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SEOWO WSTEPNE

Jest przywilejem nauk humanistycznych mie¢ wiasng histori¢ za swoj przed-
miot. Rocznice nie sg dla tych nauk tylko przypadkowymi okazjami do rytual-
nych podsumowan, ale czym$ daleko wiecej — parafrazujagc Waltera Benjamina,
rzec by mozna, ze umozliwiajg one chwile rozbtyskujacego rozumienia. W ze-
wnetrznym potaczeniu zbieznych dat wydzielajg ostro z ciggtej historii moment
przeszty i terazniejszy, pokazujac, ile stracono przez czas i ile dzigki niemu
zrozumiano. Dlatego odnoszenia si¢ do rocznic nie sposob zby¢ jako wygodnej
konwencji; jest to moze jeden z ostatnich sposobdéw walki z rozbiciem wspot-
czesnej humanistyki, ktorej teksty zdajg si¢ by¢ monadami o przypadkowej
tematyce. Kalendarz to dla ogélnohumanistycznego pisma nie tyle namiastka
koniecznego porzadku, ile punkt oparcia, pozwalajacy ujrze¢, jak kruchy jest
jego porzadek. Otwierajac krotki przeglad prezentowanych tutaj tekstow, za-
cznijmy wigc od daty.

Jesli mozemy odda¢ do Panstwa rgk nowy numer Serii Humanistycznej
»Zeszytow Naukowych” nie tylko w roku Brunona Schulza, ale jeszcze w lipcu
— miesigcu jego urodzin, miesigcu zajmujgcym specjalne miejsce w jego twor-
czos$ci — nie sposodb rozpoczac inaczej, niz artykulem o Schulzu wlasnie. W ten
wigc sposob, sto dwadzie$cia lat po urodzinach tego wielkiego herezjarchy,
kolejna ,,noc lipcowa” kaze nam otworzy¢ numer tematyka literacka.

Z problemem stosunku stowa i obrazu w dziele Schulza mierzy si¢ Monika
Bednarczyk, starajac si¢ wykaza¢, dlaczego sztuki plastyczne nie mogly mu
wystarczy¢. Zdaniem autorki Schulzowskie dzieto wyrasta z nieustannego ruchu
poszukiwania sensu, ktérego dynamika nie moze zastygna¢ w obrazie. Artykut,
korzystajac z odwotan do teorii intersemiotycznych, podejmuje odwazng i iko-
noklastyczna z ducha probe przedlozenia poetyckiego stowa nad obraz.

Duch daleko tagodniejszego ikonoklazmu prowadzi nas dalej od literatury
w strong filozofii. Artykut Luizy Kuli omawia wizj¢ ateistycznej duchowosci
André Comte’a Sponville’a. To jeden z tych wspoétczesnych Francuzow (obok
choéby Michela Onfraya), ktorym dziedzictwo Nietzschego stuzy do wyposaze-
nia cztonkéw liberalnego spoteczenstwa w pogodng wiedze o ich kondycji. Te
interesujacg prob¢ mozna naturalnie czyta¢ na wiele sposobow; autorka podaza
wiernie szlakiem rozwazan Sponville’a, przedstawiajac jego ide¢ postmateriali-
stycznego ateizmu o bogatej duchowosci.



Stowo wstegpne

W zblizonej, liberalnej perspektywie teoretycznej lokuje si¢ nastepny arty-
kut, autorstwa Anny Markwart, przedstawiajagcy wybrane koncepcje indywidu-
alizmu — nowozytne (Adama Smitha i Alexisa de Tocqueville’a) oraz wspotcze-
sne (Friedricha von Hayeka i Charlesa Taylora). Autorka poswigca wiele miej-
sca nakresleniu stosunku indywidualizmu do egoizmu, pokazujac, ze rozwoj
liberalnego spoteczenstwa dzigki rozszerzaniu jednostkowej wolnosci wigze si¢
z rozpadem wie¢zi spotecznych; paradoksalna odpowiedzig liberalizmu jest pe-
wien zwrot etyczny, potrzeba zaproponowania koncepcji wartosci. Teksty Luizy
Kuli i Anny Markwart wchodzg w ten sposob w ukryty dialog, o$wietlajac du-
chowg i etyczng rzeczywisto$¢ zindywidualizowanego spoteczenstwa.

Porzucajac tematyke filozoficzng, w dalszej cze$ci numeru powracamy do
literatury — cho¢ artykut Olgi Bartosiewicz na temat zydowskich korzeni rumun-
skiej awangardy cechuje takze spojrzenie socjologiczne. Autorka odczytuje bo-
wiem fenomen awangardy literackiej w konteks$cie historyczno-spotecznym, po-
kazujac, jak panowanie antysemityzmu w przestrzeni symbolicznej Rumunii
poczatku XX wieku sklonito wielu tworcow zydowskiego pochodzenia do no-
watorskich poszukiwan. Tekst ten — w zogniskowaniu okreslonego miejsca i czasu
— pokazuje nie tylko, w jak ztozone zwigzki wchodzi sztuka i polityka, ale takze
jak mocno ucisk i walka z nim odciskajg si¢ w obszarze literatury.

Polityka literatury powraca réwniez w nastgpnym artykule. Damian Kubik
z erudycyjng doktadnosciag bada w nim kulturoznawcze konteksty paryskich
prelekcji Mickiewicza na temat literatur stowianskich. Autor — oddajgc sprawie-
dliwo$¢ Herderowskim i Schleglowskim inspiracjom poety — stara si¢ pokazaé
nowatorstwo Mickiewicza we wprowadzaniu do zachodniego dyskursu wiedzy
o Slowianszczyznie. Wiedzy stanowiacej bez watpienia konstrukt, silnie nace-
chowany stosunkami migdzy centrum a peryferiami. Artykut nie unika ztozono-
$ci tej problematyki, lecz raczej stara si¢ uchwyci¢ specyficzny moment Mic-
kiewiczowskiej dziatalnosci, w ktérym pojawienie si¢ literatur stowianskich
w $§wiadomosci zachodnich badaczy musiato dokona¢ si¢ za cen¢ kolonialnego
zdeformowania.

Nastepny artykut, autorstwa Agaty Linek, nakresla zwigzle genezg i rozwdj
arteterapii, ukazujac jej przydatnos¢ w kontekScie problemow wspotczesnego
spoteczefstwa. Natomiast pozostatg cz¢§¢ numeru zajmuje juz tematyka filmo-
znawcza. Artykut Bogumity Sniegockiej to interesujace przedsigwziecie inter-
dyscyplinarne: autorka proponuje si¢gnig¢cie do teorii kina Gilles’a Deleuze’a,
by podda¢ analizie wprawdzie filmy Wilhelma Sasnala, ale w ich warstwie obra-
zowej — malarskiej. Swobodnemu przekraczaniu przez Sasnala bariery obraz — kino
wychodza naprzeciw rozwazania Deleuze’a inspirowane Bergsonem, a dotycza-
ce funkcjonowania ruchu i czasu w Kinie.

Natomiast artykul Dawida Gtowni opisuje fenomen, ktéry wykracza poza
prosta tematyke filmoznawcza: jego przedmiotem jest mianowicie zetknigcie
francuskiego kina kryminalnego ze spoteczenstwem Japonii. Autor komplekso-
wo pokazuje, jak 6w importowany nabytek przetozyl si¢ na polityke japonskie-
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go rzadu wobec kina, a w szerszej perspektywie — uksztattowal rozwdj tamtej-
szego przemyshu kinematograficznego. Procz calej warstwy rozwazan teore-
tycznych tekst ten ma w sobie pewien antropologiczny nerw: jest intrygujagcym
studium zderzenia kultur.

Tak oto prezentuje si¢ oddawany w Panstwa numer. Przy catej roznorodno-
$ci proponowanej w nim tematyki, przewijaja si¢ przezen dwa watki: indywidu-
alizm oraz polityczny kontekst kultury. Niemniej zanim bedzie o nich mowa,
rozpocznijmy, zgodnie z zapowiedzia, hotdem dla Brunona Schulza.

Przemystaw Tacik
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MONIKA BEDNARCZYK

(UNIWERSYTET SLASKI)

L, NIESKONCZONA JEST ROLA DZWIGACZA SENSU”.
O ZNACZENIU RUCHU W TWORCZOSCI
BRUNONA SCHULZA

Stowo i obraz to dwa tworzywa tworczo$ci Brunona Schulza. Grafik spotyka si¢
zatem nieustannie z osobg poety. Schulz plastyk stawia siebie w odwaznej roli
ilustratora wiasnych opowiadan. Wkracza w przestrzen tekstu z odautorskg kon-
kretyzacjg, czynigc to niejako na przekor wyobrazni czytelnika. Temat ten po-
dejmuje w swojej ksigzce Seweryna Wystouch, w rozdziale zatytutowanym Ilu-
stracja autorska — casus Brunona Schulza®. Schulz plastyk to jednak réwniez
tworca dziatajacy niezaleznie od presji stowa. Owa ,,niezalezno$¢” staje si¢ inspi-
racja dla ponizszych rozwazan. Warto bowiem przyjrze¢ si¢ stowu i obrazowi
jako znakom pochodzacym z réznych kodow jezykowych, by nastepnie po-
réwnaé ich ,,mozliwo$ci” kreowania przedstawien. Kwestia urzeczywistniania
wyobrazen prowadzi za$ do pytania o zwigzki Schulzowskich grafik z jego
opowiadaniami. Fenomen swoistego krazenia w obrebie dwoch dziedzin sztuki
wigze si¢ bowiem z niezaspokojonym glodem poznania, jaki towarzyszy dzia-
falnosci Schulza. Poszukiwanie sensu, znaczenia oraz tej jedynej (wiasciwej)
Ksiegi tkwi u podstaw kazdego aspektu jego twodrczosci. Poszukiwanie wigze
si¢ za$ nieodlgcznie z ruchem. I wlasnie okreSlenie znaczenia ruchu w przedsta-
wieniach Schulza bedzie celem ponizszego tekstu.

