Poczatkowo byta krytyczna wobec dziatan feministek
(w 1896 roku miata napisa¢ krytyczny artykut na temat odbywajacego sie wow-
czas Migdzynarodowego Kongresu Feministycznego), nastgpnie poparta ideaty
emancypacji kobiet, zaktadajac feministyczny dziennik ,.La Fronde”. Od tego
momentu Durand byta zaangazowana w liczne spoteczne dziatania majace na celu
zmiang statusu kobiet w spoteczenstwie francuskim.
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Auguste Renoir, Henri Toulouse-Lautrec, Pierre Bonnard czy Edouard
Vuillard. Kolejng muza i zarazem kochanka Man Raya byla Elizabeth
Miller, amerykanska fotografka, ktéra w czasie swojego pobytu w Pa-
ryzu zainspirowala Pabla Picassa, Jeana Cocteau czy Paula Eluarda.
Nie mozna poming¢ takze Camille Doncieux, jednej z najbardziej
znanych postaci z plécien Claude’a Moneta, ktéra byta jego zona,
muzg i modelka. Jeden z czotowych rzezbiarzy francuskich Auguste
Rodin zafascynowany byt z kolei Camille Claudel. Stynna kochanka
i intelektualna partnerka artysty przyczynita si¢ do jego migdzynaro-
dowego sukcesu, a ich burzliwy romans, zakonczony jej chorobg psy-
chiczna, na trwate wpisat si¢ do historii zycia wybitnego rzezbiarza.
Warto wspomnie¢ takze druga zon¢ Picassa, Francuzke Jacqueline
Roque, ktorej podobizne artysta uwiecznit na prawie czterystu portre-
tach! Historia ich mito$ci miata jednak tragiczne zakonczenie, ponie-
waz trzynascie lat po $mierci Picassa, w 1986 roku Jacqueline popel-
nita samobojstwo.

Powyzsze przyklady pokazuja, ze we Francji kobiety posiadaly
specjalny status pfci szlachetniejszej od rodzaju meskiego. Jako muzy
artystow przyczynity si¢ do utrwalenia kulturowego postrzegania
kobiety jako istoty owianej tajemniczg aurg, wysublimowanej, ktora
ma zachwyca¢ swojg urodg i inspirowa¢ mezczyzn do lepszych, wyz-
szych uczynkow. Wydaje sig, ze takie postrzeganie francuskich kobiet
bylo kwintesencja seksizmu, ktérego nastepstwem stata si¢ utrwalana
przez wieki nierdéwnos¢ plciowa i zalezno$¢ kobiet od mezczyzn, czyli
wszystkie te zjawiska, ktore zakwestionowaly francuskie feministki
poczawszy od konca XVIII wieku.

Wydaje si¢ rowniez, ze ten kulturowy paradoks nadal jest obecny
w spoteczenstwie francuskim. Silnie zakorzeniony seksizm, traktujacy
kobiety jak ,,0zdobny dodatek” do mezczyzny, wspdlistnieje z jednym
z najbardziej zywotnych i réznorodnych ruchéw feministycznych na
$wiecie. Francja jest krajem, w ktorym wobec kobiet stawiane sg
szczegoblnie wysokie wymagania: funkcjonuja rozmaite normy, na przy-
ktad idealnej sylwetki i elegancji, a takze wymogi dotyczgce charakte-
ru, preferujace skromno$é, wyrafinowanie, powsciagliwos¢. Silny
pozostaje rowniez rozdzwigk pomiedzy statusem spotecznym kobiet
i megzczyzn: nadal istnieje olbrzymia przepa$é¢ pomigdzy ptacami obu
pfci, a kobiet w polityce jest wcigz niewiele. W zyciu codziennym
kobiety takze napotykaja wiele zakazdéw 1 nakazéw, ktore zakorze-
nione w tradycji nie ustepujg miejsca zdobyczom nowoczesnego pra-
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wa 1 postgpowej moralno$ci francuskiego spoteczenstwa. Wszystkie te
wymagania, zakazy i nakazy sa echem historycznego idealu kobiety
jako zony swojego meza, ktorej gtownym zadaniem jest przydawanie
mu splendoru i zaspokojenie naturalnych potrzeb. Wtasnie w tej pa-
triarchalnej, seksistowskiej atmosferze od ponad dwustu lat kwitnie
mniej lub bardziej radykalne feministyczne myslenie.

W tym miejscu zabiera glos Badinter, ktéra stara si¢ wyjasnic,
w jaki sposob wspolczesnym Francuzkom udato si¢ pogodzi¢ trady-
cyjny ideat matki i pani domu z nowoczesnym postulatem indywidu-
alnego rozwoju i emancypacji. Dlatego tez ostatni, krotki rozdziat
poswiecony jest sytuacji Francuzek, ktore posiadajg odrgbng historie
i zwigzane z nig odmienne podej$cie do macierzynstwa. Przypadek
francuskich kobiet stanowi bowiem ewenement na skalg $wiatowg. Od
zawsze charakteryzowata je wczesna separacja od niemowlecia odda-
wanego mamkom, opiekunkom czy guwernantkom. Pomimo to Fran-
cja moze pochwali¢ si¢ stosunkowo (na tle innych panstw europej-
skich) duzym przyrostem naturalnym. Nie przeszkadza temu takze
fakt, ze obecnie Francja jest $wiatowym liderem w uzywaniu wszel-
kich metod antykoncepcji! Jak zatem wytlumaczy¢ te wyjatkowsg sy-
tuacje francuskich kobiet, ktore rodzg dzieci i rdwnoczesdnie inwestujg
w siebie, realizujac si¢ nie tylko w pracy, ale i poza nig?

Badinter wskazuje na historyczne uzasadnienie obecnej sytuacji
francuskich kobiet. Juz od XIII wieku normalng praktyka byto odda-
wanie potomstwa pod opieke mamek. Biedne kobiety powierzaty
swoje dzieci obcej osobie, poniewaz musiaty pracowac, aby utrzymac
rodzing. Bogate chciaty by¢ wyzwolone i dostosowac¢ si¢ do panujacej
mody. Mozne panie chcialy mie¢ dzieci, ale jednocze$nie pragnety
spetniac si¢ jako panie domu i ozdoby wtasnych mgzéw. Choé moty-
wacje w obu tych wypadkach byty skrajnie rozne, to efekt pozostawat
ten sam: Francuzki przez wieki uczyly si¢, w jaki sposoéb optymalnie
pogodzi¢ prace czy tez czas wolny z posiadaniem dziecka. Macierzyn-
stwo uwazano za wazny element zycia kazdej kobiety, kluczowy takze
z punktu widzenia spoteczenstwa, ale nigdy nie stanowito ono istoty
kobiecosci i jej tozsamosciowej podstawy.

Badinter nie twierdzi, ze przypadek Francji jest ideatem, do ktorego
powinny dazy¢ inne kraje. Przeciwnie, wskazuje na wiele luk i niedo-
ciagnie¢ we wspolczesnym francuskim prawie rodzinnym oraz syste-
mie opieki nad matkami i dzie¢mi. Niemniej jednak fenomen Francu-
zek pokazuje, ze mozliwe jest pogodzenie roli matki z rola kobiety,
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a macierzynstwo nie musi z koniecznos$ci stanowi¢ o istotowej tozsa-
mosci wspoltczesnych kobiet.

Przestanie Badinter

Mnogo$¢ badan i przytaczanych opinii, na ktore powotuje si¢ Badin-
ter, Swiadczy niewatpliwie o glebokiej znajomosci aktualnego dyskur-
su poswigconego problemowi kobiecej tozsamosci. Autorka podsu-
mowuje swoje rozwazania, moéwigc o potrzebie stworzenia nowej
definicji kobiecosci. Kryzys tozsamo$ci spowodowat tak daleko idgce
zmiany w postrzeganiu wspolczesnej kobiety, ze stosowanie starych
schematdw, narzedzi czy okreslen jest dzisiaj niewystarczajace.

Nowa definicja powinna wzig¢ pod uwage kwesti¢ macierzynstwa,
poniewaz jak pisze Badinter, nie da si¢ juz dzi$ zlekcewazy¢ stanowi-
ska naturalistbw 1 maternalistow. Niemniej jednak nalezy w sposob
mniej radykalny potraktowac jego znaczenie dla calej istotowej toz-
samo$ci wspotczesnej kobiety. Autorka podkresla takze, ze trzeba
zrewidowaé wysoki status przyznawany pojeciu instynktu macierzyn-
skiego, ktory pozbawiony jest znaczeniowego sensu. Francuska filo-
zofka opowiada si¢ raczej za stworzeniem eklektycznej definicji, ktora
uwzgledni postulaty naturalistow, maternalistow oraz wspodtczesnych
feministek esencjalistycznych, ale daleka bedzie od ich radykalizmu
i stronniczos$ci. Wydaje sie, ze chod jest to projekt rozsadny i bardzo
pozadany, to jednocze$nie niezwykle trudny do zrealizowania, biorgc
pod uwage wielo$¢ stanowisk we wspotczesnej debacie dotyczacej
problemu kobiecej tozsamos$ci na przetomie XX 1 XXI wieku.

Do kogo zatem skierowana jest najnowsza ksigzka francuskiej fi-
lozofki? Do m¢zcezyzn, ktoérzy powinni przeczyta¢ ja z duza doza re-
fleksyjnego nastawienia, aby méc podjac probe zrewidowania swoich
pogladéw na temat wspodtczesnych kobiet? Albo by¢ moze przeciw-
nie: powinna by¢ opatrzona zastrzezeniem ,, Tylko dla kobiet!”, tak by
mezczyzni (ktorzy — jak pokazata Badinter — walkowerem wygrali juz
wojng o rownouprawnienie) nie dostali w swoje rece kolejnego dowo-
du na przewagg, jaka zdobyli i utrzymuja nad kobietami we wspotcze-
snym $wiecie? A moze to ksigzka tylko dla feministek, bliskich my-
$leniu Badinter, ktore jak nikt inny, opierajac si¢ na przytaczanych
przez nig przyktadach i badaniach, b¢da bronity niezalezno$ci kobiet,
radykalizujac z kolei umiarkowang krytyke i poglady samej autorki?
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Mysle, ze podobnie jak w postawionej przez Badinter kwestii no-
wej definicji kobiecosci nie mamy jeszcze satysfakcjonujacego roz-
wigzania, tak i w przypadku pytania o to, dla kogo jest napisana ni-
niejsza ksigzka, nie ma dobrej odpowiedzi. Tym, co nie pozostawia
watpliwosci, jest fakt, ze autorka wykonala rzetelng pracg, zgroma-
dziwszy mnogo$¢ badan, eksperckich opinii 1 danych statystycznych.
Autorka nie poprzestata jednak na ich bezrefleksyjnej prezentacji, ale
poddata je krytycznej ocenie do§wiadczonej badaczki zagadnien zwia-
zanych z tozsamoscia kobiet i statusem kobiecos$ci we wspolczesnym
swiecie. Jedynym zarzutem, ktéry mozna podnies¢ wobec stanowiska
Badinter, jest fakt, ze autorka, zdajac sobie sprawe z trudnosci, jakich
przysparza zdefiniowanie wspolczesnej kobiety, ucieka od jednej, kon-
kretnej propozycji, stawiajac na zréwnowazony eklektyzm. Mysle, ze
takie rozwigzanie, cho¢ niezwykle pociagajace, grozi zawsze niebez-
pieczenstwem stworzenia definicji za waskiej badz, co gorsza, za sze-
rokiej, ktéra ostatecznie nie da satysfakcjonujacej odpowiedzi na py-
tanie, kim wspotcze$nie jest kobieta. Tytutowy konflikt pomiedzy
kobieta a matka pozostaje zatem nierozwigzany.

FRENCH FEMINISM AND THE PROBLEM OF FEMININE IDENTITY

ABSTRACT

The work is focused on the problem of feminine identity in the contemporary
world. It occupies a special place especially within French feminism, repre-
sented by the liberal feminist, Elisabeth Badinter. The latest book by this
philosopher, entitled The Conflict: How Modern Motherhood Undermines the
Status of Women, is a detailed study of the current views on the nature of
woman as a mother who also wants to pursue her own individual needs. Tak-
en together, these two identities, the mother and the modern woman, embody
the source of that conflict of values which is the ground of the modern wom-
an's identity crisis. We find the origins of women's thinking around identity in
the works of the mother of European feminism, Simone de Beauvoir.
Badinter continues de Beauvoir’s way of thinking and analyzes the impact of
modern naturalistic thinking and the pro-maternity organization La Leche
League on the prevailing status of women. In addition, Badinter indicates the
special case of French women, who are the only ones to fulfill the contempo-
rary model of a satisfied woman and a committed mother.
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Fraza ,konca sztuki” i ,,$mierci sztuki” poshigiwato si¢ dotad wielu
filozofow 1 teoretykow sztuki, poczawszy od Pliniusza Starszego, az
do pesymistycznych diagnoz wspdtczesnych.

Wyrazenie ,,koniec sztuki” moze wyglosi¢ tylko ktos, kto zdecydowat Iub za-
tozyt, ze sztuka ma swoja historie, a historia ma pewien sens. Zeby pomysleé
sztuke jako umierajaca, trzeba ja najpierw pomysle¢ jako rodzaca sig, a to
oznacza, ze sztuka powstala i rozwijala si¢ dialektycznie az do punktu osta-
tecznego, w ramach czegos, co mozna nazwac autoteleologia. Mysl o ,,koncu”
w tej dziedzinie, podobnie jak w innych, zawiera si¢ w mysli o ,,celach”, a ra-
czej ich definicji, o ich kategoriach tozsamosci, poczawszy od narodzin, oraz
o idei ich rozwoju’.

Georges Didi-Huberman, autor cytowanej wypowiedzi, taczyt tatwosé
wyrokowania o koncu sztuki z charakterystyczng dla historykéw sztu-
ki checig odsunigcia w przeszios$¢ przedmiotu swych rozwazan. Po-
traktowanie sztuki jako posiadajacej poczatek i koniec, ktory wlasnie
nastgpil, implikowatoby sztuczne odseparowanie jej od dziejow ludz-
kiej egzystencji i wpisanej w nig tworczosci.

Koniec sztuki mozna oglosi¢ z réznych powodow, ale jak pyta
Huberman: ,,czy zawsze chodzi o ten sam koniec sztuki? Czy to, co
jedni nazwali «koncemy, nie wydato si¢ innym oczyszczonym Zywio-
tem tego, czym sztuka jeszcze moze, a nawet powinna byé?”z.

Interesujace sa zatem pytania: (a) Kto i z jakiego punktu widzenia
chce mowié o koncu sztuki? (b) Czy istniejg takie koncepcje kultury,
na gruncie ktérych uzywanie terminu konca sztuki jest bezzasadne?
(c) Czy hermeneutyka jako interpretacja symbolu i metafory ma co$
do powiedzenia o wspdtczesnym dziele sztuki?

Dwie hipotezy na temat Smierci sztuki przedstawit w 1963 roku
Umberto Eco®. Hipotezy te sg nastepujace: (a) Smier¢ sztuki, (b) odzy-
skanie wartosci estetycznej. Filozof rozréznia co najmniej dwa sposo-
by wypowiadanie si¢ o sztuce. Pierwszy z nich jest wyjasnianiem
historycznego kontekstu oraz nazwaniem rodzaju zastosowanej poety-

! G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytania o cele historii sztuki, tlum.,
B. Brzezinska, Gdansk 2011, s. 34.

2 Tamze.

3 U. Eco, Dwie hipotezy na temat $mierci sztuki, [w:] tegoz, Sztuka, thum.
P. Salwa, M. Salwa, Krakow 2008. Pierwodruk w ,,Il1 Verri”, czerwiec 1963.
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ki i modelu dziatania, polega zatem na opisie strukturalnym®. Drugi
sposob polega na zajmowaniu ,,aksjologicznej”, zaangazowanej po-
stawy krytycznej, wymagajacej ocen estetycznych typu: pickny,
brzydki, udany/nieudany, sztuka/nie sztuka.

Sam Eco deklaruje swe przywigzanie do pierwszego sposobu mo-
wienia o sztuce, a wiec do opisywania zjawisk sztuki wspolczesnej
z punktu widzenia intencji przy$wiecajacych artystycznemu dziataniu
(z punktu widzenia poetyki) i historycznych racji tych intencji. Pewne
aspekty kultury, interesujace z tego punktu widzenia, wyjasniaja za-
rowno dzieta udane, jak i nieudane. Filozof stawia teze, ze dzieta
sztuki wspolczesnej moga i powinny by¢ pojmowane jedynie jako
przyklady pewnej poetyki i na tym polega ich warto$¢>. Znajomo$é
poetyki umozliwia racjonalizacje dzieta, a czgsto tak si¢ zdarza, ze ta
racjonalizacja staje si¢ wazniejsza od samego dzieta sztuki.

Jesli wigc ,,podoba si¢” racjonalizacja i jesli datoby si¢ uznac to
zjawisko za powszechne —mowi Eco — to znaczy, ze:

[...] w sztuce wspotczesnej zagadnienie poetyki przewazyto nad zagadnieniem
dzieta, jako wytworzonego i konkretnego obiektu. Sposéb tworzenia stat si¢
wazniejszy od wytworu, a forma zaczgta by¢ odbierana, jako przyktad sposo-
bu formowania. [...] w takim historycznym kontekscie przyjemnos¢ estetyczna
stopniowo zmienilta swa naturg oraz warunki wystepowania i z przyjemnosci
o charakterze emocjonalnym i intuicyjnym stata si¢ przyjemnosciq o charak-
terze intelektualnym®.

Pierwsza hipoteza mowi zatem o zaniku mozliwo$ci warto$ciowa-
nia estetycznego z punktu widzenia tradycyjnej, kantowskiej estetyki,
prowadzacej nieuchronnie do ,,$mierci sztuki”. Hipoteza druga, jak
zapewnia jej autor — niebedgca opozycyjng w stosunku do pierwszej,
méwi o mozliwo$ci prowadzenia w dalszym ciggu krytyki wspodtcze-
snego dzieta sztuki z pozycji estetycznych. Potrzebne sg tylko do spet-
nienia co najmniej dwa warunki: nalezy zaakceptowa¢ zmiany w po-
jeciu sztuki (obecne i przyszte) oraz fakt, ze zgodnos¢ z wilasciwa

* Eco uzywa zwykle nazwy ,,poetyka”, odnoszac si¢ nie tylko do literatury, ale
szerzej do calej sztuki. Poetyka jest zespolem intersubiektywnie istniejacych re-
gul tworczosci w danym okresie historycznym. Takie rozumienie poetyki zgodne
jest z definicjg Luigiego Pareysona, ktorego Eco byt uczniem.

® U. Eco, Dwie hipotezy na temat Smierci sztuki, wyd. cyt., s. 267.

® Tamze, s. 271.
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poetyka tez moze by¢ estetyczna, wobec czego istnieje mozliwos¢
estetycznego warto$ciowania dzieta.

Niech komentarzem do powyzszych ustalen bedg fragmenty wy-
wodow Eco, akceptujacego ,radykalng ewolucje wrazliwosci este-
tycznej”, dotyczace ,,rozumienia’/interpretacji symbolu:

[...] we wrazliwo$ci nowoczesnej stopniowo umacniato si¢ dazenie do takiego
dzieta sztuki, ktére — coraz bardziej $wiadome rozwojowego charakteru ,,0d-
czytan” — staje si¢ bodZzcem do swobodnej interpretacji ukierunkowanej tylko
w swych podstawowych zarysach. [...] Symbolistyczna ,,sugestia” ma na celu
stworzenie sprzyjajacych warunkéw do odbioru nie tyle doktadnego znacze-
nia, ile ogdlnego schematu znaczeniowego, wianuszka mozliwych znaczen —
wszystkich jednakowo nieprecyzyjnych i tyle samo wartych, zaleznie od stop-
nia przenikliwo$ci, nadwrazliwo$ci i emocjonalnego nastawienia czytelnika’.