Proba odczytania niepowtarzalnej struktury jezykowej prozy Schulza skta-
nia nas do poszukiwania kontekstow, ktore wskazatyby kierunek interpretacji
wybiegajacy takze poza tekst (co pozwoli nam wykorzysta¢ zwigzki obrazow
z proza). Dlatego do interpretacji kilku scen opowiadania Genialna epoka po-

ls. Wystouch, Literatura a sztuki wizualne, Warszawa 1994.
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Monika Bednarczyk

stuzymy si¢ grafikami z cyklu Xigga batwochwalcza, ktore stang si¢ dla nas
punktem odniesienia. Same za$ fragmenty wspomnianej prozy stanowi¢ beda
uzasadnienie tezy o niezwyktym przywigzaniu Schulza do dynamiki.

Chronologia tworczo$ci Brunona Schulza podpowiada nam, iz na poczatku jego
drogi byt obraz i Ze to on stat si¢ impulsem do rozwoju wyobrazni poetyckiej
artysty. Dzigki tej roznorodno$ci tworzy sie triadyczny zwigzek, ukazujacy
skomplikowang sie¢ zalezno$ci charakterystycznych wtasnie dla dzialalno$ci
Schulza: obraz kontra stowo kontra obraz poetycki. Taki schemat napie¢ wpro-
wadza nas w przestrzen komparatystyki intersemiotycznej, ktora pozwoli zesta-
wi¢ wymienione sktadniki Schulzowskiej tworczosci.

Kwestia wyobrazni poetyckiej ewokuje koncepcje Gastona Bachelarda® i od
niej nalezy rozpocza¢®. Jego fenomenologia duszy uczy nas postrzegac¢ dzieto
literackie jako swoiste novum. Akt tworczy, oderwany od racjonalnego i skazo-
nego kontekstem umystu, charakteryzuje si¢ przede wszystkim $§wiezoscig i Czy-
stoscig. Konsekwencja owego aktu jest powstanie, czy tez wywolanie z przestrze-
ni wyobrazni, obrazu poetyckiego. Jest on jednak przedstawieniem stworzonym
na mocy jezyka (tworem jezykowym). Obraz poetycki bierze swoj poczatek
w logosie. Niekonwencjonalno$¢ tego obrazu, czy tez niekonstytutywno$¢, wy-
nika z momentalno$ci znaku, jego oderwania od przyczyny oraz innowacyjnos$ci
(owej $wiezoSci uzycia).

Filozofia Bachelarda jest jednak niewystarczajgca w obliczu naszego pro-
blemu. Schulz lokuje bowiem swoje doswiadczenie najpierw w obrazie, w liniach,
proporcjach i perspektywie, w konkretnej przestrzeni. Przedstawienie otrzymuje
tym samym okre$lone w sposob fizyczny granice. Wyobrazenie zastyga w bez-
ruchu, znaczenie ulega nasyceniu. Sens zostaje skadrowany, wiec uchwycony.
Obraz charakteryzuje sie jeszcze momentalnoscig i statycznoscia. Nie gwarantuje
nam on cigglosci, nie sktada zadnej obietnicy. Jest tym, co tu i teraz — ujawnio-
nym sensem, odczytanym i powtarzanym w swej aktualno$ci. Owa aktualno$é
zbliza obraz, w jego znaczeniu, do obrazu poetyckiego. Jednak w zadnej mierze
nie chodzi o ,,statyczno$¢”. Obraz poetycki jest wedlug Bachelarda dynamiczny,
co wynika z wlasciwosci jezyka.

Pozostanmy jednak w otoczeniu obrazu. Mimo przynalezno$ci do innego
kodu jezykowego niz werbalny, takze on jest znakiem. Odnajdujemy go w sys-

2 Wszelkie tresci odnosnie do koncepcji Gastona Bachelarda za jego Wstepem do poety-
ki przestrzeni (Wspéiczesna teoria badar literackich za granicq. Antologia, oprac. H. Mar-
kiewicz, ttum. W. Blonska, Warszawa 1970, t. 2).

® Koncepcja Bachelarda postuzy nam jedynie w kwestiach dotyczacych wyobrazni, ge-
nezy obrazu poetyckiego oraz specyfiki jezyka.
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,.Nieskonczona jest rola dzwigacza sensu’...

temie relacji stworzonym przez Charlesa Sandersa Peirce’a’. Obraz posiada
dominujacg warto$¢ indeksu. Trzeba bowiem pamietac, iz kazdy znak nosi zna-
miona zarowno symbolu, ikony, jaki i indeksu. O statusie obrazu decyduje
gltéwnie jego zasigg czasowy. Indeks odnosi si¢ do chwili obecnej. Trwa na pod-
stawie swej przyczynowosci. Aktualno$¢ obrazu doskonale wpisuje si¢ w takie
rozumienie indeksu. Rozpatrzmy elementy sktadajgce si¢ na znak, aby zrozu-
mie¢ charakter rodzacych si¢ napigc.

Istnienie indeksu, jak kazdego znaku, wymaga wyroznienia $rodka przeka-
zu, czyli reprezentamenu. W przypadku grafik Schulza jest to sama struktura
obrazu (wizualno$¢). Przedmiotem — referentem — pozostaje rzeczywistosc,
ktora stata si¢ podstawa przedstawienia. A zatem nie chodzi o jednostkowy byt
lub abstrakt (pies, krzesto, rados¢), lecz o wycinek rzeczywistosci (imaginacji)
ujety na przestrzeni grafiki. Wreszcie o znaczenie znaku (interpretant), ktory
przy pomocy innych znakow definiuje interesujacy nas indeks. W tym przypad-
ku obraz zostaje przelozony na stowo, czyli konwencjonalny sposéb wyrazania
tresci; zyskuje tym samym nazwg. | jest to pierwsza intersemiotyczna® czynno$¢
komplikujaca relacje poszczegdlnych elementow znaku, wprowadzajaca inny
jezyk wyrazania.

Grafika zatytutowana Pielgrzymi poprzez swoj interpretant przekazuje nam
nastepujaca tres¢: pielgrzymi — osoby zmierzajace do miejsca kultu. Tak wypo-
sazonych odsyta nas jednoczes$nie zardéwno do obrazu (reprezentamenu), jak i do
referentu — wyobrazenia konkretnego pielgrzyma. Lub tez, kolejno, przez przed-
miot trafiamy do przekazu. Inaczej natomiast dzieje si¢, gdy czytamy stwierdze-
nie: Undula u artystéow (tytut innej Schulzowskiej grafiki). Taki interpretant
wysyta nas momentalnie do obrazu, ktory na zasadzie bezposredniego zwigzku
przylega do nic nam niemowigcego znaczenia. Nasze zagubienie na linii zna-
czenia przedmiotu i znaku potwierdza réwniez indeksowy charakter grafik
Schulza. Tkoniczno$¢, nasuwajgca si¢ podczas myslenia o obrazie, w przypadku
tego artysty wyprowadza odbiorcg na manowce. Ikona bowiem odwoluje si¢ do
przedmiotu na zasadzie podobienstwa. Przedstawienia z Xigegi batwochwalczej,
ktére nas w tym teksScie interesuja, dalekie sg od rzeczywistosci do§wiadczane;j
przez cztowieka empirycznie. Sytuuja si¢ zatem po stronie tego, co abstrakcyj-

* Teoria Ch. S. Peirce’a opracowana zostata na podstawie: Ch. S. Peirce, Wybor pism
semiotycznych, thum. R. Mirek, A. J. Nowak, Warszawa 1997 oraz A. Burzynska, Semiotyka,
[w:] A. Burzynska, M. P. Markowski, Teorie literatury XX wieku. Podrecznik, Krakow 2007.

5 Inter” to ten, ktory znajduje si¢ wewnatrz. W przypadku intersemiotycznosci poru-
szamy si¢ w obregbie roznych systeméw znakowych. Dokonujac przektadu jednej postaci
znaku na inna, pozostajemy jednak wciaz w granicach kultury (rozumianej za Lotmanem
i badaczami tartuskimi jako system semiotyczny ztozony z fenomenow artystycznych — takze
obrazu malarskiego i dzieta muzycznego). W takim rozumieniu przektad jest realny (za: S. Balbus,
Interdyscyplinarnos¢ — intersemiotycznos¢é — komparatystyka, [w:] Intersemiotycznosé — litera-
tura wobec innych sztuk (i odwrotnie) studia, red. S. Balbus, A. Hejmej, J. Niedzwiedz, Kra-
kow 2004).
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ne, wyimaginowane, na tej zasadzie, iz facza w sobie elementy otaczajacego nas
$wiata w sposob az tak nowy, Zze pozbawiony pierwowzoru w naszych umy-
stach.

Obrazy Schulza przyjmuja jednak warto$¢ indeksow przede wszystkim za
sprawg swojego czasowego zasiegu. Czas odgrywa ogromna rolg w tworczo$ci
pisarza, dlatego nie mozemy pozosta¢ obojetni na ten aspekt znaku. Terazniej-
szo$¢ obrazu sugeruje nam jego niewystarczalno$¢ w obliczu poznania — kwestii
najistotniejszej w tworczosci Schulza. Pisarz zmierza do niego droga okr¢zng.
Jest to ruch ptynny, muskajacy jedynie sedno rzeczy. Nieustajaca egzegeza
rzeczywistosci, jaka sobie zatozyl, zakazuje mu w sposob stanowczy dotarcia
do glebi. Stad potrzeba ruchu. Z tej wynika kolejna potrzeba — potrzeba czasu,
ale majacego pelny wymiar; czasu, ktory oferuje wczoraj, czasu, ktory nie za-
trzymuje sie na dniu dzisiejszym, poniewaz gwarantuje nam jutro. Swiadome
unikanie sedna pociaga za soba unikanie momentalno$ci, statycznosci, ktdra
mogtaby przysporzy¢ konkretu. Grafika ,ttamsi” ruch. Interpretant, cho¢ pocho-
dzi z innego systemu nazywania, nie wprowadza do relacji wewngtrzznakowych
dodatkowych napie¢ z kategorii czasu. Interpretant bowiem nie posiada mozli-
wosci, ktore zostajg przypisane interpretatorowi. To wlasnie udziat tej osoby
trzeciej, ktéra zwiaze w catos¢ fenomen konkretnego przedstawienia (obrazu),
kieruje nas w strone stowa. Stowo nadaje wyobrazeniu nowe granice — p0oSzerza
je, zapewnia dynamike. Jako przyktad niech postuzy interpretacja Jerzego Fi-
cowskiego. Pisze on tak:

W grafice Undula u artystow bohaterka siedzaca na szerokim fotelu przyjmuje podcho-
dzacych kolejno mezezyzn. Kazdy z nich przynosi jej w hotdzie wlasne dzieta, jak ob-
razy 1 rzezby wystawiajace jej urode i s$wietno$¢. Undula od niechcenia rzuca okiem na
dary swoich wyznawcéw i po kolei upuszcza je na podtoge. Jej obnazona noga wyciag-
gnicta w strong batwochwalcow zmusza, by zachwyt rzucit ich na kleczki®.

Interpretator traktuje cato§¢ znaku jako punkt wyjécia do rozwazan, ktore
przyjmujac forme narracji, staja si¢ thumaczeniem grafiki, czyli — méwigc do-
sadniej — przektadem, i jest to drugi z intersemiotycznych zabiegow, ktory ma
na celu o§wietlenie jednej dziedziny sztuk poprzez inna’. Przyjrzyjmy si¢ do-
ktadniej probie uchwycenia sensu przez badacza drohobyckiego artysty. Jak
stowo wywigzuje si¢ z powierzonego mu zadania, poruszenia obrazu (przedsta-
wienia)?

®J. Ficowski, Regiony wielkiej herezji, Sejny 2002, s. 257.

" Migdzy innymi o probach opisu dziet sztuki roznych od literatury przez jej teoretykow
i badaczy traktuje szkic Seweryny Wystouch (S. Wystouch, Literatura i obraz. Tereny struk-
turalnej wspolnoty sztuk, [W:] Intersemiotycznosé — literatura wobec innych sztuk (i odwrot-
nie) studia, red. S. Balbus, A. Hejmej, J. Niedzwiedz, Krakow 2004). To swoiste wycieczki
W przestrzen tekstow, do ktorych interpretacji wykorzystuje si¢ literaturoznawcza terminolo-
gie, pomimo iz ich jezyk jest rozny od literackiego. Powstaja w ten sposdb nowe gatunki
trudne do ostatecznego zdefiniowania (ekfraza).
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Jako pierwsze nasza uwage przykuwaja czasowniki. Przyjmuje, przynosi,
rzuca okiem, upuszcza, zmusza — to wszystko formy gramatyczne czasu teraz-
niejszego. Fakt ten nie powinien nas jednak zmyli¢. Prowadzona opowie$¢ pro-
buje wnikng¢ poprzez praesens w przestrzen zdominowanego aktualnoscia zna-
ku. Spojrzenie Ficowskiego odbywa si¢ w jakims$ ,.tu i teraz”, jest rOwnolegle
Z jego narracjg; narracja, ktorg rowniez mozna odczyta¢ i tym samym opisaé
przy pomocy innego jezyka. Badacz bowiem, jakby ujal to Bachelard, buduje
swoj obraz poetycki niejako ponad , konwencjonalnym” jezykiem. Stosuje $rod-
ki, ktore tworza nowa jako$¢ stylistyczng. Gdy zaczniemy zatem czyta¢ mniej
konwencjonalnie, dostrzezemy, jak postaci przedstawione przez Schulza zaczy-
naja przemieszczac sie, krazy¢. Wszystko za$ za sprawa przyttaczajacej osobo-
wosci Unduli, ktora tylko rzekomo pozostaje nieruchoma. Zauwazmy, iz ,,rzuca
okiem” i ,,upuszcza dary”, wykonuje zatem pojedyncze gesty i to cyklicznie,
gdy pojawia si¢ nastepny artysta. Artysta stojacy w kolejce przesuwa si¢ do
przodu, robigc miejsce postepujacemu za nim. Tak wigc kolejni przybywajacy
mezczyzni ukazujg nam cigg, ktory nadaje obrazowi czasowa troistosé.

Warte uwagi sa rOwniez epitety, cata warstwa imienna opisu. Wybor stow
determinuje oczywiscie stopien konkretyzacji, czynigc jg wyrazista lub rozmytg.
Osig budujaca interpretacje jest na pewno ciagg: fotel, hotd, dary, wyznawcy
(batwochwalcy). Rzeczowniki te tworza zasadnicze napigcie, jakie rozgrywa si¢
miedzy dwojgiem aktoréw zarysowanej sceny: Unduli i mezczyzny (reprezen-
towanego poprzez mnogosc¢). Ona — bohaterka — uzbrojona zostaje w ,,urodg”
i ,,$wietnos¢”. On — artysta — przytloczony jest zachwytem. Laczy ich tylko
jedno: noga. Noga, ktorg Undula obnazona wyciaga w strong swego wyznawcy,
a ten ugina swoja, padajac na kolana. Noga sktada hotd nodze. Tak si¢ dzieje,
gdy Idol przybywa do wrazliwych na estetyke kobiecego ciata. Undula zjawia
si¢ 1 zajmuje honorowe miejsce na piedestale (w szerokim fotelu). Zauwazmy
ten ruch. Owo ,,u” zdradza nam, iz podmiot kultu pochodzi z zewnatrz. Przyby-
wa do swoich wyznawcow, dokonujac zatem jesli nie nawiedzenia, to objawie-
nia. Mozemy wiec doda¢ wlasny glos do interpretacji Jerzego Ficowskiego.
Undula pretenduje bowiem niespodziewanie do rangi uchwyconego sensu,
ujawnionego. Jej znikomy ruch, ruch ,,od niechcenia”, czyni z postaci ,,bohater-
ki’ obraz ukryty w obrazie. Wizyta kobiety u artystow (malarzy, rzezbiarzy)
staje si¢ rodzajem peregrynacji wizerunku Idola i dzigki temu dopetnia ide¢
cyklicznosci (dynamika zostaje zachowana).

Batwochwalca, jak nazwa go Ficowski, postepujgc w proces;ji do tronu Un-
duli, uosabia przeciwienstwo tego wyznawcy, ktory przemieszcza si¢ w celu
dotarcia do miejsca kultu, do miejsca przebywania Idola. Pielgrzym, bo o nim
mowa, zostaje mianowany przez Schulza poszukiwaczem sensu. Celem piel-
grzyma jest oczywiscie odnalezienie Ksiegi. Nas jednak interesowac bedzie
sama filozofia pielgrzymowania jako proby rozproszenia znaczenia.

Pierwowzorem owej idei, wstgpem do niej, zdaje si¢ by¢ grafika zatytuto-
wana wiasnie Pielgrzymi. Podobnie jak ta rejestrujgca wizyte Unduli u artystow,
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pochodzi ona réwniez z cyklu Xiega batwochwalcza, gdzie zajmuje trzynasta
pozycj¢. To zatem kolejna wariacja wyobrazni autora z kobieta w centrum.
Ukryty w mnogiej postaci interesujacy nas pielgrzym wkracza w przestrzen
swego bostwa, wiec to on tym razem pozostaje obcym. Nie jest to dziwne, bo-
wiem peregrinus — tacinskie stowo, od ktérego wywodzi si¢ polski ,,pielgrzym”,
oznacza wlasnie ,,obcego”.

Usytuowana w podobny sposob kobieta (w rogu grafiki) przyjmuje swo-
bodna pozg gospodyni. W niczym nie przypomina skregpowanej wlasng nieche-
cig czy zniesmaczonej Unduli. Wigcej nawet, kobieta spoglada w nasza strong,
podpiera twarz w sposob, ktory podkresla, iz to z zewnatrz pochodzi przedmiot
jej zainteresowania. Czyzby wypatrywata juz nowych przybyszow, w swej per-
fidii 1 nieubtaganiu? Tymczasem ci, przybyli, tloczg sie u jej stop, wija, oddaja
poktony. Ich znieksztalcone postacie niepokoja nas dodatkowo. To przedstawi-
ciele kartéw, a zatem w stosunku do artystow zdegradowani jeszcze bardziej
W obliczu béstwa. Nie mozna zatem w zadnym wypadku traktowac tego przed-
stawienia jako ikony. Podobienstwo zostato zaczerpnigte z rzeczywistosci jedy-
nie za sprawg nazwy — interpretantu, ktory sugeruje nam konkretne skojarzenia
i nazywa wlasciwie nienazywalne. Tym samym i my zostajemy skuszeni moz-
liwosciami symbolu (stowa), ktéry pozwolit Schulzowi zatopi¢ si¢ bez reszty
W swoja mitologi¢. A mit to przede wszystkim opowies¢.

Dlatego tez odnajdujemy kontynuacj¢ filozofii patnika w opowiadaniu
Genialna epoka, ktére pochodzi ze zbioru Sanatorium pod kilepsydrg. Owa kon-
tynuacja oznaczaé¢ bedzie dla nas kontekst, ktory pozwoli odczytaé zaistniaty
sytuacje.