Juz ten maty fragment prowokuje do szeregu pytan, majacych w tym
miejscu oczywiscie charakter retoryczny. Co to znaczy ,,swobodna
interpretacja”? Czym jest ,,0g0lny schemat znaczeniowy”, ,,wianuszek
mozliwych znaczen”? Czym sg interpretacje ,,jednakowo nieprecyzyj-
ne i tyle samo warte”?

Dalej Eco ,,wyjasnia”: ,,symbolizm nowoczesny jest symbolizmem
«otwartym» — dlatego wlasnie, ze przede wszystkim ma komunikowaé
to, co nicokreslone, wieloznaczne, poliwalentne”®. Do przemyslen
sktania kategoria ,,nowoczesnego symbolizmu otwartego”. Sugestie
Eco co do sposobu interpretacji symbolu diametralnie réznig si¢ od
propozycji interpretacji wspotczesnego dzieta sztuki przez zwolenni-
koéw takiej koncepcji kultury, w ktorej symbol odgrywa role konstytu-
ujaca.

Hans-Georg Gadamer rozpoczyna Aktualnosé piekna od pytania o ra-
cj¢ bytu sztuki, czym wpisuje si¢ w rozwazania o koncu sztuki. Filo-
zof wymienia kilka takich momentéw w tradycji kultury europejskiej,
w ktorych pytanie o uprawomocnienie sztuki pojawiato si¢ ze szcze-
g6Ing sita. Nalezg do nich starozytno$¢ i stynne pretensje Platona do

" Tenze, Problem dziela otwartego, [w:] tegoz, Sztuka, wyd. cyt., s. 168.
8 Tamze, s. 169.
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sztuki, okres obrazoburstwa i jego potepienie przez Koscidt chrzesci-
janski, reformacja i kontrreformacja, przemiany w mysleniu o kulturze
i sztuce wieku XVIII i XIX. Stwierdza, ze w wieku XIX zakonczyta
si¢ ostatecznie pewna jednolita tradycja zwigzana ze sposobem odpo-
wiedzi na to pytanie. Filozof ma tu na mysli awangardowy przewrot
w mysleniu o sztuce z poczatku XX wieku. Zrozumienie, czym jest
dzis$ sztuka, to jedno z zadan filozofa, wigc Gadamer podjat si¢ obrony
sztuki. W latach 60. XX wieku, gdy pisat Prawde i metode, ,,zagroze-
nie sztuki” ze strony antysztuki byto juz wyraznie widoczne. Postu-
giwanie si¢ pojeciami klasycznej i kantowskiej estetyki w ocenie
awangardowych dziet sztuki (na przyktad twoérczosci Marcela Du-
champa, w tym czasie juz powszechnie znanej i z powodzeniem wy-
stawianej) stawato si¢ problematyczne. Gadamer odwotuje si¢ wiec do
bardziej podstawowych niz estetyczne do§wiadczen ludzkich. W celu
uaktualnienia pigkna jako wyznacznika sztuki szuka szerszych, antro-
pologicznych podstaw i odwotuje si¢ do trzech kategorii: gry, symbo-
lu i $wigta.

W Aktualnosci pickna czytamy, ze dzieto sztuki nie dlatego jest
niezastapione, poniewaz jest no$nikiem sensu, ktorym mozna obciga-
zy¢ rowniez inne nosniki. Sens dzieta sztuki polega raczej na tym, ze
ono w ogole si¢ pojawia. Prawdziwe dzielo sztuki jest czyms$ wigcej
niz zwykly przedmiot, a jego zniszczenie bywato w historii uznawane
za rodzaj bluznierstwa religijnego. Czyli dzielo sztuki nie tylko odsyta
do czego$, ale samo w sobie jest przyrostem bytu. Nie jest jedynie
srodkiem, ale samym celem. Aby odkry¢ to, do czego dzielo odsyta,
ale rowniez — a moze przede wszystkim — to, CO samo znaczy, po-
trzebny jest wysitek, uczestnictwo w grze. Nie istnieje symbol, ktore-
go rozumienie mogtoby si¢ odby¢ bez interpretacji. Na uwage zastu-
guje tu troska Gadamera o to, aby gra o wlasciwe rozumienie byta
uczciwa.

Jesli jednak od poczatku XIX wieku artysta stopniowo rezygnuje
z wypowiadania si¢ w zrozumiatym jezyku symbolicznym wspolnoty
europejskiej tradycji humanistyczno-chrzescijanskiej, czyli rezygnuje
Z przemawiania w imieniu swojej wspolnoty, to w czyim imieniu
mowi? Filozof odpowiada: ,,poprzez najbardziej swoiste wypowiada-
nie siebie sam sobie tworzy wihasng wspolnote [...] ta wspolnota zas
jest w swej intencji caloScig zamieszkanego $wiata, ma charakter



190 Joanna Winnicka-Gburek

ekumeniczny, prawdziwie uniwersalny”®. Wida¢ tu wyraznie optymi-
styczng wiar¢ w szczeros¢ artystycznych intencji.

Niejednokrotnie jednak w kontakcie z dzietami sztuki nowocze-
snej, siegajacej korzeniami do awangardy, mozna mie¢ wrazenie, ze
artyScie nie chodzi o sprowokowanie odbiorcy do wysitku rozumienia,
do tego, aby przestat by¢ widzem, zostat uczestnikiem gry o rozumie-
nie, ale o zwykla zabawg, ktorej niejasne czesto reguly sa zupetnie
odmienne od tych zaktadanych przez Gadamera.

Coraz czgsciej, na co wskazuje Manfred Lurker, stowo ,,symbol”
rozumie si¢ jako rozmyty, nienaukowy termin, uzywany przez marzy-
cieli, fantastow i fanatykow religijnych. Prawda jest rowniez, ze w sto-
sunku do symboli uzywa si¢ — lub raczej uzywato si¢ kiedys — okre-
$lenia ,,uswiecony”, co nadaje im specyficzne znaczenie cennosci,
czego$, czego powinno si¢ strzec 1 co powinno si¢ przekazywaé na-
stepnym pokoleniom. Jak mowi Lurker: ,,Gdzie przestaje si¢ szano-
wacé dziedzictwo przodkéw, gdzie zrywa si¢ kontakt z tradycja, tam
roéwniez uswiecone symbole tracg sens i wydaja si¢ jedynie kalkoma-
nig dawno minionych czasow”™C.

Lurker ubolewa nad tym, ze wspotczesnie pojawiaja si¢ glosy, aby
znie$¢ roznice w pojmowaniu znaku i symbolu oraz

[...] nazywaé wszystkie znaki, ktore co$ reprezentujg, symbolami, cho¢by to
byty tablice drogowe lub indianskie sygnaty dymne. Stad juz dzieli nas tylko
krok od nadania wszystkim bez wyjatku symbolom charakteru znakow; wtedy
na przyktad chrzescijanski krzyz nie bylby wcale wazniejszy od numeru do-
mu, obydwa stuzylyby jedynie do zewnetrznego znakowania®®.

Gilbert Durand przyznaje racj¢ Pascalowi, ktéry uwazal, ze filozo-
fem odpowiedzialnym za szczegélnego rodzaju ,,obrazoburstwo”, to
znaczy za przyspieszenie triumfu ,,znaku” nad symbolem, byt Karte-
zjusz. Dla Kartezjusza wyobraznia symboliczna i wszelkie wrazenia
zmystowe nie byly uznanymi drogami poznania. Sadzil, ze cztowiek
powinien okazywaé swoje zainteresowanie tylko takim przedmiotom,
ktére mozna pozna¢ w sposob jasny i pewny za pomocg swego ,,du-

® H.-G. Gadamer, Aktualnos¢ pickna, thum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1993,
s. 52.

10 M. Lurker, Przestanie symboli w mitach, kulturach i religiach, thum. R. Woj-
nakowski, Krakow 1994, s. 22.

! Tamze, s. 23.
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cha”?. Ten duch to intelektualne mozliwosci czlowieka, ktore — jak
si¢ pozniej okazato — Kartezjusz oczywiscie przecenial. Z symbolem
jest doktadnie odwrotnie, bowiem gdy zwracamy si¢ w jego kierunku,
mamy pewno$¢, ze nie poznamy go W Sposob jasny i pewny, ale
W sposdb niejasny i niepewny. Durand pisze:

W filozofii wspodtczesnej nastapito, z kartezjanskiego rozpedu, podwojne wy-
krwawienie symbolizmu: badz redukuje si¢ ,,cogito” do ,,cogitationes” i wtedy
otrzymuje si¢ $wiat nauki, w ktorym znak jest pomyslany tylko jako adekwat-
ny termin dla jakich$ stosunkoéw; badz ,.chce si¢ byt wewngtrzny zwrécic
$wiadomosci” 1 wtedy otrzymuje si¢ fenomenologie owdowiate po transcen-
dencji, dla ktérych zbior fenomendw nie ukierunkowuje si¢ juz ku biegu-
nowi metafizycznemu, [...] osiaga jedynie ,,prawde na dystans, prawde zredu-
kowana™*,

Czytamy dalej, ze

Takie radykalne obrazoburstwo rozwing¢lo si¢ nie bez powaznych nastepstw
dla malowanego lub rzezbionego obrazu artystycznego. W §wiecie, w ktorym
na co dzien triumfuje pragmatyczna moc znaku, kulturowa rola malowanego
obrazu jest w najwyzszym stopniu zminimalizowana. [...] Artysta, jak i obraz,
nie ma juz swego miejsca w spoteczenstwie, ktore stopniowo wyeliminowato
zasadnicze funkcje obrazu symbolicznego, a w narastajacej i m$ciwej anarchii
obrazow, jaka rozpetata si¢ i zalata wiek XX, artysta rozpaczliwie szuka zako-
twiczenia swej ewokacji poza scjentystyczng pustynia naszej pedagogii kultu-
ralnej™.

»Wyobraznia symboliczna jest witalng, dynamiczng negacja, nega-
cja nicosci, $mierci i czasu”*®. Takie okreslenie symbolu jest zdaniem
filozofa glowna jego funkcja. Przedstawia on nastgpnie cztery zakre-
sy, w ktorych przejawia si¢, mozna by powiedzie¢, rdwnowazaca
funkcja symbolu i wyobrazni symbolicznej.

12 Nalezy zajmowaé si¢ tylko tymi przedmiotami, do ktorych poznania
W sposob pewny i niewatpliwy umysty nasze zdaja si¢ wystarcza¢” (R. Descartes,
Reguly kierowania umystem. Poszukiwania prawdy poprzez swiatlo naturalne,
ttum, L. Chmaj, Kety 2002, s. 17).

3 G. Durand, Wyobraznia symboliczna, ttum. C. Rowinski, Warszawa 1996,
s. 37.

1 Tamze, s. 38 i n.

15 Tamze, s. 124.
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1. Symbol przywraca rownowage witalng (biologiczng). Durand
podkresla negatywne oddziatywanie na czlowieka ,,wladzy inteligen-
cji”, a wigc przewagi scjentystycznego interpretowania Swiata nad
duchowym. W jego wyniku czlowiek pozostaje sam z frustrujaca
i budzaca Iek $wiadomos$cig $mierci. Terapeutyczng funkcje speinia
sztuka zrodzona z wyobrazni symbolicznej.

2. Wyobraznia symboliczna wptywa na réwnowage psychospo-
teczna, peliac szczegdlnego rodzaju funkcje pedagogiczng. Durand
przywotuje badania psychologiczne nad zwigzkiem umiejetnosci do-
strzegania 1 interpretowania obrazoéw symbolicznych za zdrowiem
psychicznym.

3. Rownowagg antropologiczng nazwane jest czlowieczenstwo
W rozumieniu personalistycznym. Taka rownowage mozna 0siggnac,
aktywnie partycypujac we wspolnym dla wszystkich kultur ,,muzeum
wyobrazni”, czyli muzeum symbolicznych dziel, bedgcych dorobkiem
wszelkich dziedzin kultury.

Dopiero wtedy — méwi Durand — bedzie mogta sie ukonstytuowa¢ antropolo-
gia tego, co wyobrazeniowe, antropologia, ktorej celem jest nie tylko by¢ ko-
lekcja obrazoéw, metafor i tematdéw poetyckich. Ale ktéra ponadto musi mieé
ambicje stworzenia ztozonego wizerunku nadziei i obaw rodzaju ludzkiego,
azeby kazdy mogl sic w nim rozpoznaé i w nim si¢ potwierdzi¢®.,

Stanem oczekiwanym bylby ,,ekumenizm sfery wyobrazeniowe;j” pro-
wadzacy do braterstwa kultur.

4. W kazdej antropologii symbolistycznej symbol odsyta do nie-
skonczonej transcendencji. Homo symbolicus tworzy poprzez symbole
dziedzing najwyzszych wartosci , sprzeciwiajac si¢ materialistycznej
koncepcji §wiata i otwierajac si¢ na teofanie.

Paul Ricoeur, do ktérego wielokrotnie odwotywat si¢ Durand, uwa-
zal, ze wspolczesno$é jest jednoczesnie tym momentem dziejowym,
w ktorym nastgpito zapomnienie symbolu, i odpowiednim czasem do
tego, aby przywrdci¢ jego znaczenie, ,,powtorng naiwno$¢”. W tym
celu filozof formutuje jedng z najbardziej znanych i cytowanych mak-
sym: ,,Symbol daje do myslenia”.

Symbole wystepuja na trzech obszarach: sacrum, nieSwiadomosci,
poetyckiej wyobrazni. W celu przyblizenia si¢ do jak najlepszego

18 Tamze, s. 133.
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intuicyjnego okreslenia, czym jest symbol, Ricoeur pokazuje réznice
migdzy symbolem a znakiem, alegoria, symbolem w logice i mitem.
Umiejetno$¢ dostrzezenia tych réznic jest wyznacznikiem stopnia
akceptacji interpretacji metafizycznej, to znaczy takiej, ktora w sym-
bolu widzi znacznie wigcej niz tylko to, co w prosty sposob wskazuje
poza siebie. Inaczej méwigc, oznacza to zgode na przyznanie symbo-
lowi mocy transcendencji.

Wiadystaw Strozewski réwniez laczy symbol z transcendencja.
Symbol nalezy do dziedziny znakdow, co wsrdéd zwolennikow jezyko-
wego modelu rzeczywistosci rodzi oczekiwania, zeby symbol jako
znak w sposob adekwatny i jednoznaczny nazywal rzeczywisto$¢.
Zwykty znak odsyta do czego$ (pozwala co$ rozpoznac), jest jedno-
znaczny i da si¢ wyrazi¢ za pomocg pojecia. Stuzy porozumiewaniu
sig, ma funkcje komunikatywng. Symbole za§ co$§ reprezentuja, sa
wieloznaczne i konieczne wtedy, gdy pojecia w jaki$ sposob zawodza.
Natomiast

[...] symbol nie odnosi do symbolizowanego ani w sposéb jasny, ani catko-
wicie jednoznaczny, nie ma w nim takze intencji ,,zawladnigcia” : gdyby sie
W nim znalazta, zaprzeczylby sam sobie. Symbol zbliza do nieznanego, po-
zostawiajac je nieznanym, wskazuje na transcendencje, nie degradujac jej
istoty™’.

»Jak wydoby¢ z symbolu t¢ inn o § ¢, ktéra wzbudza mysl, by nie
okazal si¢ nia sens juz gotowy, utajony, zasloniety, zakryty?”*® — pyta
filozof i odpowiada: potrzebna jest interpretacja hermeneutyczna ma-
jaca doprowadzi¢ do rozumienia, bo zaden symbol nie jest rozumiany
bez jakiejkolwiek interpretacji.

Na koniec zaprezentowanego wyboru hermeneutycznych koncep-
cji, czynigcych symbol i w wigkszosci pesymistyczne diagnozy co do
jego aktualnej kondycji we wspodlczesnej sztuce waznymi przedmio-
tami rozwazan, chciatabym odwota¢ si¢ do personalistycznej her-
meneutyki Luigiego Pareysona, w obszarze ktorej wspomniana pro-
blematyka rozwigzana jest inaczej.

Na pierwszy rzut oka, jak stwierdza shusznie Gianni Vattimo, este-
tyka formatywnosci Pareysona wydaje si¢ fenomenologia tworczosci

'W. Strozewski, Istnienie i sens, Krakow 2005, s. 482.
18 p. Ricoeur, Egzystencja i hermeneutyka, tlum. E. Bienkowska et al., War-
szawa 1985, s. 66.
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artystycznej pozbawiong widocznych zwiazkéw z biblijnym i chrze-
Scijanskim dziedzictwem. Filozofia byla dla Pareysona, jak sam wie-
lokrotnie stwierdzat explicite i wyjasnial, hermeneutyka doswiadcze-
nia religijnego. Do takiego podejscia doprowadzita filozofa refleksja
estetyczna. Vattimo, jego ulubiony i wdzigczny uczen, ktory jednak
dos¢ daleko odszedt od zatozen swego mistrza, w nastepujacy sposob
wyjasnia ewolucje jego pogladow:

Nietrudno jednak dostrzec ciagto$¢ i spojnosé¢ drogi, ktora podazat od estetyki
az do zainteresowan religijnych ostatnich lat jego zycia. Odkrycie formy for-
mujacej (forma formante) skierowato jego mysl ku pewnej rzeczywistosci,
majacej wigecej wspolnego z idealizmem niz z jakakolwiek forma realizmu
badZz empiryzmu. Forma rodzaca si¢ w tworczosci artystycznej, jak kazde zda-
rzenie zwigzane z ludzka inicjatywa, stanowi przejaw obecnos$ci wykraczaja-
cej poza czysta relacje podmiot — przedmiot™,

Vattimo cofa si¢ przed uzyciem takich pojeé jak metafizyka czy
transcendencja. Pareyson natomiast, charakteryzujac osobe jako pod-
stawowg kategorie jego filozofii, méwi wyraznie: ,,Problem poznania
prawdy i wielosci filozofii nie jest ani epistemologiczny, ani historio-
zoficzny, ale metafizyczny [podkreslenie — J. W.-G.]"%. Artysta
1 odbiorca sztuki sg u Pareysona osobami. A osoba ze wzglgdu na jej
dwa aspekty — totalnos¢ i rozwdj — ,,jest samotworzacym si¢ dzietem,
czyli formq”Zl.

Forma u Pareysona jest wynikiem udanego formowania. ,, Jedynie
co$ niepowtarzalnego i jednostkowego moze wywotaé interpretacje.
[...] Nie ma mowy o mozliwo$ci ani o konieczno$ci interpretacji tam,
gdzie nie istniejg formy do poznania ani osoby zamierzajace je po-
znaé™?. Filozof wielokrotnie, opisujac udane dzieto sztuki, czyli for-
me, uzywa terminu doskonato$¢. Doskonate dzieto sztuki jest wyni-
kiem doskonatego procesu formowania. Gdy Pareyson méwi o for-
mowaniu materii dzieta sztuki, nazywa ja duchowos$cig i osobowoscig
artysty:

19 G. vattimo, Przedmowa, [w:] L. Pareyson, Estetvka. Teoria formatywnosci,
thum. K. Kasia, Krakéw 2009, s. 9.

2| Pareyson, Esistenza e persona, Torino 1992, s. 217, [za:] K. Kasia, Rze-
miosto formowania. Luigiego Pareysona estetyka formatywnosci, Krakow 2009,
s. 43.

2 Tenze, Estetyka. Teoria Jormatywnosci, wyd. cyt., s. 205.

22 Tamze, s. 207.
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Jesli nie dostrzegamy w stylu tej catej duchowosci oraz energii formatywnej
zaangazowanej w dzieto, redukujemy je wowczas do czystej materii — rzezbe
do bloku marmuru, obraz do pomalowanej powierzchni. Forma jest réwno-
czes$nie fizyczna i duchowa. Duch i materia krzyzuja si¢ ze soba w dziele.
Dzieto sztuki nie tyle ,,wyraza” osobowos¢ artysty, ile cate nia jest — integral-
ng i niepodzielng osoba, ktora stata si¢ materialnym, fizycznym i istniejagcym
przedmiotem, co nie stoi wcale w sprzecznos$ci z oczywista wzajemng trans-
cendencjg dzieta i osoby®,

Metafizyczny charakter poznania prawdy, doskonata forma, kate-
goria osoby, ktora zawiera w sobie niejako te dwie poprzednie, upra-
womocnia nastg¢pujaca hipoteze: Mimo ze Pareyson nie werbalizuje
tego w swej estetyce, mozna chyba stwierdzi¢, ze jego forma jest for-
ma symboliczna.