Cyklicznym pielgrzymem jest w nim Szloma, mieszkaniec miasteczka,
szczegolny w swym niekonwencjonalnym sposobie egzystowania:

W same $wigta wielkanocne, z koncem marca lub poczatkiem kwietnia, wychodzit
Szloma, syn Tobiasza, z wig¢zienia, do ktérego zamykano go na zim¢ po awanturach
i szalenstwach lata i jesieni. Pewnego popotudnia tej wiosny widziatem go przez okno,
jak wychodzit od fryzjera, ktory byl w jednej osobie balwierzem, cyrulikiem i chirur-
giem miasta, otwieral z dystynkcja, nabyta pod rygorem wigziennym, szklane, btysz-
czace drzwi fryzjerni i schodzit z trzech drewnianych schodkow, wy$swiezony i odmto-
dzony, z wystrzyzong doktadnie glowa, w przykrotkim surduciku i podciagnietych
wysoko kraciastych spodniach, szczuply i mtodzienczy mimo swych czterdziestu lat®,

Szloma pojawia si¢ wraz ze zmartwychwstaniem — W szerokim znaczeniu
tego stowa — i rozpoczyna swoja brawurowa wedréwke. Kolejng, bowiem znow
zamknieto go, niejako na przechowanie, aby okres zimy (wylaczony z wegeta-
cji) spedzil w bezpiecznym ukryciu. Szloma zstepuje w odrodzong nature, ktorej
reinkarnacja laczy si¢ z petnig chrze$cijanskiej radosci, zstepuje po trzech scho-

8 B. Schulz, Genialna epoka, [w:] idem, Opowiadania. Wybor esejéw i listow, oprac. J. Ja-
rzgbski, Wroctaw 1998, s. 138.
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dach. Wychodzi za$ od fryzjera, ktory tytuluje si¢ jeszcze w trojaki sposob jako
balwierz, cyrulik i chirurg. Towarzyszy Szlomie blask szklanych drzwi za jego
plecami. On sam réwniez btyszczy swiezoscig 1 mtodoscia, niby nowo narodzo-
ny. Tak rézny jest od ,,minionego” syna Tobiasza, iz ubranie, ktore posiada, nie
do konca na niego pasuje. Pielgrzym nasz prezentuje si¢ nieco groteskowo, co
jednak nie umniejsza jego znaczenia, wrecz przeciwnie. Nikt tez nie towarzyszy
zstgpowaniu Szlomy w przestrzen rynku. ,,Zmartwychwstanie” odbywa si¢ w obec-
nosci tylko jednego, przypadkowego zapewne §wiadka, jakim jest snujacy opo-
wies¢ bohater — Jozef.

»Awantury i szalenistwa lata i jesieni” stanowig kulminacje cyklu, jaki kaz-
dego roku wypetnia Szloma. Zatracenie umozliwia ponowne odrodzenie. Motyw
ten, wynikajacy z porzadku przyrody, wykorzystujg rowniez religie, wykorzy-
stuje i Schulz — przedstawiciel batwochwalcéw. Poruszamy si¢ zatem w polu
semantycznym ,,mitu” i ,,kultu”.

Swiat otwiera si¢ przed Szloma niczym upragniona ksiega, ktéra objawi
przerwane $ciezki sensow 1 pozwoli je podja¢. Wraz z wiosng dokonuje si¢ ko-
lejna inicjacja jak i namaszczenie pielgrzyma. Moment ten wydaje si¢ by¢ klu-
czowy dla dalszych wydarzen:

Tylko raz w roku, w dniu wyjscia z wigzienia, czut si¢ Szloma tak czystym, nieobcigzo-
nym i nowym. Dzien przyjmowal go wowczas w siebie umytego z grzechow, odnowio-
nego, pojednanego ze Swiatem, otwierat przed nim z westchnieniem czyste kregi swych
horyzontdw, uwienczone cicha picknoscia®.

Niepowtarzalny dzien, w ktory Szloma wchodzi wyprostowany i nieskazi-
telny, jest dniem jego zwycigstwa nad granicami, jakie wyznacza rzeczywisto§¢
wyzuta ze zdolnosci swobodnej, tworczej metamorfozy.

Pielgrzym, wiedziony instynktem, odbywszy swe poganskie misterium na
schodach wiodacych do fryzjerni, wkracza na droge zatraty. Jest on bowiem
tym, ktéry zmierza do miejsca kultu, miejsca, w ktorym istnieje prawdopodo-
bienstwo obcowania z bostwem.

I podnoszac ze zgroza smukly pantofelek Adeli, méwit jakby urzeczony potyskliwa,
ironiczng wymowa tej pustej tuski z laku — Czy rozumiesz potworny cynizm tego sym-
bolu na nodze kobiety, prowokacje jej rozwiazlego stapania na tych wymys$lnych obca-
sach? Jakze moglbym ci¢ pozostawi¢ pod wladza tego symbolu. Bron Boze, bym to
miat uczynic...

Mowigc to, wsuwat wprawnymi ruchami pantofelki, suknie, korale Adeli w zanadrze.

— Co robisz, Szloma? — rzeklem w ostupieniu.

Ale on szybko oddalat si¢ ku drzwiom, utykajac lekko w swych przykrétkich, kra-
ciastych spodniach. W drzwiach odwrécit raz jeszcze szara, catkiem niewyrazng twarz
i podniost reke do ust ruchem uspokajajacym. Juz byt za drzwiami®.

® Ibidem, s. 139.
10 1hidem, s. 143.
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Szlema, zaproszony przez $wiadka swojego odrodzenia do wnetrza domu,
odnajduje si¢ w przestrzeni dzierzonej przez Idola-Adelg. Jego wedrowka zy-
skuje swoj potowiczny final. Szloma nie doswiadcza bowiem obecnosci swego
bostwa. Krotka pielgrzymka, jaka odbywa na przestrzeni opowiadania, dopro-
wadza do skalania jego osoby; wkrada si¢ on niczym ztodziej do pokoju Adeli,
by skras¢ symbole batwochwalczego kultu. Gdy pladruje ,,$wiatynie”, czyli
garderobe (sypialni¢) shuzacej, jego status traci na wartosci. Szloma staje si¢
tutaczem, wloczega, ktory posiada ,,wprawne” dtonie ztodzieja. Co wiecej, jego
zachwyt, ,,urzeczenie”, czyni go podobnym w zachowaniu do osoby cierpigcej
na uzaleznienie. To prawie fanatyzm, fetyszyzm. ,,Pusta tuska z laku”, a zatem
pozbawiona tresci, o$lizglta namiastka swego wypehienia sprawia, ze Szloma
traci swg czysto$¢ i1 pierzcha w przestrzen obcg, w miasto. Traci rowniez swoja
twarz, przestaje by¢ wyrazisty, stapia si¢ z masg unizonych wyznawcoéw podob-
nych do siebie, ponizonych w swej nieoryginalnosci.

Ten krotki fragment zawiera zatem napigcie paralelne do tego wystepuja-
cego w analizowanych wczesniej grafikach z Xiegi batwochwalczej. Postaé
Szlomy staje si¢ wyrazista w momencie, gdy unaocznia si¢ jego misja jako piel-
grzyma. Grafika, ktora powstata pierwsza, jest dla nas intertekstem (kontek-
stem), ktory pozwala odnalez¢ sedno interpretowanej sceny, tak jak postrzega to
Michael Riffaterre™’. Jednak intertekst przez nas rozpoznany jest szczegolny,
pochodzi bowiem z innej dziedziny sztuki. To wybieg interdyscyplinarny, za-
kladajacy wspélnote sztuk™ pomimo rdznic ich wyrazania.

Teoria Riffaterrego, poszukujac Sciezki interpretacji tekstu (znaku) poprzez
intertekst (przedmiot), odnajduje w tej zaleznos$ci szczegodlng role interpretantu.
Pojecie to zostaje zapozyczone z przywolywanej wczesniej sieci nazewnictwa
Peirce’a. Réwniez dla nas nowy wymiar interpretantu moze znalez¢ zastosowa-
nie. Powr6¢my zatem do syna Tobiasza.

Szlema, przywlaszczajac sobie przedmioty nalezace do Adeli, nie tylko tra-
ci dopiero co odzyskang $wiezo$¢, ale staje si¢ roOwniez nosicielem kultu — zy-
wym $wiadectwem wiary w swoje bostwo. Im dluzej przemieszcza si¢, tym
bardziej jego ramiona uginajg si¢ pod ciezarem relacji z Idolem. Jedynie pocza-
tek drogi patnika charakteryzuje si¢ lekkoscig (,,nieobciazony”). Stad cykliczne
ustawanie i wykluczenia — spychanie pielgrzyma na peryferie spoteczne, zamy-
kanie go w wigzieniu.

Swoiste semantyczne ,,nosicielstwo” dotyczy jednak nie tylko kultu, skta-
daja si¢ na nie rowniez odkryte w trakcie wedrowania elementy znaczenia. Ono

11 M. Riffaterre, Semiotyka intertekstualna: interpretant, [w] Pamietnik literacki LXXIX,
tlum. K. i J. Faliccy, 1988, z. 1.

2. 0 mozliwosci odnajdywania podobienstw pomiedzy literatura a sztukami plastycz-
nymi pisal Borys Uspienski w ksigzce: Poetyka i kompozycja, thum. P. Fast, Katowice 1997,
S. 191-243. Skupiat si¢ on jednak glownie na aspektach kompozycyjnych, chwytach formal-
nych. Dostrzegal wspolnot¢ w wewngtrznej organizacji ,tekstow” artystycznych pochodza-
cych z obu dziedzin sztuki.

18



,.Nieskonczona jest rola dzwigacza sensu’...

zatem pozostaje takze w ruchu, jest przenoszone i tatwe do zgubienia. Wyrazem
tego w jezyku Schulzowskiej prozy staje si¢ metafora.

Na szczegdlny wymiar wedrowania bohaterow Schulzowskich opowiadan
zwraca uwage Arkadiusz Kotodziej. W swoim szkicu zatytutowanym Znaki big-
dzenia w prozie Brunona Schulza™® positkuje si¢ on motywem labiryntu jako
sposobu kreowania rzeczywistosci przez drohobyckiego artyste. Bigdzenie bo-
haterow zdaniem Kotodzieja wynika oczywiscie z ich sktonnosci do wedrowa-
nia, walgsania si¢, rOwna si¢ pragnieniu przedarcia si¢ do zbawienia, a takze
odejscia od zrodet zycia. Mozna zatem stwierdzi¢, idac tym tropem, iz btadzenie
w prozie Schulza (dodajmy: perfidne) staje si¢ metaforg nienasyconych ducho-
wych pragnien.

Teza zawarta w szkicu Kotodzieja, iz bohaterowie stworzeni przez Schulza
walesajg si¢ bez celu i sensu, otwiera, obok zaproponowanej przez nas cyklicz-
nosci, drugg perspektywe interpretacji. Tworczos¢ drohobyczanina zyskuje tym
samym wieloznaczno$¢. Czy mozna bowiem nazwac pielgrzymke bezcelowa,
a udziat w cyklu zbawienia podazaniem §lepymi uliczkami labiryntu? Czy mozna
krazy¢ w labiryncie? Konstrukcja labiryntu poprzez szereg §lepych zautkéw wy-
musza na idagcym zapuszczanie si¢ w nie i wycofywanie. Cykliczno$¢ preferuje
zdecydowanie inny rytm. Ona pozwala okala¢ sens, otacza¢ jego epicentrum.
Cykliczno$¢ nalezy zatem do ,,sfery” pielgrzymowania, wigzac si¢ z pojeciem
obrzedu, kultu, a zatem sacrum, w ktére wpisana jest powtarzalno§¢. Natomiast
btadzenie zaproponowane przez Kotodzieja tgczy¢ si¢ bedzie z drugim rodzajem
ruchu, tym ktory niesie ze sobg ryzyko niezrozumienia — ,,sferg” metafory. Inte-
resowac nas bedzie zatem btadzenie na poziomie znaku.

Siggnijmy do zrodta znaczenia metafory. Z greckiego thumaczy si¢ jg jako
przenosni¢. Met(a)- oznacza ,,wsérod”, ale rowniez ,,po” oraz ,,z tylu”. -For(a)
odnosi si¢ za$ do ,,noszacego”, ,,dzwigacza”, ,,przenoszqcego”“. Metafora zatem
oddala nas od sensu dzicki swobodnej pracy samych stow. Znaczenie pozostaje
w ruchu. Jest w samym centrum, ale rowniez tuz przed i tuz po. Moze zaskoczy¢
nas wilasciwie wszedzie. Jego odkrywanie jest nieskonczone, jak nieskonczona
jest rola dzwigacza sensu. Metafora zmienia punkt odniesienia, miejsce, z ktore-
go spogladamy na przedmiot, i to wielokrotnie. Dzigki temu mozemy kontynu-
owac¢ naszg wedrowke drozkami rzeczywistosci, wedréwke bez konca. Metafora
wikta nas takze w powtorzenia. Obejmuje klamrami tozsamego znaczenia, pod-
kreslonego i wyolbrzymionego. Zapewnia nam zatem naddatek tresci, nadmiar
peczniejacy w omownych zabiegach stylistycznych: ,,Metafory okazuja si¢ se-
mantycznymi powtorzeniami, totez peryfrazy Schulza sg faktycznymi parafra-
zami™™. Peryfraza i parafraza to kolejne wyznaczniki przemieszczenia w obre-
bie obrazu poetyckiego. Pierwszy z tropow, zawierajacy przedrostek per(y)-,

18 Miniatura i mikrologia, red. A. Nawarecki, t. 3, Katowice 2003.
YW, Kopalinski, Stownik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycznych, Warszawa 1991.
15 Metafora, [w:] W. Bolecki, J. Jarzebski, S. Rosiek, Stownik schulzowski, Gdansk 2006.
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otacza wiec wyjsciowy sens, poruszajac si¢ wokol, ponad nim. Drugi zdaje si¢
do sensu raczej przylega¢. Par(a)- ttumaczy si¢ bowiem jako poza (czyms),
(tuz) obok, ale i mimo, czyli niejako na przekor .

Podstawa metaforyzacyjnych dziatan Schulza sa (...) operacje metajezykowe, to znaczy
takie, ktore przeksztatcaja jednostki wyjsciowe (nazwy) za pomoca zupetnie nowej lek-
syki — zachowujac podstawowe znaczenie stow bedacych punktem wyjscia (zrodtem
metafory)®.

Metafora staje si¢ zatem centrum, od ktorego rozchodza si¢ kolejne kregi
sensu, pozostajac jednak w konkretnym polu semantycznym. Kazde, nawet
najbardziej peryferyjne omoéwienie, taczy sie z sednem rzeczy. Btadzenie pozo-
staje zatem zludzeniem, igraszka, na ktérg Swiadomie pozwala sobie pisarz,
wystepujac z ram konwencji, tworzac proze poetycka.

Inne znaczenie posiada jednak ,,blad”, zjawisko pochodne od ,,btadzenia”.
Na to wskazuje etymologia wyprowadzona przez Aleksandra Briicknera™. Co
wigcej, z tego samego rdzenia wywodzi si¢ rowniez ,,obted”, synonim szalen-
stwa. ,,Btad” posiada w swojej definicji $rodek stylistyczny, traktowany jako
pochodna metafory, a zwany katachrezg. Stanowi ona rodzaj jezykowego nad-
uzycia, zostaje bowiem oparta o zbyt odlegte skojarzenia, badz tez zbyt ekspre-
sywne, nielogiczne dla odbiorcy. Katachreza, bedgca oznaka wybujatosci i nad-
miaru, znajduje zaszczytne miejsce w prozie Schulza.

Operacje nazwotworcze Schulza, polegajace na nazywaniu nienazywalnego, odpowia-
daja doktadnie zjawiskom nalezacym do tak rozumianej katachrezy® — rozwijaja sie od
rzeczy majacej nazwe do wyrazenia metaforycznego.

Rzeczom niemajacym nazwy w tworczosci Schulza nazw najczesciej udziela stow-
nictwo nalezace do takich kategorii jak ,,sztuka”, , literatura”, ,,mit”, ,,natura”zo.

Przy pomocy katachrezy powstajg obrazy nazywajace pozbawione zwigzku
Z rzeczywisto$cig wyobrazenia artysty. Pelne symboliki (pantofelkéw i pecz-
niejacej przyrody) pasozytuja na dowolnie wybranych polach semantycznych.
I takze my, interpretatorzy, wpisujemy si¢ w t¢ niejako ograniczong przestrzen
okalajacg sedno Schulzowskiej wizji, positkujac si¢ stowami ,,kluczami” do jego
tworczosei’

Metafora, parafraza, peryfraza i wreszcie katachreza staja si¢ no$nikami
sensu, omawiajac go w swoisty sposob. Wracajac zatem do klasyfikacji Riffater-

16 W. Kopalinski, op. cit.

1 Metafora, [w:] Stownik schulzowski, op. Cit.

18 W. Kopalinski, Stownik etymologiczny jezyka polskiego, Warszawa 2000.

9 W znaczeniu szerszym to odmiana metafory, ktorej podstawa jest brak wiasciwego
wyrazania”. Ibidem.

2 Katachreza, [w:] Stownik schulzowski, op. Cit..

2 Uzbrojeni choéby w stownik poswiccony zagadnieniom tworczosci pisarza.

20



,.Nieskonczona jest rola dzwigacza sensu’...

rego, moglibysmy wymienione srodki stylistyczne postawi¢ w roli posrednika
migdzy tekstem a intertekstem, czyli w roli interpretanta. ,,Przeno$nie” wyzna-
czaja miejsce wspolne struktury grafiki i opowiadania®. Pielgrzymi zyskuja,
jako calos¢, metaforyczne znaczenie, rOwnajac si¢ mizoginicznym upodobaniom
autora-balwochwalcy, ktory oddaje hotd swemu Idolowi. Podobnie jak Szloma,
postaé stworzona poprzez poetycki obraz sytuujacy si¢ w tej samej przestrzeni
sacrum i oznaczajaca w rezultacie to samo zamilowanie.

Bruno Schulz to zatem mitotwoérca i1 pielgrzym snujacy swoja opowiesc,
balansujacy na granicy obtedu, skazujacy sam siebie na wykluczenie po ,,awan-
turach i szalenstwach lata i jesieni”. Szalenstwem jest niewatpliwie rowniez akt
tworczy, ktoremu ulega bohater Genialnej epoki (Jézef) i o ktorym sam opowia-
da, czynigc tym samym wycieczke w krag leksyki przyrodniczej. Fragment ten
stanowi rowniez doskonate podsumowanie niniejszej proby ukazania zwigzkow
sztuki plastycznej i sztuki stowa w tworczoscei Schulza i tym samym udowod-
nienia, jak istotny jest ruch (dynamika) w przedstawieniach drohobyczanina.

Bylo to rysowanie pelne okrucienstwa, zasadzek i napasci. Gdy tak siedzialem napigty
jak tuk, nieruchomy i czatujacy, a w stonicu dookota mnie ptongly jaskrawo papiery —
wystarczyto, aby rysunek, przygwozdzony mym otéwkiem, uczynil najlzejszy ruch do
ucieczki. Wowczas reka moja, cata w drgawkach nowych odruchow i impulséw, rzucata
si¢ nan z wsciektoscig jak kot i juz obca, zdziczala, drapiezna, w blyskawicznych uka-
szeniach zagryzata dziwolaga, ktory chcial si¢ jej wymknaé spod otéwka. I dopiero
wtedy odluzniata si¢ od papieru, gdy martwe juz i nieruchome zwtoki rozktadaty, jak
w zielniku, swa kolorowg i fantastyczng anatomi¢ w zeszycie.