Pareyson formutuje pewne prawo dotyczace poetyk, ktore gdyby je
zaakceptowac, byloby jednym z argumentdéw przeciw wszelkim prze-
sztym 1 majacym jeszcze nastgpi¢ diagnozom o ,,Smierci sztuki”.

Poetyki nie moga si¢ potaczy¢ i uzgodni¢ w syntezie, ktéora mogtaby si¢ wy-
dawac¢ filozoficzna, lecz zawsze pozostanie ona eklektyczna, poniewaz one
migdzy soba walcza i muszg walczy¢, bo tam, gdzie jest jedna, nie ma miejsca
na inne, historyczne gusty si¢ wykluczajg i czgsto nawzajem zwalczajg, pro-
gramy sztuki nastepuja po sobie nie tylko z natury, ale rowniez z powodu
gwaltownych reakcji, co w zadnym razie nie hamuje sztuki, gdyz kiedy juz
zostanie ona szczesliwie osiggnieta, moze si¢ prezentowac poprzez wszystkie,
zréznicowane, odlegle, a nawet przeciwne programy“".

Podkreslenia wymaga tu fragment dotyczacy formowania, ktore
rozpoznajemy w stowach: ,kiedy zostanie ona szczg$liwie osiggnig-
ta”, czyli osiggnie doskonato$¢. Wtasnie odwotanie si¢ do ,,formy
formujacej” wyklucza dalsze dywagacje na polu poetyk. Jesli dzieto
zostanie uformowane z sukcesem, wtedy pytanie o to, jak to zostato
zrobione i czy zastosowana poetyka zgodna jest z gustem i preferen-
cjami odbiorcy/krytyka, nie ma glebszego uzasadnienia.

Pierwszenstwo i jakby niezalezno$¢ uksztattowanej formy od opi-
nii, przekonan i upodoban odbiorcy wydaje si¢ moze najwazniejszym
aspektem estetyki Pareysona. Forma jest ponad wszelka krytyka.

28 Tamze, s. 67.
2 Tamze, s. 339.
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Oczywiscie w domysle tylko ta forma, ktora zostala ,szczesliwie
osiggnieta”. Wtedy moze jedynie zaprosi¢ do ,,wykonania” i interpre-
tacji.

Na terenie hermeneutyki personalistycznej w ogoéle nie moze po-
jawic¢ si¢ problem ,.konca sztuki”. Jesli pada diagnoza: $mier¢ sztuki,
to tak, jakby wypowiadat ja ,,nie-cztowiek”, bo jezyk symboliczny jest
— w personalistycznej koncepcji 0soby — wyznacznikiem cztowieczen-
stwa.

Wyobraznia symboliczna Duranda (ekumenizm sfery wyobraze-
niowej), ,,zycie symboliczne” Junga czy tez jakakolwiek antropologia
symbolistyczna to wiasciwa, a by¢ moze jedyna ptaszczyzna, na ktorej
jest mozliwe realizowanie si¢ popularnej kiedys, a dzi§ zapomnianej
koncyliacyjnej funkcji sztuki. ,,Czy sztuka symboliczna moze pomoc
w przezwyciezeniu alienacji, przywrdci¢ stan partycypacji, czyli pier-
wotna unie czlowieka ze $wiatem sacrum i mitami”®? Niedawno
Zofia Rosinska pozostawita to pytanie otwarte. Pozwole sobie posta-
wi¢ na koniec inne pytanie, ktore rowniez pozostawi¢ bez odpowiedzi:
Czy istnieje sztuka inna niz symboliczna?

Na 54. Biennale w Wenecji Urs Fischer pokazatl zestaw trzech rzezb
wykonanych z wosku i1 bedacych doskonatymi, hiperrealistycznymi
kopiami trzech figur: postaci przyjaciela artysty, krzesta z pracowni
artysty oraz znanej rzezby Giovanniego z Bolonii Porwanie Sabinek
(1581-1583). Artysta wraz z otwarciem tego jednego z najbardziej
znaczacych, a jednocze$nie spektakularnych pokazow sztuki §wiato-
wej zapalil ,knoty” owych monumentalnych ,,$wiec” woskowych.
Podczas kilkumiesigcznego trwania wystawy rzezby topily si¢, zmie-
niajac swa postac¢ i dgzac kazdego dnia do catkowitego, mogtoby sie
wydawac, unicestwienia.

Najwiecej emocji wsrdod zwiedzajacych i najwicksze zaintereso-
wanie krytykow wzbudzata ,,zaglada” barokowe]j rzezby. Porwanie
Sabinek Giambologny byto szczytowym osiggnigciem jego artystycz-
nej wirtuozerii. Mimo ze tytut nawigzuje do mitologii rzymskiej, nie-
ktorzy historycy sztuki dopatrujg si¢ w nim alegorii trzech okreséw

% 7. Rosinska, Przygodnosé aksjologiczna. Esej o niemocy, ,.Estetyka i Kry-
tyka”, nr 20 (1/2011), s. 165.
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zycia: mlodosci, dojrzatosci i staro$ci. Rzezba pokazuje doskonaty
warsztat; trzy wywazone postaci w ukfadzie piramidalnym wykonane
sg z jednego kawatka marmuru. Ten uktad jest mistrzowskim zasto-
sowaniem typowej dla manieryzmu figura serpentinata. Artysta prze-
ksztatcit rozumienie formy rzezbiarskiej w taki sposob, iz widz jakby
czynnie uczestniczy w przedstawieniu. Nie zapominajmy, ze iluzja
ruchu i teatralno$¢ to cechy charakteryzujace sztuke baroku, ktérego
Giambologna byl prekursorem.

Trzeba przyznac, ze topiace si¢ na oczach publiczno$ci elementy
robily wrazenie. Odpadajace stopniowo czgsci otaczaly coraz gesciej
ptongca rzezbe. Znieksztatcone catkowicie lub jeszcze rozpoznawalne,
jak na przyktad kikut dloni, juz tylko z dwoma pigknymi palcami,
ktoére wczesniej na co$ wskazywaly, wigcej znaczyty. Wszystko to
dziato si¢ w migotliwym §wietle §wiec, co potegowato wrazenie baro-
kowej teatralnosci.

Czy Urs Fischer swoim dzietem tylko zrecznie wpisat si¢ w wio-
dacy temat Biennale —obowigzujace hasto ILLUMInations miato
mie¢, zdaniem kuratora Bice’a Curigera, symboliczne, szerokie odnie-
sienia: temat S$wiatlta, poezj¢ Arthura Rimbauda, pisma Waltera
Benjamina, kondycje narodowych pawilonéw wystawienniczych, ale
tez ulotng materi¢ sztuki rozumianej jako do§wiadczenie rozjasniajace
rzeczywisto$¢ (illuminating experience) — czy tez chcial nam powie-
dzie¢ co$ o nieuniknionym przemijaniu sztuki zbudowanej na kla-
sycznym ideale pigkna i mistrzostwie wykonania? A moze nie mamy
do czynienia z dzietem, ktore méwi jednoczesnie o sztuce, cztowieku
i symbolicznej tradycji, bez ktorej ani jedno, ani drugie nie moze si¢
obejs¢?

Zmianie stanu, ksztattu ulegt przedmiot, wydaje si¢ natomiast, ze
dzieto sztuki Fischera nie stracito swej, jak powiedziatby Pareyson,
integralnosci. W krotkim rozdziale Okaleczenie nie niszczy wszystkie-
go: kikuty, ruiny, fragmenty czytamy:

Z perspektywy udanego i zakonczonego formowania okaleczenie (cho¢ rzecz
jasna nie takie, ktore mogloby zniszczy¢ fizyczng rzeczywisto$é dzieta, redu-
kujac je do nieruchomego fragmentu czy nic nie znaczacej ruiny) nie niszczy
calosci. [...] Okaleczenie starozytnej rzezby objawia jej prawdziwg istote je-
dynie w tym sensie, ze stanowi odwieczne wezwanie do podziwiania w dziele
sztuki tego, co istotne, czyli natury formy®.

% | pareyson, Estetyka. Teoria formatywnosci, wyd. cyt., s. 129.



Ryec. 1. Urs Fischer, bez tytulu, czerwiec 2011
wosk barwiony, knoty, stal, wymiary instalacji zmienne
54. Biennale w Wenecji
Zrédto: materialy whasne.



- asracsses

Ryec. 2. Urs Fischer, bez tytutu, wrzesien 2011
54. Biennale w Wenecji
Zrodto: materialy wiasne.



Ryc. 3. Urs Fischer, bez tytulu, fragment, wrzesien 2011
54. Biennale w Wenecji
Zr6dto: materialy wilasne.

WHAT DOES HERMENEUTICS UNDERSTOOD AS INTERPRETATION
OF SYMBOL AND METAPHOR HAVE TO SAY ABOUT
THE CONTEMPORARY WORK OF ART?

ABSTRACT

In the article I propose an analysis of both the opinions about “the end of art,”
that have been appearing for a long time and the changes in understanding
the meaning of symbols in culture. In connection with the problem of sym-
bols, | refer to the philosophy of Hans Georg Gadamer and Paul Ricoeur, as
well as to the personalistic hermeneutics of Luigi Pareyson. Asking if there
exist such concepts of culture that would make the use of the term “end of
art” irrelevant, I answer yes and I give the example of the concept of form by
Pareyson. Additionally, I make the point that Pareyson’s form is a symbolic
one. Finally, I try to outline a hermeneutic interpretation of one of the art
works shown at the 54 Venice Biennale
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Przeszto ¢wier¢ wieku w szufladzie profesora Cezarego Wodzinskie-
go zalegato thumaczenie jednej z najwazniejszych ksigzek w duchowej
historii Rosji, ktére ostatecznie za sprawg Wydawnictwa Marek De-
rewiecki i pracy Michata Milczarka ujrzato §wiatlo dzienne w rozsze-
rzonej i poprawionej wersji pod koniec roku 2012. Mowa o Filozofii
wspolnego czynu Nikolaja Fiodorowicza Fiodorowa.

Fiodorow to posta¢, ktéra w polskich badaniach nad myslg rosyj-
sk nie zostala jeszcze w pelni opracowana. Do tej pory funkcjonowa-
ty przektady jedynie kilku artykutéw o Nietzschem i Kancie, réwniez
nie ukazala si¢ Zzadna rodzima filozoficzna monografia poswi¢cona
W catosci temu niezwyktemu myslicielowi®. A jest to autor inspiruja-

! Thumaczenia zostaly zawarte w: Wokét Szestowa i Fiodorowa, red. J. Dobie-
szewski, Warszawa 2007. Obszerne fragmenty poswigcone Fiodorowowi mozna
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cej koncepcji, ktora fascynowala zar6wno Fiodora Dostojewskiego,
jak i Wiodzimierza Sotowjowa. My$l Fiodorowa inspirowata na rowni
mumifikujacych Lenina i $nigcych o podboju kosmosu bolszewikow?,
jak i luminarzy rosyjskiego renesansu religijno-filozoficznego. Pomi-
mo niezwyklej popularnosci, siegajacej az po popkulture, niezwykla
idea Fiodorowa w swym oryginalnym ksztatcie zmarta wraz ze swoim
tworca.

Omawiana tutaj Filozofia wspdlnego czynu jest pozycjg nietypowa,
poniewaz nie jest dzielem ukonczonym. Nietypowy jest takze sam
autor, ktory nie pozostawil po sobie ani jednej ksigzki, a jedynie sporo
zapiskow 1 artykuldow — z czego par¢ o znacznej objetosci, ktore na-
stepnie Nikotaj Peterson i Wiadimir Kozewnikow, jego najblizsi ucznio-
wie, wydali pod zbiorczym tytulem. Bazg dla polskiego tlumaczenia
byto kompleksowe rosyjskie wydanie Dzief zebranych N. F. Fiodoro-
wa w czterech tomach przygotowane i opatrzone komentarzem przez
A. G. Gaczewg oraz S. G. Siemienowa. W polskim wydaniu znalazty
si¢ kluczowe teksty, zawierajace najpetniejsza wyktadnie idei Fiodo-
rowa, czyli Supramoralizm albo powszechna synteza... oraz Problem
braterstwa lub pokrewienstwa... Dolaczono takze wybor artykutow
o tresci religijnej, filozoficznej (gldwnie poswigconych filozofii Nie-
tzschego, Kanta, ale takze mysli Sotowjowa, Dostojewskiego i Totsto-
ja), historiozoficznej, o sztuce i regulacji przyrody. Cato$¢ dopiecto
paroma przyktadami korespondencji Fiodorowa, aby przyblizy¢ pol-
skiemu czytelnikowi sposob filozofowania rosyjskiego mysliciela.
W poréwnaniu do rosyjskiego wydania nie jest to skromny wybor,
gdyz zawiera si¢ w nim kompletny wyktad idei Fiodorowa. Musimy
pamigtac, ze byl on myslicielem tworzacym w drugiej potowie XIX
wieku i cho¢ sita jego przekazu pozostaje niezmienna, to jezyk i nie-
kiedy argumentacja nie przetrwaly proby czasu. Zwlaszcza wywody
historiozoficzne, obszerne w polskim wydaniu, stracity na wartosci.
Nalezg si¢ tutaj jednak pochwaty dla ttumaczy, ktérzy pomimo ana-

znalez¢ w: S. Mazurek, Utopia i Laska. Idea rewolucji moralnej w rosyjskiej
filozofii religijnej, Warszawa 2006; A. Sawicki, Poprzez bunt i pokore. Zagadnie-
nie cierpienia i Smierci w eschatologicznych koncepcjach myslicieli rosyjskich,
Biatystok 2011; J. Zylina-Chudzik, Aktywistyczna eschatologia Mikotaja Fiodo-
rowa jako pragmatyczna implikacja jego antropologii, [online], www.filozofia-
rosygska.uz.zgora.pl/ [dostep: 21.03.2013].

Jednym z inicjatoréw konserwacji ciala Lenina byt zwolennik idei wskrze-
szenia Leonid Borysowicz Krasin. Por. L. Stotowicz, Historia filozofii rosyjskiej.
Podrecznik, thum. B. Zytko, Gdansk 2008, s. 221.
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chronicznosci jezyka mysliciela i jego utrudniajacej odbidér maniery
(dtugie zdania, mndstwo neologizmow i gier stownych) potrafili stwo-
rzy¢ tekst zrozumiaty i dogodny w odbiorze na progu XXI wieku.

Fiodorow jest filozofem tylko jednej mysli, ktorej z niespotykang
w historii filozofii konsekwencja poswiecit kazde napisane przez
siebie stowo. A chodzi o co$ najbardziej podstawowego i najbardziej
osobistego dla kazdego cztowieka — o problem przezwyci¢zenia
$mierci. Tytulowy wspolny czyn polega¢ ma na wykorzystaniu poten-
cjalu militarnego do zapanowania nad klimatem i zaspokojenia w ten
sposob doczesnych potrzeb ludzkosci, co umozliwi jej skoncentrowa-
nie wszystkich wysitkow na postepie naukowym, ktérego celem jest
przywrocenie zycia wszystkim zmarlym pokoleniom. Cho¢ brzmi to
fantastycznie, tkwigca u podloza idea ma niezwykla wage.

Fiodorow wystepuje przeciw temu, co wydaje si¢ najbardziej
oczywiste — ze kazdy z nas podlega prawom przyrody i na ich mocy
kiedy§ umrze. Ten fakt, z ktorym stykamy sie¢, obserwujac odchodze-
nie bliskich (ojcow), a po6zniej do§wiadczajac wlasnego starzenia sie,
jest podstawowg przyczyng naszego cierpienia. Moment bolu po stra-
cie blizniego, buntu przeciwko takiemu stanowi rzeczy wytania czto-
wieka sposrod wszystkich istot. Swiadomo$é $miertelnosci jest za-
czatkiem moralnosci, zrozumieniem fundamentalnego podziatu na
dobro-zycie oraz zto-$mier¢.

W problemie $mierci skupiajg si¢ wszystkie zagadnienia etyczne.
Synowie obdarowani przez Ojcow zyciem staja si¢ odpowiedzialni za
ich zycie i zobowigzani do ich wskrzeszenia. Przeslanie to przynosi
chrzesdcijanstwo, w ktorym odkryta zostaje tajemnica powszechnego
braterstwa ludzi poprzez ich wspdlne pochodzenie od pierwszych
rodzicow i Boga Ojca. Chrzescijanstwo jest wiec objawieniem sto-
sunku Syna do Ojca oraz zapowiedzia ostatecznego przezwyci¢zenia
$mierci. Jezus Chrystus poprzez wskrzeszenie Lazarza, a nastepnie
poprzez swoje zmartwychwstanie dat ludzkosci zadanie do wykonania
— powszechne wskrzeszenie. Jest to absolutny imperatyw czlowie-
czenstwa.

Przyrodzie, bedacej siedliskiem $mierci, nalezy przeciwstawic si¢
dziataniem, ktore aby bylo powszechne i wszechogarniajace swych
zasiggiem, wymaga uczestnictwa wszystkich ludzi. Wypehienie przy-
kazania Chrystusa jest zalezne wylacznie od ludzkosci, musi dokona¢
si¢ jej zjednoczonymi sitami tu i teraz. Shuzy¢ temu ma postgp techno-
logiczny, ktory odpowiednio nakierowany doprowadzi do nastania
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Krolestwa Bozego, czyli odtworzenia w formie nieskazonej ztem
($miercig) wszystkich pokolen i przemienienia kosmosu w sfer¢ pod-
legla duchowi ludzkiemu.

Jedynie aktywizm doprowadzi do pozytywnego rozwigzania sote-
riologicznego, gdyz Bog jest w cztowieku i co za tym idzie — nie ist-
nieje transcendentna, zewngtrzna wzgledem ludzkosci, sita mogaca
zbawié $wiat. Biernos¢ i uleglo$¢ wobec determinizmu przyrodnicze-
go moze doprowadzi¢ do katastrofy, takiej jak na koncu Ewangelii $w.
Jana.

Niezwykto$¢ konceptu Fiodorowa tkwi w jego maksymalizmie
i holizmie, jak rowniez w absolutnym prymacie powinnosci nad by-
tem i1 radykalnym imperatywie dziatania. Wydaje sig, ze projekt
wspolnego dziela przeciwstawia si¢ zupehie filozofii zachodniej,
opartej na watpieniu i dociekaniu prawdy, ale wlasnie przez to stano-
wi dla niej interesujgcy kontrapunkt.

Filozofia wspolnego czynu zashuguje na szczeg6lng uwage z jesz-
cze jednego powodu. Sposdb myslenia Fiodorowa jest skrajnie anty-
systemowy, jego projekt rozwija si¢ w krotkich notatkach i artykutach
dotykajacych wielu pozornie niezwigzanych ze soba kwestii, takich
jak na przyktad liturgia i charakter pisma, wywotywanie deszczu jod-
kiem srebra i staroruska tradycja stawiania drewnianych cerkwi
w ciggu jednego dnia. Jednak te tematy potaczone sg wspdlng ideg —
obowigzkiem wskrzeszenia — i tworzg razem spojng, koherentng
1 bardzo konsekwentng cato$¢, wolng od aporii klasycznych systemow
filozoficznych.

Pomimo uniwersalnosci podjetego przez Fiodorowa tematu nie
udato mu si¢ unikng¢ popadnigcia w pewnego rodzaju naiwno$¢, gdy
przechodzi do sposobow realizacji wspolnego czynu. Fragmenty po-
swigcone praktyce regulacji przyrody pomimo tkwigcych w nich intu-
icji czyta si¢ jak anachroniczne science fiction. Poprzez probe zako-
rzenienia w rzeczywisto$ci naukowej i spotecznej konca XIX wieku
koncepcja Fiodorowa staje si¢ forma technologicznej utopii i przez to
ucieka jej prawdziwy sens. Ale nie to stanowi najwigksza wade dzieta
tego rosyjskiego wizjonera. Zupelnie niewspolczesna jest jego wypa-
czona interpretacja islamu.