Powstawanie dzieta plastycznego przypomina w relacji Jozefa polowanie
na dzika zwierzyng. To czyn bestialski i dokonywany na bestii. Szereg nega-
tywnych okreslen, takich jak: okrucienstwo, napas¢, wsciektos¢, zdziczalosc,
taczy si¢ z nazwami czynnosci, ktore pozwalaja zwierzetom czy to obroni¢ si¢
przed agresorem, czy to zdoby¢ konieczny do przetrwania pokarm: czatowanie,
ukgszenie, zagryzanie, wymykanie si¢. Natura staje si¢ podstawg do tworzenia
przestrzeni kultury, jednoczes$nie bulwersujac.

Sam plastyk ulega przeobrazeniu i staje si¢ najpierw tukiem, napigtym i go-
towym do oddania strzatu. Nastepnie za$ spostrzega obcos$¢ swojej dtoni, ktéra
zmienia si¢ w polujacego na przedmiot obrazu kota. W koncu jednak zdaje sobie
sprawe, iz finalem tej krwiozerczej zabawy jest $§mier¢, a co za nig idzie rozktad
i ferment. Uchwycenie obrazu, wtloczenie go w ramy papieru, rOwnoznaczne
jest z morderstwem. W bachicznym szale dokonuje si¢ zatem akt przemocy,
po ktérym nastepuje bezruch, spokoj i pustka. Rola artysty konczy sie, a efekt

22 Intertekstualno$é funkcjonuje, a tekst w konsekwencji przybiera swoja tekstowo$é
tylko pod warunkiem, ze lektura z T [tekst] do T [intertekst] przechodzi przez I [interpre-
tant], ze interpretacja tekstu w $wietle intertekstu jest funkcja interpretantu”. M. Riffaterre,
op. cit., s. 304 (tekst w nawiasach wiasny).
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wyczerpujacej pracy pozostaje martwy. Pomimo swej fantastycznosci jest tylko
schematem (,,anatomia”) tego, co udato si¢ pochwyci¢ za sprawa odruchow,
impulséw, w drgawkach.

Peten dynamizmu opis aktu tworczego odczytywac¢ mozna jako komentarz
samego Schulza do intrygujacej nas kwestii powielania motywow plastycznych
w opowiadaniach. Mozliwo$¢ demiurgicznego prowadzenia kreski schodzi na
drugi plan wobec mozliwo$ci nazywania i to w sposob nowy, §wiezy — poetycki,
czyli boski. Potrzeba nieustannego ruchu sktania Schulza do stowa.

Podkresla to rowniez Jerzy Ficowski w Stowie o Xiedze batwochwalczej:

Byt to czas przetomowy w artystycznej biografii Schulza. Co najmniej od kilku juz lat
pisat po kryjomu, nie ujawniajac na razie nikomu, ze swe aspiracje tworcze przemieszcza
w inne rejony, ze — nie rezygnujgc z uprawiania plastyki — zmierza w kierunku sztuki
stowa, ktéra wkrotce miata zdominowac to wszystko, co dotychczas bylo dlan sprawa
gtowna®.

»Sprawa gtowna” miata pochtona¢ Brunona Schulza bez reszty, a praca nad
opowiadaniami sta¢ si¢ nadrzedng wobec kazdej innej. Obraz za$§ mial by¢ odtad
juz jedynie wstepem do petnej przemieszczajacego si¢ sensu ,,sztuki stowa”.

ABSTRACT

The word and the image — these two important aspects of Bruno Schulz’s works are worth
discussing. How does one influence the other? Which of them appeared as the first inspiration
in the writer’s mind? Schulz is not only a prose writer, but also a painter. For this reason it can
be assumed that he thinks through both pictures and words. Both categories entail the sign.
The sign leads us to the field of semiotics and poetics. We should look for answers on these
two levels of language.

A “metaphor” means a movement of sense. It can concern the past, the present and the future.
Consequently, a metaphor means the complete expression. We might say that words give us
the best possibility to express our thoughts and the image loses the battle with the word. The
inadequacy of the word can be endorsed as well by the Peirce’s theory of sign, which per-
ceives the image as an index relating exclusively to the present.

No progress may be achieved without the metaphor and movement. In Schulz’s view, the
image kills its object, depicting it as motionless. That is why the writer had to take a pen in his
hand. Only through words could he look for the true sense.

2 ). Ficowski, Stowo o ,, Xiedze batwochwalczej”, [w:] B. Schulz, Xiega batwochwalcza,
Warszawa 1988, s. 14.
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NOWA DROGA ATEIZMU
WEDLUG ANDRE COMTE’A-SPONVILLE’A

Pod wzgledem duchowosci rzeczywistos¢ wyglada paradoksalnie: podczas gdy
w wigkszosci krajow zachodnich koscioty pustoszeja, wzrasta jednoczesnie poza
nimi zainteresowanie duchowoscig. Coraz wiecej ludzi odczuwa tesknote do na-
dania swemu zyciu jakiego$ duchowego kierunku.

Ateizm nie oznacza juz zamknigcia na duchowo$é'. Czym zatem jest ta
droga, ktora nie oznacza juz otwarcia na tradycyjne praktyki religijne, lecz jest
préba nadania duchowego ksztaltu zyciu? Czym charakteryzuje si¢ ta postawa,
zwlaszcza ze w obecnych warunkach zycie wydaje si¢ coraz bardziej bezsen-
sowne, plaskie i puste? Czym jest zycie pozbawione religii? Czy potrafimy
przyjac¢ samych siebie bez Boga?

Wiekszo$¢ ateistow zostato wychowanych w religii chrzescijanskiej i mo-
wig o tym wprost, przyznajac si¢ jednoczesnie do swojej religijnej przeszlosci®.
Ateizm jest wigc rezultatem ich wewngtrznej konwersji, kolejnym i wydaje sig,
ze ostatecznym etapem ich zycia. Pewnos¢ siebie autora ksigzki Duchowosé

! Zob. A. Comte-Sponville, Duchowosé ateistyczna, thim. E. Aduszkiewicz, Warszawa
2011, s. 5.

2 Zostalem wychowany w religii chrzescijanskiej. Nie zywie wobec niej ani zalu, ani
gniewu, wrecz przeciwnie. Tej religii (w tym wypadku katolicyzmowi), a wigc temu Koscio-
towi, zawdzigczam istotng czg$¢ tego, kim jestem albo kim probuje by¢. Moja moralnosé
pozostata taka sama jak w czasach, gdy bylem religijny. Moja wrazliwo$¢ podobnie. Nawet
moj sposob bycia ateista zostal naznaczony wiarg mojego dziecinstwa i wczesnej mtodosci.
Dlaczego miatbym si¢ temu dziwi¢? To jest moja historia, lub raczej nasza historia”. Ibidem, s. 15.
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ateistyczna przekonuje nas o tym®. Mimo tej petnej odwagi postawy przyznaje
on jednak, ze sita religii tkwi przede wszystkim w obliczu $mierci nie wlasne;j,
jak by si¢ moglo zdawaé, lecz §mierci najblizszych®. Wydarzenie $mierci bli-
skich, pomimo akceptacji wiasnej $miertelnosci®, jest na swoj sposob nie do znie-
sienia. W takiej chwili ateista jest zupelnie ogolocony i cierpi. Prawie zazdro$ci
wierzacym, lecz z drugiej strony utwierdza si¢ jeszcze bardziej w swym ateizmie,
ktory staje si¢ przez to forma buntu. Odrzuca bowiem pocieszenie i rytuat, ktore
daje religia’.

Ogolna prawda, ze cztowiek jest istota $miertelng, nie dotarta jeszcze do mnie
jako osobista informacja. Pierwsze oznaki juz jednak sa i mnoza si¢ nadal. Do
glosu dochodzi tutaj nie tylko strach przed koncem, lecz rowniez tesknota za spet-
nieniem. Nie wyobrazam sobie, ze jestem kim$ innym, nie uciekam sie w §wiat
utudy, ktory nie dopuszcza do siebie realiow’, staram sie widzie¢ $wiat taki, jaki
jest. Chce jeszcze bardziej §wiadomie ksztattowac swoje zycie.

Reguta swietego Benedykta brzmi: ,,Shuchaj, zauwaz”. Dlatego, bedac za-
lezng od innych ludzi, staram si¢ stucha¢ nie tylko wierzacych, bliskich mi ludzi,
lecz takze ateistow. Szacunek, jaki wobec nich Zywie, jest postawa otwartg i 0cze-
kujaca, dlatego ze jestem osoba religijng, majacg nadzieje na przysztosé.

Dla autora Duchowosci ateistycznej nadzieja jest jednak czyms, co uda-
remnia szcze§liwe zycie, poniewaz ,,jesli bedziemy zywi¢ wielka nadzieje na to,
ze jutro spotka nas szcze$cie, nie damy sobie szansy, zeby przezy¢ je dzis”®.
Wraz z nadziejg pojawiajg si¢ bowiem strach i bojazn, ktore paralizuja nasze
dziatania, nie pozwalajagc w petni si¢ rozwingé. Punktem odniesienia staje si¢
wtedy przyszto$¢, ktorej nie ma. A przeciez to codzienno$¢, terazniejszos¢ cze-
ka, az zaczniemy nasze zamysty wciela¢ w czyn. To terazniejszo$¢ jest areng
naszego dziatania, dzigki niej jestesSmy sprawcami swej wiedzy 1 swych sukce-
sow. To proste, cho¢ nielatwe, poniewaz czg¢sto naszymi myslami wybiegamy

3 Potem stracitem wiare i bylo to jak wyzwolenie: wszystko stato si¢ prostsze, lzejsze,
bardziej otwarte, mocniejsze! Jakbym wydostawat si¢ z dziecinstwa, z jego snow i strachow,
z jego zaduchu i ospatosci, jakbym wreszcie wkraczal w rzeczywisty §wiat, $wiat dorostych,
$wiat dziatania, $wiat prawdy bez litosci i bez Opatrznosci”. Ibidem, s. 21.