Islam wedle Fiodorowa jest obrazem $wiata pozbawionego dobra,
grozba, ktora stanie si¢ rzeczywistoscia, jezeli nie zostanie dokonane
wspolne dzielo. Z jednej strony jest to geopolityczny wrog chrzesci-
janstwa w postaci najezdzcow ze Wschodu, ktory opanowal Konstan-
tynopol i prowadzi permanentna wojn¢ z Rosja. Z drugiej strony islam
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jest zagrozeniem metafizycznym, kultem okrutnego nieludzkiego
Boga. Fiodorow interpretuje Allacha jako zaprzeczenie wszelkich
przymiotéw chrzescijanskiego Boga Ojca. Allach jako jedyny Bog
pozbawiony Syna nie moze by¢ wszechmocny, skoro nie przejawit si¢
w osobie rownej sobie. Ten brak powoduje takze, Zze nie moze by¢
przez nikogo zrozumiany, a zatem nie moze by¢ réwniez kochany.
Stworzenie ograniczonych istot jest wyrazem jego braku mitosci
i dobroci. Mahometanski Bog jest wigc obcy cztowiekowi, nie jest
Ojcem ani Synem, nie daje zycia, lecz jedynie $§mieré. W rzeczy same;j
jest Slepa sita zadajaca krwi.

Czy jest zatem sens czyta¢ Fiodorowa? W Rosji idea Fiodorowa,
jak w zakletym kregu wiecznego powrotu, co jaki$ czas wylania si¢
pod nowa postacig. W 2011 roku pod patronatem prezydenta Federacji
Rosyjskiej powstat ,,Strategiczny Spoteczny Ruch Rosja 2045”7 na
rzecz pokierowania przysztoscig gatunku ludzkiego w celu wyzwole-
nia go od cielesno$ci i $miertelnosci przy pomocy wszelkich niezbed-
nych do tego $rodkéw technologicznych oraz skolonizowania kosmo-
su’. Skupia on profesorow nauk biologicznych i technicznych, a fun-
dusze czerpie z darowizn rosyjskich milioneréw przemystowych pra-
gnacych nieSmiertelnosci. Nie dziwi wigc, ze tworcy tego ruchu uczy-
nili swym duchowym patronem Nikotaja Fiodorowa.

Cezar Jedrysko

3Por. portal ,,Rossia 2045, [online], http://2045.ru/ [dostep: 21.03.2013].
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Ksigzka Hartmuta B6hmego Fetyszyzm i kultura. Inna teoria nowo-
czesnosci jest swego rodzaju ewenementem na naszym rynku wydaw-
niczym. W polskich ksiggarniach nie byto do tej pory pozycji, ktora
w tak kompleksowy i obszerny sposéb poswiecona bylaby zjawisku
fetyszyzmu w kulturze, uyjmujac go w kontekscie mysli nowoczesnej.
Hartmut Béhme prezentuje kompleksowo histori¢ tego zjawiska od
czasOw biblijnych az do wspotczesnosci. Rekonstruuje mentalne i Kul-
turowe procesy, stopniowo sprawiajace, ze terminy takie jak idolatria
i fetyszyzm staly si¢ centralnymi kategoriami stuzacymi kulturze eu-
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ropejskiej do autocharakterystyki®. Przyklady te pozwalaja spojrze¢ na
zjawisko uwazane za charakterystyczne dla ludow prymitywnych —
lub przypisywane zachowaniom pojedynczych jednostek spote-
czenstw rozwinietych — w zupetnie nowy sposéb. Ukazuje on elemen-
ty przynalezne do archaicznych i przedo$§wieceniowych formacji kul-
turowych, ktére w spoteczenstwach nowoczesnych zdajg si¢ czyms
aktualnym i wrecz swojskim. Takie ujgcie problemu pozwala autoro-
wi na ukazanie nowoczesnosci w zupetnie innym $wietle, ktore ,,nie
oznacza [...] konca fetyszyzujacego stosunku do rzeczywistosci, lecz
jego uniwersalizacje w obszarze masowej konsumpcji, polityki i sek-
sualnosci™.

Mysli Bohmego nie sg odosobnione w §wiatowej literaturze zwia-
zanej z zagadnieniem fetyszyzmu. Na szczego6lng uwage zastuguje tu
praca Karla-Heinza Kohla z 2003 roku pod tytutem Die Macht der
Dinge. Geschichte und Theorie sakraler Objekte. Jest to efekt badan
prowadzonych niemalze réwnolegle, ktory powstat na gruncie nauki
niemieckiej. Obie te prace sg do siebie podobne w punkcie wyjscia,
zwlaszcza jezeli chodzi o ukazane w nich watki dotyczgce prehistorii
oraz etnografii, lecz odmienne we wnioskach. Badacze korzystali
z podobnych zrdodet, do czego rzecz jasna nie mozna mieé zastrzezen,
zwlaszcza, ze wnioski zawarte w tych pracach sg zasadniczo rézne,
tak jak ich styl, cel i metoda. Niemniej jednak obie wypeiniajg do-
tychczasowsq luke w literaturze europejskiej z tego zakresu. W przy-
padku Bohmego wida¢ wyrazny wptyw — zwlaszcza w strukturze
jego ksigzki — prac z zakresu takich dziedzin jak socjologia, ekonomia
i antropologia kulturowa. Widoczne sg w niej takze zainteresowania
autora takimi dziedzinami jak literaturoznawstwo, studia feministycz-
ne i genderowe oraz psychoanaliza. Jak sam pisze: ,,pod wieloma
wzgledami prace amerykanskie, ale rowniez francuskie, stanowity
wzor dla niniejszych rozwazan™. Jesli chodzi o europejskich badaczy,
do ktérych odwoluje si¢ autor, nalezy wspomnie¢ Jeana-Bertranda
Pontalisa, Jeana Pouillona, Laurenta Fediego oraz Alberta de Surgy.
Opisuja oni jednak ludy pierwotne — najcze$ciej afrykanskie — bez
podjecia analizy spoteczenstw europejskich, a przeciez to w tym kregu

Y H. Bohme, Fetyszyzm i kultura. Inna teoria nowoczesnosci, thum. M. Fal-
kowski, Warszawa 2012, s. 21.

2 Tamze, s. 22.

% Tamze, s. 30.
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kulturowym pojecie fetyszyzmu zrodzito si¢ i do niego najmocniej si¢
odnosi.

Bohme stara si¢ takze w swojej ksigzce uzupetnié¢ obszary niezbyt
dobrze rozwinigte w dzietach najwigkszych myslicieli. Za najwazniej-
szego, dajacego podstawy teoriom nowoczesnosci, uwaza Immanuela
Kanta, ale odnosi si¢ takze do takich autorow jak Georg W. F. Hegel,
Auguste Comte, Herbert Spencer, Georg Simmel, Max Weber oraz
Jirgen Habermas i Anthony Giddens.

Istota badan zawartych w ksigzce Fetyszyzm i kultura. Inna teoria
nowoczesnosci s3 dwa tropy, determinujace sposob ich prowadzenia.
W pierwszym z nich autor zakltada, ze nowoczesno$¢ jest w stanie
sama zrozumie¢ swojg istote, jezeli wykorzysta narz¢dzia poznawcze
pochodzace z epok uwazanych za przednowoczesne. Waznym ecle-
mentem bedzie tu uznanie faktu, Ze nowoczesnos¢ to epoka radykalnie
historyczna, w obrgbie ktorej w dalszym ciggu funkcjonujg tradycje,
ktore nawet jesli nie majg z nig wiele wspolnego — w sensie genealo-
gicznym — to niezaprzeczalnie z nig wspoélistnieja. W swej naturze
nowoczesnos$¢ przeciwstawia si¢ dziedzictwu historycznemu, bo jak
méwi Bohme, w innym wypadku nie bytaby nowoczesna. W opozycji
do innych epok stanowi ona zywa wszechobecno$¢ wszystkich cza-
sow. Jak pisze autor: ,,stad im wigcej historii i wspomnien, tym bogat-
sza przesz%os’.é”A.

Drugim tropem determinujagcym sposdb prowadzenia badan jest
przyjecie zatozenia, ze uznawani za klasycznych teoretycy nowocze-
snos$ci, poczawszy od o$wiecenia, tworzyli narz¢dzia analizy, ktore
nadajg si¢ do badania tylko tego, co w nowoczesno$ci no-
woczesne. Bohme przyjmuje, ze nie ma odpowiedniego jezyka,
ktoéry mogltby pokazaé, czym w nowoczesnych spoleczenstwach jest
W istocie magia, fetyszyzm, suwerennos$¢ rzeczy, idolatryczna dewo-
cja, niepohamowana konsumpcja. Z perspektywy tych rozwazan pro-
buje on przedstawi¢ kultur¢ nowoczesng w sposdb dychotomiczny.
Z jednej strony jest ona czynnikiem pomnazajacym i gloryfikujacym
racjonalizm oraz autorefleksyjno$¢, z drugiej jednak akceptuje czy
wrecz rozwija praktyki fetyszystyczne. Pisze on, ze jej przedstawiciele
potrzebuja tych praktyk w codziennym obchodzeniu si¢ z wszelkimi
przedmiotami czy do§wiadczeniami spotecznymi jako czynnika spaja-
jacego i1 utatwiajgcego zycie w zbiorowoS$ci. Stanowig one tez ogrom-

4 Tamze, s. 24.
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ny potencjat estetycznej kreatywnosci i rozkoszy erotycznej, co jest
istotne dla przedstawicieli spoleczenstw wysoko rozwinigtych. We-
dlug Bohmego nie wynika z tego jednak fakt, ze racjonalnos¢ i fety-
szyzm si¢ nie wykluczaja. Przyjmuje on kulture jako forme nacecho-
wang refleksyjnoscig, ktora staje si¢ czynnikiem pozwalajacym na
balansowanie migdzy tymi elementami. To wlasnie ona pozwala,
W ujeciu autora, rozwijac je 1 okresla¢ ich kazdorazowy status. Kultura
wedhug niego to:

[...] umiejetnos¢ korzystnego rozlokowania réznych, czasem sprzecznych
aspektow nas samych w taki sposob i w takim miejscu, by mozliwy stat si¢
swoisty republikanizm sprzecznosci, estetyczna konstelacja elementéw he-
terogenicznych i niespojnych czy wreszcie etyczne uznanie tego, co nie-
etyczne®.

W Fetyszyzmie i kulturze... autor stara si¢ takze zrekonstruowac
kulturowe oraz mentalne procesy od czasow biblijnych do wspodicze-
snosci, ktére wolno, lecz stanowczo doprowadzity do wytworzenia si¢
poje¢ kluczowych dla autocharakterystyki kultury europejskiej, takich
jak idolatria i fetyszyzm. Pierwotnie mialy one opisywaé przede
wszystkim prymitywne, ale i zabobonne zachowania w spoteczno-
Sciach poganskich czy pozaeuropejskich, a wigc oddalonych i ze-
wnetrznych, a takze archaicznych z punktu widzenia przedstawicieli
kultury europejskiej. Autor ukazuje w swej pracy, ze stopniowo to, co
oddalone i zewng¢trzne, stato si¢ wspolczesne, wlasne i bliskie.

Bohme opisuje w swojej pracy poszczegolne elementy towarzy-
szace temu procesowi. U ich poczatkéw stawia literature podroznicza,
ktora przeksztatcajac pojecie idoli, formutuje konstrukt fetysza. Na-
stepnym etapem jest dla niego wyodrebnienie si¢ takich dziedzin jak
religioznawstwo i etnologia, w ktorych doszukuje si¢ nie tylko katego-
rii opisujacej kultury prymitywne, ale poczatku dostrzegania praktyk
fetyszystycznych w kulturze europejskiej. Autor wskazuje na istotg
dwoch dziewigtnastowiecznych naukowych przedsiewzig¢, ktoére po-
szerzyly 6wczesng wiedzg na temat tego pojecia i wyznaczyly istotne
kierunki jego badania. Pierwszym z nich bylo wykazanie przez Mark-
sa istoty fetyszyzmu w rozwoju ekonomii politycznej, czynigc z niego
niejako makrokategori¢, shuzaca do analizy kapitalizmu towarowego.

5 Tamze, S. 25.
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Drugim bylo wyniesienie przez Alfreda Bineta i Richarda von Kraffta-
-Ebinga fetyszyzmu do rangi modelowej perwersji. Kwestie t¢ szybko
przejat Sigmund Freud i kontynuatorzy jego mysli nadajacy temu
zjawisku status podstawowego pojecia w analizie nowoczesnego pod-
miotu.

Bohme zwraca uwage czytelnika takze na istotne koncepcje z po-
czatku XX wieku. Wykazuje, ze poprzez potaczenie takich dziedzin,
jak religioznawstwo, etnologia, sztuka, ekonomia polityczna i socjo-
logia, a takze nauki o seksualno$ci i psychoanaliza, mozna stworzy¢
teori¢ nowoczesnos$ci, ktorej podstawg bedzie fetyszyzm. Wlasnie
takie myslenie staje si¢ kluczowym punktem jego rozwazan na temat
tego okresu.

Ksigzka niemieckiego badacza sklada si¢ z czterech czgsci. W pierw-
szej z nich autor stara si¢ wprowadzi¢ czytelnika do $wiata rzeczy
poprzez zaprezentowanie rdznych ich koncepcji funkcjonujacych
W obrebie filozofii, etnologii, antropologii i badan kulturowych.

W czgéci drugiej Bohme prezentuje koncepcje fetyszystyczne wy-
stepujace w religii i etnografii, bedace swoistym przegladem na prze-
strzeni wiekow. Autor skupia si¢ na ukazaniu ich obecnosci i r6l, jakie
odgrywaly one przez kolejne lata. Mamy tu przykilady dotyczace
przedstawiania i czczenia idoli przez pogan, krytykowane w Biblii
oraz przez ojcOw Kosciota, ale 1 chrzedcijanskie fetysze w postaci
obrazdw 1 relikwii §wigtych pojawiajgce w kolejnych wiekach. W tym
rozdziale Bohme pokazuje takze fetysze w kontek$cie magii i etnogra-
fii na przykladach portugalskich kronik pochodzacych z wypraw ko-
lonizatorskich, odwotujacych si¢ do plemion prymitywnych. Skupia
si¢ on nastepnie na ukazaniu teorii fetyszyzmu od czaséw o$wiecenia
az do wczesnego wieku dziewigtnastego. Warto wymieni¢ tu takie
nazwiska, jak Charles de Brosses, Hermann Andreas Pistorius, Philipp
Christian Reinhard oraz Christoph Meiners i Auguste Comte.

Bohme pisze takze o procesach i koncepcjach teoretycznych, ktore
doprowadzity do narodzin etnologii. Posluguje si¢ przykladami za-
czerpnigtymi z prac pigciu teoretykéw: Maksa Miillera, Theodora
Waitza, Edwarda B. Taylora, Adolfa Bastiana oraz Fritza Schultzego.
Odnosza si¢ one gltownie do ludéw prymitywnych i ukazuja rézne
koncepcje funkcjonowania fetyszy w kulturach mniej rozwinigtych.
Nastepnie rozwija on problem magii i nowoczesnosci, zaczynajac od
przedstawienia teorii Marcela Maussa i Aby’ego Warburga i ukazujac
przez nie funkcjonowanie fetyszy i idolatrii w komunizmie.
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Trzecia cze$¢ ksigzki poswigcona jest fetyszyzmowi towarowemu.
Bohme skupia si¢ w niej na ukazaniu wymiany darow i towarow jako
najwczesniejszej formy transakcji wewnatrz- i miedzywspolnotowe;,
ich ekonomicznym aspektom, a takze fetyszyzacji religii. Znaczng
cze¢$¢ swoich rozwazan poswigca koncepcjom Marksa. Szczegdlnie
istotny jest tutaj jego poglad na temat strukturalnego powiazania no-
woczesnych spoleczenstw z archaicznymi formami, ktérego analiza
stanowi¢ dalszg cz¢$¢ rozdziatu.

Ostatnia czg$¢ Fetyszyzmu i kultury... poswigcona jest zagadnie-
niom seksualnosci w kontekScie psychoanalizy. Autor przedstawia
W niej droge koncepcji fetyszyzmu seksualnego od momentu opraco-
wania pojecia az do wspodtczesnych badan feministycznych. Odwotuje
si¢ do Alfreda Bineta, Richarda Kraffta-Ebinga oraz oczywiscie do
Freuda jako najwazniejszych postaci zwigzanych z poczatkami analiz
tego zjawiska. B6hme ukazuje takze koncepcje pozniejsze, migdzy
innymi Jacques’a Lacana, Donalda W. Winnicotta czy Masuda Kahna,
na koniec opisujagc mechanizmy fetyszyzmu w koncepcjach kregu
feministycznego.

Powyzszy opis ksigzki Hartmuta Béhmego ma postuzy¢ do zilu-
strowania ogromu materiatu, jaki si¢ w niej zawiera. Praca ta jest nie-
zwykle obszernym studium zjawiska, rozciggajacego si¢ na przestrze-
ni wielu lat, a jej warto$¢ dodatkowo podnosi fakt, iz na jezyk polski
nie przetltumaczono do tej pory pracy podobnej w swej skali i jakoSci.

Bo6hme na podstawie analizy ostatnich dwustu lat europejskiej kul-
tury przyjmuje tez¢, ze nowoczesnos¢ sama w sobie jest mniej o§wie-
cona, niz sie¢ jej wydajeﬁ. Ukazuje histori¢ nowoczesnej nauki, ktora
jest bezradna w obliczu zjawiska fetyszyzmu. Nie analizuje jednak
najwickszych filozofow i myslicieli teoretycznych, ale relacje, jakie
ludzie nawigzujg z rzeczami. Autor ukazuje fetyszyzm poprzez histo-
ryczny przeglad jego interpretacji w obrebie religioznawstwa i etnolo-
gii, a takze ekonomii, psychoanalizy i feminizmu, jako wroga racjo-
nalnego myslenia, ktorego w §wietle koncepcji nowoczesnych nalezy
usungc. Strategi¢ te kwalifikuje jako typowe dla nowoczesno$ci po-
stepowanie z tym, co pochodzi sprzed jej rozwoju. Bohme zdaje si¢
ukazywaé, ze im bardziej nastawienie jest antyfetyszystyczne, tym
bardziej fetyszystyczna staje si¢ praktyka. Jak sam pisze: ,,fetyszyzm,
ktory chciano widzie¢ na zewnatrz — w Afryce, we wczesnych etapach

6 Tamze, s. 444.
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historii, u przednowoczesnych wyznawcow zabobondéw, u zboczen-
cow, bezmyslnych konsumentow — przede wszystkim i ostatecznie
jest przemozna sila obecna we wnetrzu nowoczesnej Europy”’.

W ksiazce pojawiajg si¢ tez pytania, na ktdre autor nie daje jedno-
znacznej i satysfakcjonujgcej odpowiedzi. Chodzi o to, czy w jakim$
stopniu fetyszyzm, skoro jest obecny w §wiecie, moze zosta¢ w spo-
sob pozytywny wiaczony w ludzkie praktyki kulturowe i stosunki
Z rzeczami oraz czy winien by¢ zwalczany lub leczony jako przejaw
patologii spotecznej, alienacji gospodarki towarowej lub indywidual-
nej perwersji.

Biorac pod uwage wnioski ptynace z Fetyszyzmu i kultury..., nale-
zy uznac, ze ksigzka ta jest raczej sposobem na ukazanie krytyki nauk,
wykazanej na konkretnych przyktadach, ktére w nastepstwie btednych
zatozen stawaly si¢ coraz mniej zdolne do uchwycenia wielowymia-
rowego problemu fetyszyzmu, analizy jego przejawow i rozwazenia
go z perspektywy teorii kultury. Jak pisze sam Bohme:

[...] tylko interdyscyplinarne badania korespondowatyby z powszechno$cig
zjawiska, a zarazem przyczynialy si¢ do dalszego rozwoju nauk o kulturze,
ktoére muszg przezwycigzy¢ sprawe eurocentrycznego dziedzictwa, a w zwigzku
z tym porzuci¢ watpliwe zatozenia dyskursu o$wiecenia i nowoczesnosci®.

Ksigzka Hartmuta Bohmego jest pozycja cickawa, zastugujaca bez
watpienia na szczegdlng uwage. Obszerna analiza krytyczna zagad-
nienia w kontek$cie nowoczesno$ci stanowi zarowno z punktu widze-
nia badaczy tego tematu, jaki i oséb stykajacych si¢ z nim po raz
pierwszy istotne wypehienie pewnej luki na rynku wydawniczym,
czytelne i jasne w odbiorze.

Karol Kapelko

7 Tamze, s. 445.
8 Tamze, s. 446.
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Beata Szymanska urodzita si¢ w 1938 roku w Putawach. Ukonczyta
filologie polska oraz filozofi¢ na Uniwersytecie Jagiellonskim w Kra-
kowie. W 1977 roku uzyskata tytut doktora nauk humanistycznych
w dziedzinie filozofii, w 1985 — doktora habilitowanego, a w 1998 —
profesora. Przez wiele lat byla pracownikiem naukowym Instytutu
Filozofii Uniwersytetu Jagiellonskiego. Zajmowata si¢ filozofig kul-
tury, zwlaszcza filozofia Wschodu (w 2001 roku wydala podrecz-
nik Filozofia Wschodu, obejmujacy Indie, Chiny, Tybet i Japonig),
a w szczegdlnosci buddyzmem.

Jako poetka debiutowata w 1961 roku na tamach prasy. Rok p6z-
niej wraz z Mieczystawem Czuma, Wincentym Faberem oraz Lesz-
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kiem Aleksandrem Moczulskim wydata zbior wierszy pt. Proby po-
rownania. Samodzielnie wydala osiem tomikoéw wierszy: Sny 0 po-
rzqdku (1965), Sztychy renskie (1969), Trzciny (1970), Wiersze (1983),
Anioly mojej ulicy (2001), Stodkich snow Europo! (2001), Wiersze
wybrane (2009), Zlota godzina (2013) oraz tom pt. Opowiadania
(1997). Zajmuje si¢ takze thumaczeniem poezji.

Mozna powiedzie¢, ze tworzenie poezji to metaforyczne wyrazanie
osobistej filozofii. Poeci ukazuja swoj $wiatopoglad i sposob postrze-
gania otaczajacej rzeczywistosci. O Beacie Szymanskiej mozna po-
wiedzie¢ wigcej. Filozofka poprzez swoja tworczo$¢ niczym wyznaw-
ca buddyzmu zen pragnie przyblizy¢ si¢ do osiggnigcia oswiecenia,
a takze pomdéc w tym innym. Poezja jest tutaj rodzajem medytacji,
srodkiem do osiggniecia celu.

Zlota godzina to zbior uwaznych obserwacji autorki i celnych opi-
sow rzeczywisto$ci, ktora jest ukazana w radosnych barwach. Nie
przez przypadek caly tom nosi tytul magicznej dla fotograféw pory
tuz po wschodzie i tuz przed zachodem stonca, kiedy §wiatlo stonecz-
ne ma ztoty odcien. Jest to najlepszy czas na fotografowanie natury,
gdyz barwy sg szczegdlnie cieple i tagodne. Obrazy sa nie tylko lepsze
i rado$niejsze, ale takze bardziej wyrazne. Dostrzegamy wtedy to, co
na co dzien jest ukryte. Podobnie rzecz sic ma w poezji. Swiat ztotej
godziny to idealna pora dla poety, ktory wyrazniej dostrzega elementy
sktadajace si¢ na nasz byt. Nowy tom poezji Beaty Szymanskiej, po-
dobnie jak poprzednie, taczy w sobie filozofiec Wschodu 1 Zachodu.
Poetka stara si¢ pogodzi¢ te dwa rdézne sposoby myslenia: hierarchiza-
cj¢ 1 intuicjg, rozum i duchowos$¢, wyzszo$¢ ludzi i réwnorzednosé
wszystkich ziemskich istot.

Wiersze w tomiku sg uszeregowane w porzadku alfabetycznym.
Niezwykle interesujacy jest wiersz otwierajacy zbior. Liryk Bezdroza
mogltby stanowi¢ motto badawcze studentéw i mtodych naukowcow
zajmujacych si¢ filozofig. Poetka podkre§la w nim, jak nieznany jest
$wiat, jak ,,nic nie wiadomo”. Puste i bezkresne pola sa tu metafora
ludzkiego umystu, ktory u poczatku naszej drogi jest zagubiony i zdez-
orientowany, niedo§wiadczony. Jednak Beata Szymanska z radoscia
peti funkcje odpowiedzialnego mentora, ktéry pociesza: ,,zostaw
strach dla wrogéw”. Kolejne wiersze uwydatniaja znaczenie tej rady.
Filozofka pokazuje, ze kazdy cztowiek jest stworzony do popetniania
btedow 1 ze nie powinnismy si¢ tego baé. Strach zostawmy wrogom,
a sami odwaznie kroczmy przez Zycie, przecierajmy nowe szlaki,
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kreujmy nowe sposoby myslenia, nie bojac si¢ btedow, ktore w nad-
miarze popelnimy na tej drodze, gdyz jest to rzecza ludzka i wrecz
wskazang. Poetka na poczatku tomiku radzi czytelnikowi: ,,jezeli nie
masz wiasnej drogi, / bez wahania obierz droge cudza”. Oznacza to,
ze jesli sami nie mamy pomystu na zycie, powinni§my nasladowac
innych. Nasladowanie zawsze jest inne niz pierwowzor, a wigc jest
tworem mimo wszystko nowym. Moze to by¢ zatem twor niosacy
z sobg zupehlie odmienny $wiatopoglad niz ten bgdacy obiektem na-
sladowania.

Powtarzajacym sie motywem Zfotej godziny jest krajobraz miejski.
Nie jest tajemnicg, ze Beata Szymanska wyzej ceni uroki wsi. Wspo6t-
gra to ze wschodnig filozofig i azjatyckim $wiatopogladem. Miasto
w swym bataganie, po$piechu, nattoku Iudzi i zdarzen nie pozwala na
osiagnigcie taoistycznej harmonii ze §wiatem, hinduistycznego wspol-
grania ciata, umystu, §wiadomosci 1 duszy czy buddyjskiego o$wiece-
nia. W miescie wszystkiego jest w nadmiarze, co nie pozwala czlo-
wiekowi na utrzymanie kontaktu z Prawdziwa Naturg buddyzmu zen.
W poezji Szymanskiej tak kreuje si¢ obraz miasta: ,,autobusy, tramwa-
je, pociagi / rozrywaja obrecze miasta” (Czasem w snach), samochody
to ,,metalowe koguty miasta” (Juz dnieje), ,,Na parkingu / samochdd, /
ktorego nikt nie szuka” (Na parkingu), ,,tyle gwiazd, / ale zadnej nie
widaé. / Miasto dymi w niebo zéttym $Swiattem” (Niebo gwiaZzdziste
nade mng), ,,Wiatr na brudnej ulicy. / Stukot obcaséw, szybki oddech,
strach” (Szdsta wieczor), ,,Stoneczny ogien topi asfalt / i ani rosliny,
ani zwierza, ani nic” (Upat na autostradzie), ,,bezdomni / wedrujg na
ogrody” (Wiosenny pochod). Wszystko jest takie, jakie by¢ nie po-
winno: ,,Nie tak to powinno wyglada¢, nie tak” (Znajome miasteczko).

Po drugiej stronie prezentuje si¢ wie$, ktora dla Beaty Szyman-
skiej — zarowno jako poetki, jak i filozofki — jest miejscem harmonij-
nym, gdzie czlowiek nie musi przeciwdziata¢ miazdzacej sile miasta
1 w spokoju moze dgzy¢ do buddyjskiego oswiecenia. To na wsi poet-
ka skupia swoja uwage na konkretnych przedmiotach i niczym adept-
ka samathy uspokaja umyst zaréwno swoj, jak i czytelnika, co prowa-
dzi do osiggniecia szczescia tu i teraz, w obecnym zyciu: ,,pola zboza
1 kukurydzy” (Bezdroza), ,,pospadaliémy mi¢ckko w trawe / szczesliwi
i gtodni” (Drzemka), ,,z ciemnosci nocy legnie si¢ jaskotka / i leci bez
wahania w lawendowy oblok™ (Im mniej bedzie mnie, tym wigcej
swiata), ,,Rybie usta potokow / otwieraly si¢ i zamykaty” (Latem nic
nie trwa diugo), ,,skok pasikonika / przez wezbrany strumien” (Pasi-
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konik i strumien), ,,Mata t6dka na jeziorze / w niej gruby czlowiek /
bardzo szczgsliwy” (Szczescie), ,,wsrdd krzewow tarniny / kwitngcych
jak co roku / w doskonatej zgodzie / z naturg rzeczy” (Wielkie wody),
»Zbiegajmy na dot / po zielonych stokach / szczesliwi, jak lisie szcze-
nigta” (Zbiegajmy na dot po zielonych stokach), ,plaster miodu / dy-
migcy cieptem na talerzu dtoni” (Zfota godzina), ,,08lizgla, zielona,
przemoknigta wiosna / przyniesie utracony dobrobyt / do krainy zab”
(Zle sie dzieje w krainie zab).

W poezji Beaty Szymanskiej jest takze miejsce na przemijanie
i $mier¢, co jest waznym elementem kazdej filozofii, takze filozofii
Wschodu. W wierszu Czasem w shach ,,odwiedzajg nas ci, co juz
odeszli”. Jednak pojawiajg si¢ tylko przelotnie, gdyz ,,zaraz znowu
umrg”. Beata Szymanska stanowczo nakazuje, aby pogodzi¢ si¢ ze
$miercig najblizszych, a nie jg rozpamietywac: ,,Dobrze byloby, zeby /
dobrze byloby, / ale nie bedzie”. Cztowiek jest w tomiku ukazany jako
przelotny, kruchy byt. W Opuszczeniu poetka méwi: ,,wiatr przycho-
dzi i odchodzi / do odleglych, mrocznych miejsc”. Smieré w najpiek-
niejszy i najbardziej wzruszajacy sposob ukazana jest jednak w wier-
SzU Znikng¢ mozna tak lekko:

Roéliny,

to wlasnie one ucza nas,

ze znikng¢ mozna tak lekko,
tak pogodnie,

jakby si¢ wychodzito z domu
przez uchylone drzwi,

cicho, zeby nikogo nie obudzi¢.

Tutaj $mier¢ jest jak przej$cie do innego pomieszczenia. Moze to
wlasnie nie umieranie, ale reinkarnacja, przejscie w nowy byt, ktory
w zalezno$ci od naszego dotychczasowego zycia bedzie mniej lub
bardziej bezbronny, mniej lub bardziej dotknicty cierpieniem. Nie
0 samej $mierci, ale o starzeniu si¢ moéwi pigkny wiersz Staruszek
spoglgda przez okna tramwaju. W liryku tym autorka przypomina
nam wszystkim: ,,bilet zachowuje waznos$¢ tylko w inng strong”.

Wazne miejsce zajmuja w tomie zywioty. Cala zachodnia kultura
nie docenia ich sily. Mieszkancy Zachodu nieustannie probuja poka-
za¢ swoja wyzszo$¢ wzgledem wody, wiatru, ognia czy ziemi. Budu-
jemy statki, ktore w zalozeniu sa niezatapialne. Lekcewazymy zagro-
Zenie pozarami, powodziami, orkanami, trzgsieniami ziemi. Taka filo-
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zofia zycia jest obca wschodnim cywilizacjom, ktore potrafig docenic¢
potege zywiotow i godza si¢ z tym, Ze stoja one ponad nimi. Wspolno-
te zywiotdw opisuje wiersz Cztery zZywioly. Natura pokazuje nam
wyraznie, jak powinnis$my funkcjonowac¢ w zgodzie z naturalng koleja
rzeczy — w harmonii i jednosci. O sile zywiotu méwi Tama, ktorg
»rozwala / leniwy hipopotam rzeki”. To samo widzimy w wierszu
Wielkie wody, gdzie zywiot jest przedstawiony jako sita porzadkujaca
$wiat: ,,Na droge przyrzucit okragle kamienie / i troch¢ piasku, /
zmieniajac ja w pickng, kamienistg plaze”. Na zakonczenie poetka
przypomina ku przestrodze o sile wulkanow:

A co tez porabia nasz przyjaciel wulkan,
kiedy o nim nie mys$limy?

Mysli o nas,

mysli...

Wracajac do roli autorki jako mentorki przysztych filozoféw, war-
to zwroci¢ uwage na liryk pt. Ksigzyc wczesng jesienig. Mozna po-
wiedzie¢, ze morat tego wiersza jest skierowany takze do starszych
1 bardziej doswiadczonych filozofow. Wszystko to, aby nie popasé
w samouwielbienie, kierowa¢ si¢ wschodnig pokorg i $wiadomos$cia
matosci, jaka si¢ jest wobec calosci $wiata: ,,Cale szczescie, ze ma-
drosc¢ / nie jest nam dana raz na zawsze”.

Bardzo interesujacy pod wzgledem mysli filozoficznej jest wiersz
Pasikonik i strumien, ktéry ukazuje autork¢ jako osobe szanujaca
hinduistyczne zatozenie indywidualnych dusz wszystkich istot zy-
wych. Poetka wspomina: ,,ja tu jestem / ze zbawczg galazke w rece”.
Tylko dzigki niej pasikonik nie utonat w strumyku. Zadziorna puenta
jest bardzo pozytywna: ,,No i z tym calym gadaniem o ekologii i si-
tach natury / powiedz: / co by$ ty beze mnie zrobit?”.

Podsumowujgc moje rozwazania na temat tomiku Zfota godzina,
chciatabym zwroci¢ uwage na aspekty poetyckie tworczosci Beaty
Szymanskiej. Jej poezja jest jednocze$nie nasycona barwnymi metafo-
rami, przenos$niami, opisami, a takze prosta i dosadna w swojej for-
mie. W radosnych opisach rzeczywistosci bardzo dyskretnie uzywa
autorka ozdobnikow, aby nie zastoni¢ esencji mysli poetyckiej. To jak
nauczanie taoizmu — nie mozemy zatraci¢ esencji wszechswiata, esen-
cji zycia, jakim jest tao.

Agata Linek
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Realizm spekulatywny w postaci, jaka zostanie tu zaprezentowana,
jest koncepcja, czy tez — jak pisze we wstepie do Traktatu o przedmio-
tach Grahama Harmana Szymon Wrobel — luzno zintegrowanym ru-
chem filozoficznym powstatym w pierwszym dziesigcioleciu XXI wie-
ku. Spotkaniem, ktore dato poczatek dalszym pracom w ramach ufor-
mowanego wowczas zrebu ,,nowej” propozycji ontologicznej, byta kon-
ferencja w Goldsmith’s College na Uniwersytecie w Londynie w roku
2007. Uczestnikami tego wydarzenia byli Ray Brassier, lain Hamilton
Grant, Quentin Meillassoux oraz Graham Harman, autor omawianej tu
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ksigzki. Kolejne spotkanie, pod hastem ,,Speculative Realism/Specula-
tive Materialism”, odbylo si¢ dwa lata p6zniej w Bristolu®,

Waznym ttem niniejszych rozwazan jest idea przezwyci¢zenia pa-
radygmatu antropocentrycznego, ktory z pozycji realizmu poddany
zostaje zasadniczej krytyce. Dominacja humanizmu w kulturze za-
chodniej wigze si¢ z dwoma pozornie niezbywalnymi fundamentami
myslenia: czlowiek usytuowany jest w centrum $wiata, a wszelki byt
spoza owego centrum rozpatrywany jest wytacznie w relacji do cen-
trum i na miar¢ jego mozliwosci poznawczych, stad tez wszystkie
koncepcje, ktore spekulatywny realizm krytykuje, mieszcza si¢ pod
wspolng nazwa ,,filozofii korelacjonistycznej” lub ,,filozofii dostepu”
— doskonalym przyktadem moze tu by¢ gtdéwny ,,winowajca” przewro-
tu kopernikafskiego Immanuel Kant® oraz wszystkie filozofie trans-
cendentalne z fenomenologia Husserla wlacznie, rozpatrujace byt
w horyzoncie warunkéw mozliwosci jego poznania. Byt dostepny jest
tu wylgcznie jako przedmiot, to, co przed-stawione (korelat mysli),
przy czym teoretyczna scena przedstawienia jest zarazem sceng re-
prezentacji. Patrzac za§ z perspektywy filozofii dostgpu (potdézmy tu
akcent na stowie ,,dostep”), wnioskujemy, iz konczy si¢ on na przed-
miocie wiasnie, nie siegajac ku temu, co istnieje niezaleznie i samo
w sobie.

W przedmowie do Traktatu o przedmiotach czytamy o dwudzie-
stowiecznych koncepcjach antyhumanistycznych: deklaracjach Hei-
deggera oraz przedstawicieli poststrukturalizmu i ponowoczesno$ci —
Derridy, Foucaulta, Deleuze’a. Wszystkie one zawiodly oczekiwania
obozu realistow spekulatywnych, gdyz mimo obietnic wyzwolenia
z epoki cztowieka nie zdotaty przekroczy¢ stworzonego przezen swia-
ta. Czy zarzut ten jest stuszny? Po czgsci tak, ale nie w zupetnosci,
gdyz nie wydaje si¢, by pretendowaty one do grona rozwigzan anty-
humanistycznych — w kazdej z krytykowanych tu koncepcji, czy to
srednio podznego Heideggera, czy tez filozoféw postycznych, idea hu-

! Por. Sz. Wrébel, Otchiari przedmiotu. O filozofii, ktéra nie jest juz straznicz-
kg bytu, [w:] G. Harman, Traktat o przedmiotach, thum. M. Rychter, Warszawa
2013, s. XV.

2 Tkwimy na planecie o przecietnej wielko$ci, obracajacej sie wokét niczym
niewyrozniajacego si¢ sltonca, zamknigci w malenkim wycinku wszech$wiata.
Wszystkie te oczywiste fakty zostaja przez Kantowska filozofi¢ kopernikanska
i jej kontynuatoréw poswigcone na oftarzu wyzszej $cistosci”. G. Harman, wyd.
cyt., s. 92.
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manizmu jest wazna’, choé nie przybiera on postaci totalizujace;:
cztowiek staje sie bowiem elementem $wiata, z ktérym musi si¢ li-
czy¢. W kazdym razie zarzut o humanizm jest tu o tyle wazny, ze
zZwraca si¢ uwage na niemoznos$¢ innego pytania o przedmiot niz tylko
pytanie o to, czym jest on dla podmiotu, Dasein, czym jest dla historii
badz w jezyku. W Otchlani przedmiotu Wrobel pisze o filozofii
w ujeciu korelacjonistyczno-konstruktywistycznym jako strazniczce
istnienia przedmiotow — metaforyka jest tu podobna do Heideggerow-
skiej: u niego na strazy bycia stoi cztowiek. Spekulatywni realisci
tymczasem zwalniaja czlowieka z tego cigzkiego i uzurpacyjnego
obowigzku, sugerujac zarazem, ze mysl moze mysle¢ byt od niej nie-
zalezny, a wigc niebedacy jej korelatem ani konstruktem. Po epoce
dominacji podmiotu przychodzi czas na realizm spekulatywny, ktore-
go zadaniem jest rozbicie nowozytnego paktu antropocentryzmu
z antyrealizmem oraz zmiana perspektywy z epistemologicznej na
ontologiczna.