* Ibidem, s. 23.

®  Ateisci (...) akceptuja jak moga swoja $miertelno$é i starajg si¢ oswoi¢ nicosé. Czy
im sie to udaje? Nie martwia si¢ o to zbytnio. Smieré¢ zabierze wszystko, nawet leki, ktore ich
trapig. Zycie na ziemi jest dla nich wazniejsze i wystarcza im”. Ibidem, s. 23.

,,Czy mozna si¢ oby¢ bez religii? Widac¢, ze z indywidualnego punktu widzenia odpo-
wiedz jest jednoczes$nie prosta (...). Sa ludzie — sam si¢ do nich zaliczam — ktdrzy $wietnie
sobie radza bez religii zardwno w zyciu codziennym, jak i wtedy, gdy dotknie ich Zaloba”.
Ibidem, s. 24.

" Dla wielu ludzi zycie bez bowaryzmu byloby katorga. Wyobrazajac sobie, ze sg kim$
innym, niz sa, rojac, ze ich zycie wyglada zupetnie inaczej niz w rzeczywistosci, ludzie uwal-
niaja si¢ wprawdzie od poczucia egzystencjalnej pustki, ale nie dostrzegaja wowczas samych
siebie”. M. Onfray, Traktat ateologiczny, ttum. M. Kwaterko, Warszawa 2008, s. 1.

8 A. Comte-Sponville, op. cit., s. 65.

26



Nowa droga ateizmu...

naprzdd albo tkwimy w przesztosci. Comte-Sponville podkresla wazno$¢ nasze-
go zycia, naszej terazniejszosci, tego, co aktualnie czynimy, a nie tylko tego, co
uczynimy. Moge; si¢ teraz poswieci¢ intensywniej temu, czemu tak naprawde
chce; przyjazniom, duchowemu ubogacaniu (przez czytanie, pisanie, muzyke)
i sprawom spotecznym. Chodzi tu o zmian¢ stosunku do siebie, a posrednio do
innych Iudzi. Prawda jest bardzo prosta: kiedy wypetni¢ dzien ludzmi i czynno-
$ciami, ktore mi sprawiajg rados¢, bedzie to radosny dzien.

Szcze$cie prawdziwe osiaga si¢ wiec przez sukces, porazke, przez rozkosz
1 bol, przez powierzchnie i przepasci, przez pracg i odpoczynek. Najlepiej wyraza
si¢ ono w radosci i spokoju Szcze;écie zatem ,,nie jest czyms, na co mozna miec¢
nadziej¢, lecz zyciem, zyciem tu i teraz. Jak d}ugo mamy nadzieje, ze bedziemy
szczgsliwi, tak dlugo brakuje nam szczescia™. Jesli nasze zycie podszyte jest
rozpacza, to tym bardziej motywowani jestesmy do zycia pe1n141°. Naszym za-
daniem jest ,,zagospodarowanie tej materialnej i duchowej przestrzeni, w kt(’)rej
nie ma niczego, w co trzeba wierzy¢, poniewaz wszystko mozna poznaé, nie ma
na co mie¢ nadziei, poniewaz wszystko mozna zrobi¢ i1 pokochac (.. .

Nadszedt wigc czas, zeby angazowac si¢ w to, co istotne, oddaé si¢ temu
duszg i ciatem. Istnieje aktualnie tylko terazniejszo$¢. Co mingelo, tego juz nie
ma, ani tez nie ma tego, co ma dopiero by¢. Terazniejszo$¢ nie jest dla szczescia
obojetna. Wszak z chwil terazniejszych, uciekajacych, nieuchwytnych wyrasta
caty zapas doswiadczen zyciowych czlowieka, materiat dla jego radosci i smut-
kéw, jego szczeScia i nieszezegscia. Terazniejszo$¢ dlatego jest wazna. Przy ta-
kim nastawieniu nieuniknione niedoskonatosci, jakie terazniejszo$¢ w sobie
zawiera, tracg na znaczeniu i przestaja by¢ przeszkoda w szczesciu. Dzigki wy-
zwoleniu si¢ od myslenia o przesztoSci i przysztosci przestajemy sie lekaé,
uczymy si¢ zy¢ chwilg obecna, realizujac to, co chcemy. Tego pragnie nas na-
uczy¢ autor Duchowosci ateistycznej. Kto jest zadowolony z terazniejszosci, ten
ma juz duzg czes$¢ z tego, co potrzebne jest do zadowolenia z catosci zycia.

Aby moéc zrozumie¢ nasze zycie, musimy by¢ uwazni, czujni i skoncentro-
wani na chwili obecnej'?. Do terazniejszo$ci nalezy bowiem wszystko, co w danej
chwili przezywamy. Wihasny $wiat zyskuje tylko poprzez aktywnos$¢, czyny, ksztat-
towanie. Nie jestesmy bowiem meczennikami losu. Nie musimy juz w milczacej

% lbidem, s. 64.

10 Czy mozna zaprzeczyé, ze w ludzkiej kondycji jest co$ rozpaczliwego? To jednak
nie powdd, zeby jej nie podejmowac lub nie czerpa¢ z niej korzysci. Czy to, ze mamy tylko
jedno zycie, to powdd, by je marnowaé (...), to powdd, by przestaé¢ o nie walczyé (...). Zycie
jest tym cenniejsze, ze jest tak rzadkie i tak bardzo kruche”. Ibidem, s. 67.

1 bidem, s. 71.

12 W terazniejszoéci naszej ulegamy tysiacom bodzcow, z ktorych jedne sa przyjemne,
a inne przykre, i wskutek tej mnogo$ci i r6znorodnosci trudno nam nieraz orzec, czy teraz-
niejszosc¢ jest szczgsliwa, czy nie. Czesciej mieni si¢ réznymi $wiattami, nizli utrzymuje
w jednym $wietle. Ale gdy wydaje si¢ nam szczg$liwa, to nieraz lgkamy si¢ innym, a nawet
sobie przyznaé si¢ do tego, aby przedwczesnie nie nazwac siebie szczgsliwym”. W. Tatarkie-
wicz, O szczesciu, Warszawa 1962, s. 253.
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zgodzie uginaé si¢ pod wszystkim, co jest i co przyjdzie. Jest w tym pasja, moze
nawet namietno$¢, oznaczajaca tutaj wielkie pragnienie, ktore przynagla do
czynu, pragnienie pozwalajace zaangazowac si¢ w ’jakqs' sprawe. Hegel mowit,
ze ,,bez namigtnosci nie dokonalo si¢ nic wielkiego” 3

Kuszeni wyobrazeniem zycia wiecznego rozpaczliwie wyrywamy si¢ ku Bo-
gu, zapominamy, ze chwila obecna jest tg niepowtarzalng mozliwo$cig spehie-
nia. Obsesyjna mysl o zbawieniu i przeniesienie punktu ci¢zkos$ci na zaswiat
blokuje nas, paralizuje nasze dziatania. Wedhig Nietzchego bowiem, cztowiek
ma chcie¢ siebie, tym samym punkt cigzko$ci zostaje przeniesiony z za§wiatow
na czlowieka i jego swiat. Cztowieczenstwo jest zatem tworzeniem siebie.

Sami mamy budowaé sens zycia, a nie czerpa¢ go z zewnatrz. Mamy pra-
gnac¢ tylko tego, co zalezy od nas™. Swiat jest w naszych rekach, mamy realny
wplyw na to, co dzieje si¢ w naszym zyciu. Nie oddajemy siebie na pastwe nie-
znanych sil. Sami mamy energi¢ duchowa, by wplywac¢ na swoj los. Gtéwna
potrzeba staje si¢ wyrazanie nas samych. Droga do samospehienia stoi przed
nami otworem. Wymagana jest od nas praca na granicy wlasnego zaangazowania.

Ateizm sprawia, ze zmienia si¢ sposob, w jaki rozumiemy Swiat i wlasne
zycie. Sztuka Zycia opiera si¢ na nas samych, a nie na oddawaniu si¢ iluzji raju.
Szukajac raju na zewnatrz, zubozamy wiasne zycie. Wyrzeczenie si¢ raju para-
doksalnie sprawia, ze odzyskujemy siebie i stajemy si¢ wolnymi podmiotami
wiasnych dziatan. Jestesmy, jak mowi Comte-Sponville, wierni sobie i ,,temu,
co ludzko$¢ stworzyta najlepszego”ls. Czerpiemy wigc nie tylko z wlasnego
doswiadczenia, ale z doswiadczen pokolen. Jeste§my zwroceni ku sobie i ludz-
kosci. Ruch naszego postrzegania pozostaje wigec w obrgbie tego, co ludzkie
i tylko takie.

Nietzscheanskie ogloszenie $mierci Boga jest aktem wielkiej wiary w czlo-
wieka, wiary w to, ze dojrzat i nie potrzebuje juz opieki. Wiara w Opatrzno$¢
,»ostabia determinacje cztowieka do tego, by o ten §wiat zadbal*®. Czlowiek nie
moze wiec cierpliwie czeka¢, lecz ma na nowo uczy¢ si¢ zy¢. Ma zaufa¢ sobie

18 7vé duchowoscig. 111 inspiracji od codziennosci do mistyki, thum. E. Piasta, red.
G. Hartlieb, C. Quarch, B. Schellenberger, Kielce 2005, s. 210.