Cechy szczegb6lne omawianego typu realizmu to jego spekulatyw-
no$¢ (nie chodzi wigc o wariant naiwny), idea demokracji (w sensie
ontologicznym) przedmiotow, a takze irredukcjonizm, ktoéry w ujeciu
Brunona Latoura’ polega na tym, iz nic nie moze by¢ do niczego in-
nego zredukowane, nic z niczego nie moze by¢ wywiedzione, wszyst-
ko natomiast ze wszystkim moze by¢ spokrewniones. Harmanowska
ontologia zwrocona ku przedmiotom (object oriented ontology) ma
takze — jak pisze autor przedmowy — powinowactwa Leibnizjanskie:
przedmioty sg autonomiczne wzglgdem innych przedmiotéw (jak mo-
nady), a takze wzgledem utrzymujacych si¢ czasowo i przestrzennie
wilasnosci, w przeciwienstwie za$ do autora Monadologii, a w zgodzie
ze stanowiskiem Arystotelesa, broni Harman pojecia substancji i kon-
cepcji, wedle ktorej rzeczywisto§¢ wypekiona jest przedmiotami,
ktérych serie nie maja kresu dolnego. Przedmioty l3cza si¢ ze soba,
tworzac nowe przedmioty, a zatem nowe substancje, z tego zas$ wyni-
ka — co takze zgodne jest z filozofig Stagiryty — ze w rzeczywistosci

® Nawet w kontekscie wieszczonej w drugiej polowie XX wieku $mierci
czlowieka, ktora dotyczy nie tylko rozmytych granic podmiotowosci w tzw. ptyn-
nej rzeczywistosci, ale takze $mierci wielkiego prawodawcy (w tej kwestii sporo
maja do powiedzenia Rorty czy Bauman, piszac o zwrocie etycznym).

* Graham Harman po$wiecit mu ksigzke Prince of Networks: Bruno Latour
and Metaphysics (Melbourne 2009).

® Sz. Wrébel, wyd. cyt., s. XIX.
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substancje powstaja i rozpadaja sie, nie sg wigc jak u Leibniza bytami
prostymi (w przeciwienstwie do agregatéw)s.

Zanim przejde do krotkiego przedstawienia Harmanowskiej idei
poczwornego przedmiotu, chcialbym odnie$¢ si¢ do jeszcze jednej
tezy na temat spekulatywnego realizmu wskazanej w slowie wstep-
nym. Cho¢ poststrukturalizm i ponowoczesnos¢ nie spetnity — jak
pisze Wrobel — obietnicy antyhumanistycznej, co oznacza tutaj tyle, iz
nie uwolnity bytu od podmiotu nawet w jego tak zwanej stabej posta-
ci, z calg pewnos$cig wytyczyly szlak myslenia poza systemem i poza
catoscia, podkreslajac arbitralny i zhudny charakter zamierzen totalizu-
jacych rzeczywistos¢. Okazuje sig, ze idzie tym tropem realizm speku-
latywny. PrzestaliSmy by¢ wi¢zniami historii, nie jeste$my juz zaktad-
nikami zamknietej idei catosci 1 z calg pewnoScig nic takiego jak ca-
10$¢ nie jest nam dostepne — czym wigc miataby ona by¢, czy jest
W ogoéle osiggalna i potrzebna? Oto pytania, jakie stawia przed nami
filozof, konkludujac, iz calo$é jest rzecza wielce niebezpieczna', a to
w niczym nie odbiega od tez myslicieli ponowoczesnych, zwlaszcza
tych, ktorzy kierowali swg uwage na kwestie spoteczne i polityczne
(mam na mysli zwlaszcza zwrot etyczny i zwrot kulturowy, Foucaulta,
Rorty’ego, Baumana). Wrobel nie przywotuje tu filozoficznej post-
moderny, lecz spekulatywnego realiste: Quentin Meillassoux w Apreés
la finitude odcina si¢ od idei zamknictego $wiata, zrywa z kategorig
caloéci na rzecz ,.koniecznej przygodnos$ci”, ktora nie rzadzi prawo
ani podporzadkowanie czasu zbiorowi pozostajacych do urzeczywist-
nienia mozliwosci. Nie ma zatem — wedle spekulatywnego realizmu —
ostatecznego wszech$wiata, nie ma przedustawnego totalnego porzad-
ku mozliwosci, podobnie jak w teorii Cantora, na ktoérego autorytet
powolujg si¢ omawiani filozofowie, nie ma zbioru wszystkich mozli-
wych zbioréw®. Jest natomiast ,,konieczna przygodno$¢” i ,,wydarze-
nie wirtualne”, pozostajace poza wszelkim prawdopodobienstwem:
ani prawdopodobne, ani nieprawdopodobne®. W konsekwencji nicze-
go tu nie da si¢ wykluczy¢, ale tez niczego dzigki owemu ruchowi nie
mozna sobie ulatwi¢ — rzeczywisto$¢ u swych zrddel, jak chciat tego

® Tamze, s. XXVI-XXV.

" Tamze, 5. XIX-XXX.

& Tamze, s. XXX.

® Q. Meillassoux, O przygodnosci, wirtualnosci i sprawiedliwosci, thum.
P. Herbich, ,,Kronos” 2012, nr 1, s. 29; tenze, Potencjalnos¢ i wirtualnosé, tham.
P. Herbich, ,,Kronos” 2012, nr 1.



Grahama Harmana ontologia przedmiotu poczwornego 225

Nietzsche, a co potwierdza Meillassoux, jest chaosem, choé w nowej
wersji, na miare XXI wieku, powiemy: hiperchaosem™. Na szali sta-
wia sie tu zasade racji dostatecznej: nihil est sine ratione, ktora fran-
cuski filozof pragnie ,,oddramatyzowac”. C6z to znaczy? Jak czytamy
we wstepie Wrdbla, chodzi o to, by uwolni¢ nas od dwoch tendencji:
totalnej nadrze¢dnej teologii, ktora wszystkiemu nadaje sens, oraz iro-
nii, ktora wszystko uniewaznia™'. Wydaje si¢ jednak, i to warto pod-
kresli¢, ze pierwszy z celow, jakie przyswiecaja Meillassoux w zwigz-
ku z namystem nad zasadg racji dostatecznej, osiagnat juz Heidegger
w Zasadzie racji (pojeciem podstawowym jest tu ,,bezgrunt”), drugi
za$, polegajacy na uchronieniu si¢ przed ironia, cho¢ wazny, nie zostat
w petni zrealizowany.

Podstawowym celem tego opracowania jest przyblizenie koncepcji
poczwornego przedmiotu (poczwornosci przedmiotu) w ujeciu Gra-
hama Harmana, ktorg prezentuje autor w wydanym niedawno Trakta-
cie 0 przedmiotach. Omawiana praca ukazala si¢ najpierw w jezyku
francuskim, pod tytutem L’Objet quadruple: Une métaphisique des
choses aprés Heidegger (2010), po angielsku wyszita rok pozniej,
pozbawiona podtytutu — The Object Quadruple (2011), za$ po polsku
w roku 2013, pod zmienionym tytulem. Autor polskiego przektadu
Marcin Rychter z kilku wymienionych w postowiu powodow unika
w tytule stowa ,,poczworny”, decydujac si¢ na istotng i nobilitujgca
zmiang: czytelnik otrzymuje ,.traktat o przedmiotach”, a zatem znacz-
nie wigeej niz tylko prezentacje w zwieztej formie koncepcji przed-
miotu poczwérnego. Traktat brzmi — jak czytamy — powazniej i wpi-
suje si¢ doskonale w tradycje¢ filozoficzng, cho¢ przeciez struktury
poczworne maja rodowod jeszcze starszy, bo siggajacy cho¢by Empe-
doklesa, o czym takze bedzie stow kilka w tej pracy. Traktat kojarzy
si¢ Rychterowi z Tadeuszem Kotarbinskim i tradycja szkoty Iwowsko-
-warszawskiej, do ktérej odnosi si¢ Harman, przywotujac jako postaé
niezwykle dlan znaczaca (obok Husserla i Heideggera) Kazimierza
Twardowskiego i jego wariant fenomenologii, w ktorej tre$¢ przed-
stawienia jest immanentna §wiadomosci, a przedmiot przedstawienia
pozostaje wobec niej zewnetrzny. Koncepcja ta jest dla realizmu spe-
kulatywnego o tyle znaczaca, ze przezwyci¢za Husserlowski idealizm,
posredniczac, jak twierdzi Harman, miedzy Husserlem a Heideggerem.

10 Zob. Sz. Wrébel, wyd. cyt., s. XXX-XXXI.
! Tamze, s. XXXVIL
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Wiasnie Heidegger jest gldownym punktem odniesienia Harmanow-
skich rozwazan — jego nazwisko pojawia si¢ w podtytule pierwszego,
francuskiego wydania ksigzki. Przede wszystkim znajdujemy w Trak-
tacie odniesienia do czworni swiata (das Geviert), ktorej wierzchol-
kami sg bogowie, Ziemia, Niebo i $miertelni, ale co interesujace —
autor widzi w filozofii mistrza z Fryburga dwie czwoérnie czy tez —
innymi stowy — dwie struktury poczworne. Pierwsza pojawia si¢
w wyktadach fryburskich z roku 1919, ma zatem charakter zupetnie
inny, blizszy — na co wielokrotnie zwraca uwage Harman — wiasci-
wym dla omawianego nurtu rozwazaniom na temat przedmiotu. Pre-
zentowany w Traktacie diagram owej czworni wskazuje na ,,co$
W ogole” po stronie wydarzenia i zjawiska oraz ,,co$ konkretnego” po
stronie wydarzenia i zjawiska. Kazda rzecz jest takim samym ,,czyms$
w ogoble” jak kazda inna i nie mozna po tej stronie poczwornej struktu-
ry znalez¢ zadnej wilasno$ci bytu konkretnego. W charakterystyczny
dla siebie sposdb, uzywajac jezyka pelnego metafor, méwi Harman
0 pojedynku, jaki toczy si¢ miedzy ,,czym$§ w ogole” i wlasno§ciami
bytu ,.konkretnego”, o dostrzezonym przez Heideggera dramacie, jaki
rozgrywa si¢ w sercu poszczegdlnych przedmiotow, a takze o poz-
niejszym porzuceniu tego dramatu na rzecz rozprawy miedzy byciem
i konkretnymi bytami'?. Pisze ,,byciem”, cho¢ polski thumacz konse-
kwentnie uzywa terminu ,,istnienie”, mimo ze odejécie od Heidegge-
rowskiego jezyka nie wydaje si¢ potrzebne nawet z punktu widzenia
Harmanowskiego realizmu. Odstepstw od litery pism niemieckich
i wiernego ich oddania w kulturze innego jezyka jest tu wigcej — na
przyktad wspomniane w pierwszej czworni wydarzenie to Ereignis,
a zatem to, co dbajac o uczasowiony charakter uzywanych terminéw
nazwiemy wydarzaniem (por. Przyczynki do filozofii).

Czworni¢ z roku 1949 nazywa Harman istotnym krokiem wstecz
w stosunku do ,,czworni 1919”. Interpretuje ja nastepujaco: napigcia
miedzy elementami wierzchotkowymi realizowane sa na dwdch osiach
— jedna taczy bieguny obecnosci i nieobecnosci (skrytosci i nieskryto-
$ci; tego, co lethe i a-lethe), druga natomiast rozposciera si¢ miedzy
byciem, ktore jest jedno, a bytami, ktorych jest wiele — dotykajac tym
samym roznicy ontologicznej'®. Duch Geviert zwroconej ku przed-
miotom zostal zatracony na rzecz wigkszej sity poetyckiego obrazo-

12 G. Harman, wyd. cyt., s. 125-127.
8 M. Heidegger, Bremer und Freiburger Vortrige, Frankfurt am Main 1994,
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wania — czytamy w Traktacie. Jednym z punktow na drodze owego
odprzedmiotowienia bylo wprowadzenie przez Heideggera w roku
1935 metafory Ziemi. Innym mankamentem jego filozofii byl zty,
zdaniem Harmana, dobér przyktadéw: wzruszajace i romantyczne
obrazy greckich $wigtyn i chlopskich butow; kolejnym: monotonna
gra miedzy cieniem i jasnoscig oraz ustawiczne zwracanie uwagi na
ogarnigta mrokiem, podziemng glebi¢ — wszystko to doprowadzi¢
musiato autora omawianej ksigzki do nowej czworni.

Harman wyraznie podkre$la, ze rozstrzygnigcia swego mistrza
traktuje jako punkt wyjscia dla wiasnej filozofii. Poparcie znajduje
u Nietzschego, w stowach samego Zaratustry™. Jest to zreszta posta-
wa najbardziej stuszna takze z perspektywy samego Heideggera, ktory
na fundamentach wtasnych mistrzow tworzyt gmach swojej koncepcii,
znajdujgc upodobanie w ruchu przezwyciezania. Konsekwencjg takiej
postawy, ktora niekiedy zdaje si¢ zanadto upraszcza¢ skomplikowane
kwestie egzystencjalnej analityki jestestwa, bedzie za§ bez watpienia
sprzeciw kregu heideggerystow. Bo jakze inaczej badacz Heideggera
moze si¢ odnie$¢ do stwierdzenia, ze ,,Heideggerowski wszech§wiat
sklada sie z narzedzi i zepsutych narzedzi”*®, co znaczy tyle, ze kazdy
byt obecny obecnos¢ swa zawdzigcza li tylko utracie porecznosci. To
samo w kwestii czasu — mozna by si¢ spodziewac¢, ze ma Heidegger
na ten temat wiele do powiedzenia, stwierdza Harman, ale w istocie
w ogole nie jest filozofem czasu, lecz tylko odizolowanych chwil'.
Bez watpienia czytelnik nie znajdzie w osobie Harmana wiernego
ucznia Heideggera, nie ma to jednak wickszego znaczenia dla prezen-
towanej koncepcji, ktoéra wiernosci tej wcale nie potrzebuje, wrecz
przeciwnie — z niewiernos$ci wyrasta i nig sie zywi.

Harman jako realista spekulatywny, niekorelacjonista, nierelacjo-
nista powie rzecz nastgpujacg: rzeczywisto$¢ przedmiotu jest oder-
wana od wszelkich relacji; tylko wtedy oddamy mu sprawiedliwos¢,
gdy jako taki bedziemy go rozwazac. Jest on zatem przede wszystkim
sobg i odgrywa w kosmosie rolg pewnej rzeczywistoéci”. Nie jest
przedmiot wigzka jakos$ci, w zwigzku z czym nie moze zosta¢ repro-
dukowany poprzez skopiowanie swych wlasciwos$ci i powigzanie ich
w calos¢. Otrzymaliby$my w ten sposob jedynie jego symulakr. Har-

14 G. Harman, wyd. cyt., s. 132.
15 Tamze, s. 58.

% Tamze, s. 79 i n.

7 Tamze, s. 70, 107.
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man moéwi: przedmiot nie jest znany, znaczy to tyle, Ze jego poznanie
jest bez znaczenia dla samej przedmiotowosci przedmiotu, nie jest tez
uzywany (jego poreczno$é/przydatnosé takze jest w tym kontekscie
nieistotna). Oto teza Traktatu: przedmiot rzadzi si¢ wlasnymi prawa-
mi, jest autonomiczny, istnieje niezaleznie od innych przedmiotéw
i jakichkolwiek relacji. Przedmiot jest tym, czym jest®.

Nowa czwornia w wydaniu Harmanowskim, bedaca zwienczeniem
Traktatu, przypomina — jak twierdzi sam jej tworca — Heideggerowski
model z roku 1919 przesunigty w stron¢ Husserlowskiego modelu
przedmiotéw intencjonalnych czy zmystowych. Nie jest ona tak po-
etycka jak czwornia ztozona z Nieba, Ziemi, bogdéw i Smiertelnych.
Nie ma tez by¢ metaforg, cho¢ jak pisze Harman, nomen omen po-
etycko: ,,ograniczenie poetyckiej ekspresji [...] nie bierze si¢ z jakie-
go$ niezdrowego upodobania do pustynnych kraj obrazow”™. Tym, co
w nowej czworni podstawowe, nie sg jej bieguny, lecz zachodzace
miedzy nimi napigcia: czas (mig¢dzy przedmiotem zmystowym i wia-
snosciami zmystowymi), przestrzer (migdzy przedmiotem rzeczywi-
stym i wlasnosciami zmystowymi), istota (miedzy przedmiotem rze-
czywistym i wlasno$ciami rzeczywistymi) oraz eidos (miedzy przed-
miotem zmystowym i wlasno$ciami rzeczywistymi). Mamy tu w rze-
czy samej zapowiadany zwrot w stron¢ przedmiotu, ktérego Heideg-
ger z lat czterdziestych i pdzniejszy nie wykonat i dlaczego powinien
by¢, zdaniem Harmana, odrzucony, trudno jednak zgodzi¢ si¢ z inter-
pretacja, ze w Harmanowskiej czworni akcentowane sg napigcia mig-
dzy biegunami, podczas gdy w Heideggerowskiej ,,drugiej” czwodrni
akcent pada na bieguny. Jest bowiem sprawg najwyzszej wagi to, co
odbywa si¢ w przestrzeni, ktorg niemiecki filozof okre§la mianem
Pomiedzy (Zwischen) Nieba i Ziemi — nie jest to napiecie ani walka
elementow poczwornej struktury, lecz Otwarte (Offene), czas-prze-
strzen-gry (Zeit-Spiel-Raum), obszar mozliwosci.

Wroémy do Harmanowskiej spekulatywnie realistycznej czworni.
W $wiecie wystepuja dwa rodzaje przedmiotéw (rzeczywiste i zmy-
stowe) oraz dwa rodzaje wlasnosci (rzeczywiste i zmystowe), a moz-
liwe ich potaczenia tworza cztery rodzaje napi¢é. Autor podkresla, ze
nie jest to gra bezcielesnych sit — opisane napigcia dziataja w kazdym
przedmiocie. Rozbudowujac model o kolejne diagramy, Harman pre-

8 Tamze, s. 100, 106.
¥ Tamze, s. 139.
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zentuje tak zwane trzy promieniowania (po stronie wlasnosci): kontr-
akcje, emanacje i dwulicowo$¢; oraz trzy wezty (po stronie przedmio-
towej): wycofanie, przyleganie i szczero$¢ (potaczenie). Wlasnosci
zmystowe sg ze sobg powigzane niebezposrednio, wspolnie emanu-
Jjgc (motyw neoplatonski) z tego samego przedmiotu zmystowego. Do
opisania zwiazku wiasnosci rzeczywistych z przedmiotem zmysto-
wym autor wykorzystuje termin zapozyczony od Mikolaja z Kuzy —
kontrakcje. Z kolei fakt posiadania przez dany przedmiot w kazdej
chwili zardbwno wlasnosci zmystowych, jak i rzeczywistych sktania go
do uzycia terminu dwulicowos¢ na opisanie relacji miedzy nimi. Po
stronie przedmiotowej rzecz wyglada nastepujaco: przedmioty zmy-
stowe przylegajq do siebie w polu doswiadczenia ich obserwatora,
zadne bezposrednie potaczenie migdzy nimi nie zachodzi; z kolei dwa
przedmioty rzeczywiste wspolistniejg na zasadzie wycofywania si¢ —
nie nawigzuja zadnych relacji; bezposredni kontakt przedmiotu rze-
czywistego ze zmystowym (przedmiotem rzeczywistym jest w tym
wypadku do$wiadczajacy) z uwagi na owa wyjatkowa bezposrednios¢
nazwany zostaje szczeroscig™

Nawigzujac do opisanego juz pogladu realistow na temat Kantow-
skiego przewrotu kopernikanskiego, ktory raz jeszcze wraca u Har-
mana w stwierdzeniu, iz przekonanie o uprzywilejowanym miejscu
cztowieka we wszech$wiecie jest stronnicze, dochodzimy do konklu-
zji, iz nie cztowiek stanowi fundamentalne pgkniecie w $wiecie 1 nie
relacja migdzy ludZzmi a nie-ludzmi jest fundamentalng ontologiczna
przepascig. Ot6z podstawowa szczelina w kosmosie rozpoS$ciera si¢
miedzy przedmiotami i relacjami. Walka toczy si¢ migdzy przedmio-
tami 1 formami, ktére sg wynikiem translacji tych pierwszych w po-
sta¢ — mowigc jezykiem Hegla — ,,uzmystowiong”, przy czym szczeli-
na miedzy przedmiotem zmystowym i wiasnosciami jest cechg pod-
stawowa relacji wszystkich, a nie tylko ludzkich (polipsychizm)®.

Harman nazywa zaprezentowang w Traktacie filozofi¢ ontografia,
wyznacza ona bowiem — jak czytamy — punkty orientacyjne i szczeli-
ny tektoniczne we wszech§wiecie przedmiotow?’. Zasadniczym mo-
tywem jest tu struktura poczworna, zainicjowana przez Empedoklesa,
u ktérego cztery zywioty: powietrze, ziemia, ogien i woda mieszaty
si¢ ze soba — dzielity i taczyly — dzieki mitosci i nienawisci, a rozwi-

2 Tamze, s. 177-183.
2 Tamze, s. 171-175.
2 Tamze, s. 177.
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nigta migdzy innymi przez Heideggera w dwoch, jak twierdzi Har-
man, modelach. Pierwszy z nich, wczeséniejszy, okazat si¢ dla autora
Traktatu niezwykle owocny, dajac poczatek jego wilasnym spekula-
tywnym poszukiwaniom, ktérych zwigzla eksplikacje otrzymujemy
w postaci Traktatu o przedmiotach.

Marcin Lubecki
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W nowej ksigzce Bohdan Dziemidok zmienia na chwilg gléwny
przedmiot swoich zainteresowan, ktorym jest estetyka i filozofia sztu-
ki, i rozszerza obszar badan na podstawowe, ale i wspotczesne zagad-
nienia aksjologiczne. Sam autor pisze, ze uprawia aksjologie stosowa-
ng, cho¢ podkresla, ze wlasciwie taka dziedzina w filozofii nie byta
nigdy uznawana: ,,Uzylem takiej nazwy — pisze autor — by zasygnali-
zowac, ze zajmuje si¢ ogélnymi problemami dotyczacymi wartosci
i warto$ciowania™. Nowa ksigzka Bohdana Dziemidoka to zbior re-
fleksji dotyczacych wartosci zarowno w aspekcie teoretycznym, jak

! B. Dziemidok, Teoretyczne i praktyczne kiopoty z wartosciami i warto$cio-
waniem. Szkice z aksjologii stosowanej, Gdansk 2013, s. 6.
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i praktycznym. Czytelnik otrzymuje niejako ,,aksjologi¢ Bohdana Dzie-
midoka”, osadzona w tradycji filozoficznej jego mistrza i nauczyciela
— Wiadystawa Tatarkiewicza.

Dziemidok podkres$la, ze impulsem do wydania ksigzki byto spo-
strzezenie, iz problemy warto$ci, tozsamosci i szczescia sg jednymi
z najwazniejszych problemow wspotczesnosci. Autor przywoluje tu
stowa dwudziestowiecznego socjologa francuskiego Edgara Morina,
ktory stwierdza, iz ,,idea szczgscia staje si¢ w cywilizacjach indywi-
dualistycznych ideg najwazniejsza [...]. Nigdy niewatpliwie w historii
ludzkosci nie znali§my tak powszechnego i tak potgznego, a zarazem
tak naiwnego i $lepego wolania o szczescie™. Dziemidok zwraca
uwage na typowag dla XX i XXI wieku upartg pogon za szczgsciem
i jego gloryfikacje, co laczy sie przede wszystkim z ogodlnie pojeta
kulturag popularng. Nie mozna jednak powiedzie¢, ze Dziemidok kry-
tykuje t¢ kulture, bowiem podejmuje jej zagadnienie wieloptaszczy-
Znowo, czesto jej broni. Autor pisze we wstepie do swojej ksigzki:
»Problematyke warto$ci i warto$ciowania sztuki popularnej podjatem
z dwoch zasadniczych wzgledow. Sztuka ta odgrywa coraz wigksza
role w naszych czasach, niezaleznie wigc od czynnikéw komercyj-
nych, z ktorymi wigze si¢ ten fakt, musi zaspokaja¢ jakie$ wazne po-
trzeby odbiorcow™.

Dziemidok deklaruje wybor dwoch najwazniejszych dla niego
wartoséci, ktdre zadecydowaly o ostatecznym ksztalcie jego ksiazki.
Warto$ciami tymi sa wolo$¢ i tozsamos¢. Pierwsza wybiera ze wzgle-
du na niepodwazalng rol¢ dla catej aksjologii i etyki, druga za$§ ze
wzgledu na specyfike swojego wlasnego doswiadczenie i obserwacji —
tozsamos$¢ narodowa, koniecznos$¢ jej okreslania, budowania i walki
0 nig jest niemal genetycznie wpisana w narodowos$¢ Polakow. Autor
nie ucieka tez od aktualnych problemoéw Polski, wypowiada si¢ kry-
tycznie w sprawach moralnych i etycznych dotyczacych polityki,
ktéra (czgsto w formie gorszacej i o$mieszajacej) rozgrywa si¢ na
naszych oczach. Padaja pytania o $wiadomos$¢ politykow, skutki spo-
teczne ich zachowan i decyzji, ktore przeciez podejmowaé musza
(jakze czgsto jednak robig to niezgodnie z wiasciwie pojetym dobrem
wspolnym i uczciwoscig). Swoje rozwazania konczy autor wspomnie-
niem o Wiadystawie Tatarkiewiczu i jego teorii aksjologicznej. Mo6-

2 E. Morin, Duch czasu (1965), [za:] B. Dziemidok, wyd. cyt., s. 6.
% B. Dziemidok, wyd. cyt., s. 10.
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wie tu o wspomnieniu, poniewaz rozdzial ten oparty jest na wtasnych
spostrzezeniach profesora Dziemidoka, na wieloletniej wspotpracy
1 korespondencji z profesorem Tatarkiewiczem. W niniejszym krot-
kim opracowaniu dotyczacym ksigzki Bohdana Dziemidoka odniose
si¢ do dwoch wybranych rozdziatow: (VII) ,,Wartosci 1 wartoSciowa-
nie sztuki popularnej”™ oraz (VIII) ,,Aksjologia Wladystawa Tatar-
kiewicza™. Poza tymi dwoma rozdziatami na ksiazke zlozyly sie:
(D) ,,Teoretyczne i praktyczne klopoty z wolnoscia cztowieka™, (11)
,» Leoretyczne 1 praktyczne ktopoty ze szczesciem™, (I11) ,» leoretyczne
i praktyczne klopoty z tozsamoscig narodowa™, (IV) ,,Aksjologiczne
aspekty staro$ci. Czy staro$¢ moze by¢ pigkna, madra, dobra i szczg-
§liwa?”®, (V) ,,Etyczne dylematy politykéw”lo, (VD) ,,Etyka zawodowa
nauczyciela akademickiego™.

Aby wlasciwie oceni¢ warto$¢ sztuki popularnej, Bohdan Dziemi-
dok odwotuje si¢ do wybranych przyktadow dziet z tej dziedziny,
ktorymi sa miedzy innymi filmy Woody’ego Allena, powiesci krymi-
nalne oraz piosenki. Autor zastrzega tu, ze zaréwno pojecie sztuki
popularnej, jak i poznania traktuje w swoim opracowaniu szeroko.
Zatozenie takie, o ile nie budzi zadnych zastrzezen co do sztuki popu-
larnej, moze mie¢ — i w tekscie Dziemidoka faktycznie ma — bardzo
znaczace konsekwencje dla calego wywodu. Jak si¢ bowiem okazuje,

* Pierwodruk: tenze, Wartosci i warto$ciowanie sztuki popularnej. Czy sens
i znaczenie sztuki popularnej sprowadza si¢ do jej wartosci rozrywkowych?,
Estetyka i Krytyka” 2011, nr 21, s. 47-63; tenze, Sztuka popularna w kontekscie
wspoiczesnej moralnosci i obyczajowosci, [w:] Konteksty sztuki, konteksty estety-
ki, red. I. Lorenc, M. Salwa, £.6dz 2012, s. 70-82.

® Pierwodruk: tenze, Aksjologia Wiadystawa Tatarkiewicza, ,Folo-Sofija”
2010, nr 10, s. 459-472.

® pierwodruk: tenze, Teoretyczne i praktyczne klopoty z wolnoscig czlowieka,
,Annales UMCS” 2010, sectio I, ,,Philosophy and Socjology”, Vol. XX, No. 1,
S. 25-45.

" Pierwodruk: tenze, Teoretyczne i praktyczne klopoty ze szczesciem, ,,Akcent”
2009, nr 3 (117), s. 55-74.

8 Pierwodruk: tenze, Teoretyczne i praktyczne klopoty z tozsamoscig narodo-
wq, ,,Sprawy Narodowosciowe” 2012, z. 211, s. 23-25.

® Pierwodruk: tenze, Aksjologiczne aspekty starosci. Czy staro$¢ moze byé
pigkna, dobra, mgdra i szczesliwa? Przedluzajgcy sig koniec, czyli o rzeczywi-
stych i pozornych urokach starosci, ,,Punkt po Punkcie” 2006, z. 7, s. 289-294.

10 pierwodruk: tenze, Etyczne dylematy politykéw, [w:] Etyka i polityka, red.
E. M. Marciniak, K. A. Wojtaszczyk, Warszawa 2001, s. 32-42.

1 pierwodruk: tenze, Etyka zawodowa nauczyciela akademickiego, ,,Studia
Gdanskie. Wizje i rzeczywisto$¢” 2007, t. 4, s. 194-203.
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jesli poznanie taczone ze sztuka popularna rozszerzymy na wszelkie
mozliwe przedmioty i jako$ci poznania, znika wyznacznik sztuki wy-
sokiej czy dawnej, w ktorych przeciez okreslenie przedmiotu poznania
stanowito wazny punkt oceny i przezycia estetycznego. Nie jest bez
znaczenia, ze W sztuce starozytnej nie poznawali$my uczué autora.
Nie jest tez przypadkiem, ze sztuka $redniowieczna skupiata si¢ na
zyciu religijnym. Tak wigc trudno porownywac warto§ci poznawcze
sztuki dawnej i popularnej, poniewaz zmienia si¢ i narusza punkt od-
niesienia, ktorym ma tu by¢, jak rozumiem, przedmiot poznania.
Dziemidok pisze: ,,Rowniez pojecie «poznania» nie sprowadza si¢
do tego typu poznania, ktore nacechowane jest dgzeniem do wykry-
cia uniwersalnych prawidiowoéci”lz. To i inne zastrzezenia zawarte
W eseju sprawiaja czasem wrazenie porzucenia broni, chociaz tak na-
prawdg sg one wynikiem wplywu doswiadczenia zyciowego 1 prakty-
ki. Autor porzuca obiektywizm aksjologiczny i wybiera filozofi¢ zsu-
biektywizowang. Pisze, ze zdarzenia, chwile, doswiadczenia cztowie-
ka nie mieszcza si¢ w sztywnych formutach i zasadach nauki. Sztuka
popularna nie rezygnuje z przedstawiania indywidualnoéci i niepowta-
rzalno$ci zdarzen, a jednocze$nie gotowa jest na ich podstawie formu-
towac¢ opinie i sady ogolne o cztowieku. Trzeba zgodzi¢ si¢ z autorem,
gdy pisze, iz ,,obraz psychiki ludzkiej, skonstruowany za pomocg
naukowej aparatury pojeciowej, jest bardziej schematyczny, mniej
subtelny niz obraz psychiki, jaki znalez¢ mozna w powiesciach Dosto-
jewskiego, Joyce'a, Faulknera lub w filmach Bergmana i Felliniego™**.

Profesor Dziemidok podejmuje tez probg wykazania, ze sztuka po-
pularna spetnia funkcje katartyczno-kompensacyjng. Tu sytuacja przed-
stawia si¢ juz znacznie prosciej, gdyz nie budzi watpliwosci, ze roz-
rywka i zabawa, dodatkowe przezycia emocjonalne, uniesienia uczu-
ciowe, spozytkowanie wolnego czasu — to wszystko moze by¢ reali-
zowane przy udziale sztuki popularnej.

Jesli chodzi o moralne 1 obyczajowe funkcje sztuki popularnej, to
zagadnienie to sprowadza si¢ w ksigzce do odpowiedzi na pytanie, czy
sztuka ta demoralizuje swoich odbiorcow. Zatozeniem wyjSciowym
jest tu oczywiScie twierdzenie, ze sztuka w ogole posiada takg warto$¢
i funkcje 1 Zze obcowanie z nig w sposob zasadniczy i wyrazny wptywa
na postawy odbiorow. Tu autor nie wykazuje si¢ konsekwencjg, co

12 Tamze, s. 220.
13 Tamze, s. 226.
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znow jest przejawem tryumfu do§wiadczenia zyciowego nad ramami
teorii. Przyjmujac zatozenie znaczacego wplywu sztuki na moralno$é
cztowieka™, twierdzi, ze ludzie sa demoralizowani przede wszystkim
przez samo zycie. Zestawienie tych dwoch sadoéw (pierwszego przy-
wotanego jako hipoteza badawcza, drugiego jako ogdlne i puste sfor-
mutowanie) powstrzymuje autora od stawiania jaskrawych tez doty-
czacych wartoSci sztuki popularnej: ,,Sadze, ze trzeba zdawac sobie
sprawe z faktu, ze oddziatywanie sztuki popularnej moze rodzi¢ skutki
pozytywne i negatywne, nalezy wigc, maksymalizujac dodatnie, stara¢
sie przezwycigzaé ujemne™®. W tak sformutowanej opinii podkreslo-
ne zostajg aspekty dydaktyczne i wychowawcze sztuki popularnej.

Rozwazania zawarte w artykule ,,Warto$¢ 1 warto$ciowanie sztuki
popularnej” koncza si¢ dyskusja z pogladem, jakoby szerzyta ona
tresci pornograficzne i tym sposobem sprzyjata demoralizowaniu
spoteczenstwa. Stusznie Dziemidok przypomina nam, jak wielu wy-
bitnych artystow oskarzanych byto o tworzenie porno-sztuki (Tycjan,
Rubens, Degas, Manet, Przybyszewski, Tetmajer, Kasprowicz, Witka-
cy czy Schulz). Problematyka pornografii tgczy sie z probami zdefi-
niowania, czym ona faktycznie jest. Rozwazania zawarte w artykule
zmierzajag w duzym stopniu w stron¢ metody antropologicznej i kultu-
rowej.

W ostatnim tek$cie zawartym w tomie profesor Dziemidok skupia
si¢ na zrelacjonowaniu i zrekonstruowaniu aksjologii Wiadystawa
Tatarkiewicza. Obydwaj filozofowie pozostawiali z soba w przyjaciel-
skich relacjach przez wiele lat. Ich znajomos¢ rozpoczeta sig, jak pisze
Dziemidok, w Berkeley, gdzie wyktadat profesor Tatarkiewicz. Jak
wspomina autor, miasto to byto wowczas stolicg dzieci kwiatow, re-
wolucji kulturowej, z prawdziwie kolorowym uniwersytetem. Na za-
jecia z gromada hipisow, pséw, dzieci 1 matek, prawie nagiej mtodzie-
zy przychodzit wtedy skromny, starszy pan, stabo méwiacy po angiel-
skula, zawsze elegancki i ,,pod krawatem”, profesor Tatarkiewicz.
Sprawial wrazenie cztowiek szcze§liwego i spelnionego, w wywia-
dach i wspomnieniach méwit sam o tym, ze wiek podeszty byt dla
niego czasem przyjemnej pracy tworczej. Uwazal, ze w kazdym wie-

¥ por. tamze, s. 232.

' Tamze, 5. 263.

16 prof. Tatarkiewicz, jak wspomina Bohdan Dziemidok, sprawnie postugiwat
si¢ greka, lacina, jezykiem francuskim, niemieckim, wloskim i rosyjskim. Por.
Tamze, s. 264.
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ku mozna by¢ szczesliwym cztowiekiem. Mawiatl, ze ,,kazdy wiek ma
swoje wlasne radosci, a takze niepokoje™’. Ucickal od przesadnej
ambicji. Ambitni ludzie budzili w nim niepokdj. Lubit swojg prace
i zycie zawodowe, a nade wszystko cechowata go zyczliwos¢ do lu-
dzi. Warte zapamigtania sg stowa:

Urzgdnik bankowy, osiagnawszy sze$cdziesiaty piaty czy siedemdziesiaty rok
zycia, przechodzi na emerytur¢ i z dnia na dzien zmienia swdj tryb zycia,
przestaje siedzie¢ przy swoim stole i robi¢ swoje rachunki, jest wykolejony.
Za$ czlowiek nauki po osiagnigciu lat emerytalnych robi dalej to, co robit do-
tad. To jest wielka jego przewaga'®,

Esej poswiecony profesorowi Wihadystawowi Tatarkiewiczowi kon-
centruje si¢ wokot wartosci estetycznych — faktem jest, ze wlasnie tym
warto$ciom filozof poswigcit wigkszo$¢ swojej pracy. Przez wiele lat
profesor Tatarkiewicz rozwazat relacje miedzy obiektywnym i subiek-
tywnym sposobem istnienia tych wartosci. Jego poglady ewoluowaty,
by ostatecznie uksztaltowac si¢ w granicach relatywizmu. Badania do-
prowadzily profesora do stworzenia kilku kategorii i typologii wartosci:
rozrozniat wartosci wlasne, pochodne, ludzkie oraz przynalezne rze-
czom, rozrdznial sady o dobru, stusznosci, szlachetnosci, zastudze itd.

Bez watpienia szeroki oglad zwigzany z oceng sztuki zawdzigczat
Tatarkiewicz historii sztuki. Mocne zakorzenienie w metodzie histo-
rycznej dystansowato go od zakusow teorii obiektywistycznych, a jed-
nocze$nie umozliwiato dostrzezenie prawidlowosci w sztuce. Pisal:
»Historia estetyki zdaje sic wskazywac, ze w tym posrednim rozwig-
zaniu zagadnienie subiektywizmu i obiektywizmu znajdowato natu-
ralne ujécie”lg.

Pluralizm estetyczny stal si¢ wyraznym watkiem rozwazan Tatar-
kiewicza od roku 1913. Nie byt juz stosowany i poznawany w celu
obrony obiektywizmu, lecz sam stal si¢ punktem odniesienia dla ana-
liz filozoficznych i estetycznych. Wydaje sie, ze ,,zawiodta nie tylko
teoria «przedmiotu» estetycznego, lecz takze teorie «przezyé» este-
tycznych. Pojecie «przezy¢ estetycznych» okazato si¢ rownie nieokre-
slone, zbyt wiele bowiem réznorodnych i pozornie tylko podobnych

7 Tamze, s. 266.
18 Tamze, s. 267.
1% Tamze, s. 254.
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zjawisk ono obejmuje”®. Dlatego tez warto pamigtaé, ze to wlasnie
pluralizm okazat si¢ najwazniejszym i najtrwalszym elementem este-
tyki Tatarkiewicza i charakteryzuje najpeiniej jego przekonania doty-
czace sztuki.

Bohdan Dziemidok przekazal nam ksigzke wewngtrznie réznorod-
ng, w ktorej na tle praktyki zyciowej tacza sie odniesienia do zagad-
nien wartoéci i warto§ciowania. Teorie aksjologiczne zostaly tu nie
wprost skonfrontowane z watpliwosciami i sprawami zycia codzien-
nego. Co wigcej, w wielu miejscach ta druga strona wygrywa spor.
Profesor Dziemidok pokazuje teori¢ wartosci i swoje przekonanie
o koniecznos$ci praktykowania tych wartosci. Stawia je sobie za cel
1 narzgdzie stuzace dobremu zyciu. Konczac rozwazania na osobie
profesora Tatarkiewicza, pokazuje tez droge do szczescia. Nieko-
niecznie jest to szczescie, ktorym cieszylby sie kazdy, by¢ moze nie
kazdy rozumie szczgscie jako filozoficzng petnie — to pewnie dopusz-
cza pluralizm rozwazan. Ksigzka pokazuje jednak, ze realizacja war-
tosci jest droga do szczgécia. Pokazuje, ze dzi§ decydujemy o tym, czy
za czterdziesci lat bedziemy szczgsliwi.

Paulina Tendera

20 Tamze, s. 258.
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Wieczor poetycki Profesor Beaty Szymanskiej, Krakoéw, Ksiegarnia ,,Ma-
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Odbywajacy si¢ 22 stycznia 2014 roku wieczor poezji profesor Beaty
Szymanskiej uptynat w atmosferze subtelnej ironii, wyrafinowanego
dowcipu, ol$niewajacej prostoty oraz spokoju przywodzgcego na mysl
tradycje 1 filozofie Wschodu. Ksiegarnia ,,Matras”, usytuowana na
krakowskim Rynku, ktéra uzyczyla swoich przestrzeni autorce oraz
jej gosciom, momentalnie wypetnita si¢ spragnionymi poezji stucha-
czami — zainteresowanie byto tak duze, iz przygotowane przez obstu-
ge lokalu miejsca siedzgce okazaly si¢ niewystarczajgce. Wielu czy-
telnikow czekato na poetke przed rozpoczeciem spotkania, a w trakcie
jego trwania publicznosci wcigz przybywato. W sali, ktorej klimat
sprzyja lirycznym uniesieniom (jest to wszak sala imienia Wistawy
Szymborskiej), Beata Szymanska, profesor filozofii zwigzana z Uni-
wersytetem Jagiellonskim oraz znana i ceniona poetka, zaprezentowa-
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ta znakomite wiersze z tomu Zlota godzina (jak charakteryzuje Ga-
briela Matuszek — ,,najnowszy tomik Beaty Szymanskiej mozna bez
przesady okresli¢c mianem «ztotej godziny» Poetki, apogeum madrosci
i poezji™') oraz uchylita rabka tajemnicy na temat kolejnych literac-
kich projektow.

Liryka Beaty Szymanskiej, skupiajaca si¢ na detalach i konkretach,
a jednocze$nie niosgca z sobg wewnetrzng pogode, wyrozumiatosé
i zrozumienie w stosunku do utomnego $wiata, w ktérym mozna do-
strzec okruchy pigkna, nie po raz pierwszy przyciaga licznych czytel-
nikow. By¢ moze wihasnie w zgietku codziennosci i przypadku lek-
ko$¢, precyzja i spokoj wylaniajace si¢ z jej wersow sg dla odbiorcow
zroédtem ukojenia i wytchnienia. Emocje towarzyszace czytaniu wier-
szy Beaty Szymanskiej doskonale wyczuwalne byly takze podczas
wieczornego spotkania — pogoda ducha poetki udzielata si¢ obecnym
na sali shuchaczom, a harmonia zadumy i humoru przypominata lektu-
r¢ owych poetyckich miniatur: ironicznych, lecz wzruszajgcych, wy-
wazonych, acz nie stronigcych od trudnych pytan.

Spotkanie, prowadzone w uporzadkowany, intrygujacy sposob przez
krakowska pisarke Elzbiete Wojnarowska, powiazane byto z promocja
ostatnio wydanego zbioru Zlota godzina (grudzien 2013), za$ na za-
konczenie poetka zaprezentowata takze niepublikowane do tej pory
wiersze, z kolejnego, czekajacego na wydanie tomu. Forma wieczoru
nawigzywala do poprzednich spotkan autorskich Beaty Szymanskiej,
na przykltad tego, ktore odbylo si¢ 2 grudnia 2013 roku w krakowskiej
ksiegarni ,,Czuly Barbarzyfica™; nastepujace po sobie czgsci to pyta-
nia do autorki, rozmowa miedzy nig a prowadzacymi oraz odczyty-
Wwanie wierszy. Zgromadzeni go$cie mogli wigc nie tylko wstuchaé
si¢ w tworczos¢ artystki, ale takze dowiedzie¢ si¢, jak zachowuje si¢
w sytuacji dialogu oraz w jaki sposéb jej wypowiedzi nawigzujg do
poezji. Skrotowos$¢ i1 precyzja wyrazania mysli, a takze literacki
kunszt autorki widoczny w jej wierszach ujawniaty si¢ takze w roz-
mowach — na trudne i nierzadko zawile pytania poetka czgsto odpo-
wiadata krotkim, celnym zdaniem, trafnym stowem.

! Gabriela Matuszek, cytat z recenzji na IV stronie oktadki tomu Beaty Szy-
manskiej pt. Zlota godzina (Krakow 2013).

2 Spotkanie to prowadzone bylo przez Gabrielg Matuszek oraz Krzysztofa Li-
sowskiego i nalezato do cyklu spotkan autorskich ,,Rozkrecamy literacki Kra-
kow”, organizowanego przez Stowarzyszenie Pisarzy Polskich Oddziat w Kra-
kowie.
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Spotkanie rozpoczelo si¢ eleganckim powitaniem oraz krotkim
wprowadzeniem Elzbiety Wojnarowskiej, za§ pierwszy cykl pytan za-
dawat Wojciech Liggza, gos¢ specjalny wieczoru. Nastepnie Beata Szy-
manska odczytata wybrane wiersze z tomu Zfota godzina, miedzy
innymi utwory Jestesmy tu tylko przejazdem, Niebo gwiazdziste nade
mngq, Starsza siostra, Zle sie dzieje w krainie zab oraz tytulowa mi-
niature.

Niebo gwiazdziste nade mng

Jaka piekna noc i tyle gwiazd,

ale zadnej nie widac.

Miasto dymi w niebo zottym $wiatlem.
Gdzies na §wiecie ro$nie juz dziecko
ktore powie:

Niebo gwiazdziste we mnie.

Tylko we mnie®.

Starsza siostra

Wedrowalismy wiele i sypiali krotko.

A przeciez naprawde

wszystko, czego nam trzeba,

to starsza siostra, dobra i nietadna,

ktora wie, ze warto

trudzi¢ si¢ tylko dla nas, wbrew catemu $wiatu.
Takze wie od zawsze,

Ze nasze pragnienia sa oszukancze.

A wystarczy umieé

tak gotowac¢ jarzyny, zeby nie cierpialy

i zawsze mie¢ pod reka

co$, co mozna by szybko odgrza¢ dla przyjaciot
kiedy

wpadng niespodziewanie

po drodze do domu.

Tak, tak, to wystarczy.

Zreszta nie ma rady:

to jest zimna kraina i starsze siostry

tutaj

raczej nie mieszkaja”.

% B. Szymanska, wyd. cyt., s. 27.
* Ibidem, s. 35.
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Zlota godzina

Kazdemu powinna si¢ zdarzy¢

po potudniu w $rodku lata:

zlota godzina —

plaster miodu

dymiacy cieptem na talerzu dtoni®.

Kolejna seri¢ pytan zadawata Elzbieta Wojnarowska, za$ niezwy-
kle intrygujacym punktem wieczoru byto abecadto, gra stowno-skoja-
rzeniowa, podczas ktorej prowadzaca rozpoczynata zdanie wyrazami
w porzadku alfabetycznym (na przyktad stowem ,,cisza”), a poetka
w esencjonalnym stylu dopowiadata dalszg jego cze$¢, prezentujac
swoje niebanalne przemyslenia (na przyklad: ,,cisza jest wartoscig”).
Peten erudycyjnych odpowiedzi dialog réwniez korespondowat para-
lelnie z jej liryka — idealne potaczenie dowcipu i powagi, spokoju oraz
radosci, zachwytu i dystansu wobec $wiata, widoczne w postawie oraz
stowach artystki, wywotywalo w stuchaczach zar6wno usmiech, jak
1 zadumg.

W ostatniej czeséci wieczoru Beata Szymanska odczytata — jako za-
powiedz nowego tomu, majacego w najblizszym czasie trafi¢ do regu-
larnej sprzedazy — wiersze o kotach. Fakt, iz wlasnie kot bedzie mo-
tywem przewodnim nowego tomiku, jest oczywiscie nieprzypadkowy.
Zwierzg to jest szczeg6lnie wazne dla artystki tak w Zyciu (stuchacze
mieli okazje zapozna¢ si¢ z anegdotyczng opowieScig na temat statej
obecnosci owych stworzen w jej codziennosci), jak i w poezji (wy-
starczy wspomnie¢, iz w formie oktadkowej fotografii kot pojawit si¢
juz w poprzednim tomie®). Nadchodzacy zbidr wpisuje sic w owa
tradycje i taczy trzy pasje autorki: poezje, filozofie i koty — te ostatnie
za$ beda nie tylko motywem przewodnim wierszy, ale i bohaterami
tematycznie dobranych ilustracji, o ktére uzupetmiony zostanie tom.

Podczas spotkania publiczno$¢ mogta réwniez zaopatrzy¢ si¢
W zbiory Ziota godzina oraz Stodkich snow, Europo!, ktore po zakon-
czeniu oficjalnej cze$ci wieczoru autorka chetnie ozdabiata swoim
autografem. Zgromadzeni go$cie zostali takze poczgstowani symbo-

5 lbidem, s. 47.

6 Zob. taz, Stodkich snéw, Europo!, Krakow 2005. Warto rowniez dodac, ze
wiasnie z kotem poetka pozuje do zdjecia zmieszczonego na IV stronie oktadki
zbioru Ziota godzina.
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liczng lampka wina, a zainspirowane poezja nieformalne rozmowy
migdzy licznymi sympatykami poezji oraz gospodarzami wieczoru
trwaty jeszcze dhugo. Nic dziwnego — poezja Beaty Szymanskiej nie
daje o sobie tatwo zapomnie¢ i na dtugo pozostaje w pamieci, ewoku-
jac przemyslenia, inspirujac, nadajac sens niedoskonatemu §wiatu.

Anna Kuchta
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W liczacej obecnie ponad 13 000 woluminéw Bibliotece Krasiczyn-
skiej starodruki stanowig mniej wigcej jedng dziesigta zasobow. Po-
towa z tego to polonika, potowa — druki obce. Wsrdd polonikoéw znaj-
dujemy kilka unikatow, znanych dotychczas jedynie z zapisow biblio-
graficznych. Tu mozemy wymieni¢ wydane w roku 1653 dwa dzietka
polemiczne Jonasza Szlichtynga: X. Mikotaja Cichoviusa jezuity dia-
bet od zboru christianskiego zaklety oraz X. Cichovius jezuita diabla
zakletego odklgé nie moze, Andrzeja Goldonowskiego: Stan wdowiej
albo mate opisanie, z zaleceniem jego, wydane w 1635 r. w Toruniu.
Bardzo interesujgcy jest klocek ztozony z 15 drukow polemicznych
wydanych w Wilnie w latach 1615-1623. Mamy tu migdzy innymi
trzy pisma $w. Leoncjusza (Leontego Karpowicza) oraz siedem pism
Melecjusza Smotryckiego. Rzadkie pisma polemiczne Gotthilfa Wer-
nicka z lat 1758-1761 zawiera klocek drukow gdanskich. Wsrod po-
lonikéw wydanych poza granicami kraju znajdujemy na przyktad
niezwykle rzadkg edycj¢ Stanistawa Sokotowskiego Officia Propria
Sanctorum Patronorum Regni Poloniae, wydang w Augsburgu i Gra-
zu w 1728 roku. Jest tez kilka drukéw bibliografiom w ogole niezna-
nych: Conclusiones theologicae Btazeja Gorajowicza (Poznan, ok.
1650) czy Disputatio Philologico-exegetica Karola Ludwika Hoheise-
la i Jana Ludwika Stephaniego (Gdansk, 1725).

W ksiedze Album Studiosorum Uniwersytetu we Franeker, utworzo-
nego jako ,,petny uniwersytet” (z czterema fakultetami) w roku 1585
przez wiladc¢ Fryzji i fryzyjskie wladze (,,Staten”), a zamknigtego
w okresie okupacji francuskiej za cesarza Napoleona w roku 1811,
znajduje si¢ znaczgca liczba nazwisk studentéw z terendw Rzeczy-
pospolitej, a wpisy pochodzg gtownie z wieku XVII, czyli z okresu
rozkwitu tej fryzyjskiej uczelni. Udato si¢ nam odnotowaé lacznie
okoto 225 nazwisk. Ponadto do Franeker przybylo tez ponad 60 stu-
dentow z Gdanska, ktorzy tu planowali kontynuowac lub ukonczy¢
swoje studia.
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Klaudia Adamowicz — doktorantka w Katedrze Poréwnawczych Studiow
Cywilizacji Uniwersytetu Jagiellonskiego, studentka ostatniego roku
Zarzadzania Kulturg UJ. Obecnie przygotowuje rozprawe doktor-
ska na temat japonskiej kultury alternatywnej oraz prace magisterka
0 widzach Opery Krakowskiej.

Dominika Czakon — doktorantka w Instytucie Filozofii Uniwersytetu
Jagiellonskiego. Interesuje si¢ filozofiag sztuki i hermeneutykg Han-
sa-Georga Gadamera.

Henryk Czubata — dr hab., prof. Wyzszej Szkoty Menedzerskiej w Le-
gnicy, autor nowatorskiej syntezy pomodernistycznego nurtu pol-
skiej literatury dwudziestowiecznej (Realizm metafizyczny. Literatura
w poszukiwaniu formy pojemnej, Krakow 2009), studiéw o teorii po-
ezji Juliana Przybosia, krakowskiej szkole personalistycznej Krytyki
literackiej, tworczosci Doroty Mastowskiej, Janusza Glowackiego,
Jerzego Pilcha, Kornela Filipowicza, Wistawy Szymborskiej, Jozefa
Barana, Leszka A. Moczulskiego, Jerzego Harasymowicza.

Joanna Handerek — dr hab., adiunkt, Zastepca Dyrektora do Spraw Stu-
denckich w Instytucie Filozofii Uniwersytetu Jagiellonskiego. Au-
torka ksiazek Czas i spotkanie. Wokot koncepcji czasu Emmanuela
Lévinasa, Metamorfozy i muzea oraz licznych artykutow, miedzy in-
nymi w ,,Analecta Husserliana”. Wyktada filozofi¢ kultury i filozo-
fic wspolczesng. Opiekun kota naukowego studentéw filozofii UJ.
Prowadzi wraz z Darig Gosek autorskg audycje ,,Przypisy” w Radio-
fonii, gdzie popularyzuje filozofi¢ i analizuje problemy wspotcze-
snej kultury. Wspolttworzy wraz z Sylwig Szyszka festiwal filozo-
ficzny ,,Co By Bylo Gdybys”, organizujac warsztaty i spotkania dla
miodziezy ze szko6t podstawowych, gimnazjow i liceow.

Barbara Hryszko — doktor historii sztuki, adiunkt w Katedrze Estetyki
Instytutu Kulturoznawstwa Akademii Ignatinaum w Krakowie. Zaj-
muje si¢ historig sztuki nowozytnej, szczegdlnie malarstwa francu-
skiego XVII i XVIII wieku, sztuka akademicka oraz ikonografia.
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Najnowsze publikacje w czasopismach ,,Barok. Historia, literatura,
sztuka” (2013) oraz przyjete do druku — ,,Artibus et Historiae. An
Art Anthology” (2014), ,,Rocznik Historii Sztuki” (2014). Cztonkini
Stowarzyszenia Historykéw Sztuki.

Joanna Jakubowska — magister filozofii, doktor kulturoznawstwa, intere-

suje si¢ problematyka percepcji i analiza fenomenow kulturowych.
Prowadzi badania dotyczace obrazu, wizualnosci i przestrzeni. Pu-
blikowata w ,,Kulturze Wspoélczesnej”, ,,Kulturze i Edukacji”, ,,Este-

tyce 1 Krytyce”.

Marek Kaplita — student 111 roku MISH na Uniwersytecie Jagiellonskim.

Matgorzata Kwietniewska — dr hab., ukonczyta filologi¢ romanskg oraz

filozofi¢ na Uniwersytecie Lodzkim. W ramach programu Tempus
oraz dzieki stypendium Rzadu Francuskiego przebywata dwukrotnie
na Uniwersytecie w Strasburgu, gdzie pod kierunkiem prof. Jeana-
-Luca Nancy’ego przygotowywala rozprawe doktorska pt. Les arts
hors du discours (Sztuki poza dyskursem), obroniong na Uniwersyte-
cie Lodzkim w roku 1997. Wyktada na stanowisku adiunkta w Ka-
tedrze Filozofii Wspotczesnej UL, zajmujac si¢ problematyka rozni-
cy oraz wspolczesnymi trendami w filozofii francuskiej i niemiec-
kiej. Jest autorka kilkunastu prac autorskich oraz ttumaczen z jezyka
francuskiego, wsérdd ktérych znalazly si¢ eseje Michela Foucaulta,
Jacques’a Derridy oraz Jeana-Luca Nancy’ego. Przettumaczyla ksigz-
ki J.-L. Nancy’ego (Corpus, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2002)
oraz J. Derridy (Prawda w malarstwie, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2003). Za te ostatnia otrzymala nagrode ,,Literatury na Swiecie” za
najlepszy przektad roku.

Rafat Mazur — magister filozofii, doktorant w Zakladzie Filozofii Kultury

na Wydziale Filozoficznym Uniwersytetu Jagiellonskiego. W pracy
badawczej zajmuje si¢ rekonstrukcja daoistycznych podstaw filozo-
ficznych strategii dziatania stosowanych w praktyce artystycznej
kregu wenren — konfucjanskich filozofow-urzgednikow. Poza uczel-
nig jest muzykiem. Zajmuje si¢ swobodng improwizacja w muzyce
wspotczesne;.
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Natalia Anna Michna — magister filozofii, doktorantka w Pracowni Reto-
ryki Logicznej Instytutu Filozofii Uniwersytetu Jagiellonskiego.
Obecnie pisze prace doktorska na temat idei katastroficznych w Eu-
ropie na przetomie XIX i XX wieku w Hiszpanii i Polsce. W szcze-
gblnosci zajmuje sie filozofig José Ortegi y Gasseta oraz Stanistawa
Ignacego Witkiewicza. Absolwentka Instytutu Cervantesa w Kra-
kowie. Zainteresowania: filozofia hiszpanska, filozofia sztuki, este-
tyka, historia sztuki, literatura iberoamerykanska.

Joanna Winnicka-Gburek — dr, adiunkt, Uniwersytet Slaski, Wydziat
Etnologii i Nauk o Edukacji, Zaktad Edukacji Kulturalnej. Zaintere-
sowania badawcze: teoretyczne problemy krytyki artystycznej, este-
tyka, historia sztuki najnowsze;j.

Cezar Jedrysko — magister, absolwent Instytutu Filozofii Uniwersytetu
Jagiellonskiego. Interesuje si¢ rosyjska filozofig religijng oraz este-
tyka neoawangardows. Publikowal mi¢dzy innymi w ,,Hybris”, ,,Es-
tetyce i Krytyce”, ,,Przegladzie Rusycystycznym”, ,,Wokot Rosji”.

Karol Kapelko — absolwent filmoznawstwa na Uniwersytecie Jagiellon-
skim, doktorant w Katedrze Poréwnawczych Studiow Cywilizacji
UJ. Zajmuje si¢ filmem amerykanskim i polskim oraz filozofig kul-
tury. Autor ksigzki Glos na ekranie. Filmowy wizerunek Franka Si-
natry w dekadzie Eisenhowera.

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. Zainteresowania badawcze: filozofia
sztuki, semantyka sztuki, sztuka wspotczesna.

Marcin Lubecki — doktorant w Instytucie Filozofii Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego, interesuje si¢ filozofig niemiecka i francuska.

Paulina Tendera — dr nauk humanistycznych w dziedzinie filozofii, pra-
cownik Katedry Poréwnawczych Studiow Cywilizacji Uniwersytetu
Jagiellonskiego.
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Anna Kuchta — doktorantka w Katedrze Poréwnawczych Studiow Cywili-
zacji Uniwersytetu Jagiellonskiego, przygotowuje rozprawe¢ na temat
wspotczesnej eseistyki srodkowoeuropejskiej. Redaktorka Magazy-
nu Antropologiczno-Spoteczno-Kulturowego ,,Maska”.
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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.