14 Medrzec pragnie tylko tego, co istnieje lub zalezy od niego. (...) Glupiec pragnie tyl-
ko tego, czego nie ma”. A. Comte-Sponville, op. cit., s. 66.

5 |bidem, s. 74.

16 Wiara w to, ze jaka$ pozaziemska sita uratuje nas i wyréwna krzywdy, jest wiara za-
bojcza dla czlowieka. Jest wyrazem ludzkiej rezygnacji. Bog, ktéry zwalnia cztowieka od
odpowiedzialnosci za §wiat, nie moze dtuzej istnie¢. Przed cztowiekiem widzacym potrzebe
odpowiedzialnos$ci za ziemig staje decyzja: Bog albo cztowiek. Nietzsche ma wizj¢ czlowie-
ka, ktory dojrzewa do globalnej odpowiedzialnosci za §wiat. Odpowiedzialno$¢ za $wiat staje
si¢ mozliwa dopiero wtedy, gdy przestaniemy dba¢ bardziej o zaswiat. Pewne wyobrazenia
0 Bogu ostabiajg proces dochodzenia do wyzszych odpowiedzialnosci. Bog, ktory ma czuwaé
nad $wiatem, musi umrze¢ — inaczej czlowiek nie zrozumie, ze §wiat zalezy od ludzkich
dziatan. Bog jako opatrzno$é, ktora ostabia determinacje, jest najwicksza obrazg dla filozofii
— dlatego dla dobra wszelkiego ducha Bog musi umrzeé”. J. Lobocki, Smierci Boga, ,,Kwar-
talnik Filozoficzny” 2008, t. XXXVI, z. 1, Krakow, s. 169.
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i innym. Ma sta¢ si¢ jak dziecko, ktore zyje W totalnym zaufaniu do zycia. To
dzieciectwo jest bowiem czysta afirmacja zy01a

Tylko czlowiek staby zatuje swych czyndw, ,poniewaz nie czuje si¢ ich
sprawca — pragnie si¢ usprawiedliwié: zlozy¢ sprawstwo swych czynow na ja-
kie§ zewnetrzne sity, demonizowa¢ je lub fatalizowaé™®. Dla Nietzschego taki
czlowiek to cztowiek mierny, pozbawiony charakteru, zniewolony. To kto$, kto
wecigz odktada zycie na pozniej, ktoremu brak odwagi w podejmowaniu wiqu—
cych decyZJl to kto$ zyjacy w ciaglym strachu i w pragnieniu opuszczenia tego
swiata™. Prowadzi to do pogardy dla tego $wiata, obojetnosci, a nawet bezczyn-
nosci czy catkowitej bezradnosci.

Jesli czlowiek w pelni angazuje si¢ w swoje zycie, potrafi mysle¢ samo-
dzielnie, potrafi opiekowa¢ sie samym sobg, to niepotrzebny mu B(’)g Patrzac
Wtedy na $wiat, widzi, Ze rozlicza¢ si¢ musi sam przed sobg. Zycia nie traktuje
juz tylko jako polsrodka lecz traktuje je jako dar najwyzszy. Znaczqca w du-
chowosci jest walka a_ wspomaga ona nasz wewnetrzny impuls zycia i towa-
rZyszy mu. Zyc1e odzyskuje wigc nalezne mu miejsce.

Czlowiek nie moze obejs¢ sie bez duchowosci?’. W szerokim znaczeniu
duchowo$¢ ,,obejmowataby cate lub bez mata cale 1udzkie Zycie”zs, a w innym,
WeZszym znaczeniu oznacza ona ,,cze$¢ naszego wewnetrznego Zycia”24 — naj-
wyzsze miejsce w czlowieku, ktore sprawia, ze jesteSmy czyms$ innym niz zwie-
rzeta.

7 Nietzsche wymienia trzy postaci ducha. Sa nimi: wielblad, lew i dziecko. Wielblad
oznacza ducha tego, co si¢ zastaje, ducha niewoli i biernosci kulturowej. Lew oznacza za$
ducha buntu, brak tolerancji dla tego, co przychodzi z zewnatrz. Ostatnia metafora to duch
dziecka. To symbol nowych narodzin i akceptacji zycia, a takze tworzenia na nowo $wiata.

18 |bidem, s. 11.

19 Swiat jest zty — a ja go nie naprawie — nie chee w ogdle na niego patrzeé, pragne juz
si¢ stad wyrwaé, wynies¢, przenies¢, byle szybko — mam dos¢”. Ibidem, s. 16.

0 Nadzieja zbawienia czyni w naszych oczach $wiat i jego ziemskie zycie jedynie
srodkiem — §wiat jest tylko srodkiem do zbawienia, miejscem proby”. Ibidem, s. 16.

2! Motyw walki w znaczeniu duchowym zostat podjety przez wspolnote z Taize.

22 O duchowosci w ten sposob pisze Dennet: , nie skupiaj si¢ na sobie. Jesli potrafisz
dostrzec zlozono$¢ $wiata, zarowno jego wspaniate, jak i przerazliwe strony, zachowujac
postawe pokornej ciekawosci, $wiadomosé, ze chocby$ zajrzal najglebiej, dotkniesz zaledwie
powierzchni, to znajdziesz §wiaty wewnatrz $wiatow, piekno, ktdrego wczesniej nie przeczu-
wates$, a twoje wlasne, prozaiczne sprawy skurcza si¢ do wlasciwych rozmiaréw i okaza
wecale nie tak wazne w szerszej panoramie spraw. Trzymanie w pogotowiu takiej nacechowa-
nej respektem wizji $wiata wtedy, gdy zajmujemy si¢ problemami codziennego Zycia, nie jest
latwe, lecz zdecydowanie warte wysitku, jesli bowiem potrafisz pozosta¢ skoncentrowany
i zaangazowany, twoje wybory okaza si¢ latwiejsze, znajdziesz whasciwe stowa, kiedy be-
dziesz ich potrzebowal, i staniesz si¢ naprawde lepszym cztowiekiem”. D. C. Dennet, Odcza-
rownie. Religia jako zjawisko naturalne, ttum. B. Stanosz, Warszawa 2008, s. 348.

2 A Comte-Sponville, op. cit., s. 143—144.

2 Niezaleznie od tego, czy wierzycie w Boga, w nadprzyrodzono$é i w sacrum, musi-
cie si¢ skonfrontowa¢ z nieskonczonoscia, wiecznos$cia, absolutem oraz wami samymi”.
Ibidem, s. 144.
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Comte-Sponville pisze:

Jaka wigc duchowos$¢ mozna zaproponowaé ateistom? Wracajac mysla do trzech cnét
teologicznych zapisanych w tradycji chrzescijanskiej, chetnie odpowiem. Bedzie to ra-
czej duchowos$¢ wiernosci niz duchowo$¢ wiary, raczej duchowos$¢ dziatania niz du-
chowos¢ nadziei (...), bedzie to oczywiscie duchowos¢ mitosci, a nie strachu i podpo-
rzadkowania®.

Cztowiek, dziatajac, kochajac, bedac wiernym sobie na wszystkich pozio-
mach zycia, czuje si¢ akceptowany, wazny i wartoSciowy. W swej autonomii
i niezaleznosci doskonali siebie i wplywa na otaczajacy go $wiat. Nie rezygnuje
z siebie, lecz siebie szuka i odnajduje w swojej przygodnos$ci i znikomosci. Ale
to go nie przeraza, przyjmuje bowiem fakt swej $miertelnosci, dlatego tez Swia-
domie wybiera droge nieustannych przemian. Doznaje tez przebudzenia, ktore-
mu towarzyszy rado$¢ istnienia”.

Nie przyjmuje on gotowych prawd, lecz sam zdobywa si¢ na odkrywanie
tajemnicy wlasnego Zycia2 . Odwaga i sita w tej postawie, jak widaé, wzajemnie
si¢ uzupehiaja. Trzeba mie¢ w sobie do$¢ hartu ducha, zeby sprosta¢ tak wyma-
gajacemu programowi na zycie.

Duchowos$¢ nalezy raczej do sfery doswiadczenia niz mysli. Przede wszystkim
najpierw do$wiadczamy immanencji i bezmiaru. JesteSmy we Wszystkim, a ono,
skonczone lub nie, przekracza nas w kazdym kierunku: jego granice zdecydo-
wanie leza poza naszym zasiegiem?. Lecz u$wiadomienie sobie wiasnej zniko-
mosci oznacza uwolnienie si¢ od niej. Samo dos§wiadczenie natury w jej bezmia-
rze jest doswiadczeniem duchowym, poniewaz pomaga duchowi wyzwoli¢ sig,
przynajmniej cze$ciowo, z matego wigzienia ja. Pozostaje tylko Wszystko, po-
zostaje tylko olbrzymie jest bytu, natury, wszech$wiata, a w nas juz nie ma ni-
kogo, kto miatby si¢ ba¢ czy dozna¢ pociechy. Ten wtasnie stan Grecy nazywaja
ataraxia (brak zametu), co Rzymianie przetozyli jako pax (pokoj, spokdj). Nie
jest to pojecie, lecz doswiadczenie, ktore dot;/czy samego ja i przekracza je w tej
samej mierze, w ktorej si¢ od niego uwalnia®. To do$wiadczenie samego sicbie

% |bidem, s. 148.

% 7v¢ duchowoscig..., op. Cit., s. 357.

2T Najczesceiej przechodzimy obok: jestesmy wiezniami falszywych oczywistosei zbio-
rowej $wiadomosci, codziennos$ci, powtarzania, czego$ juz znanego, czegos juz myslanego
(...)”. A. Comte-Sponville, op. cit., s. 150.

% Otacza nas. Zawiera nas. Przekracza nas. Transcendencja? Nie, skoro jestesmy w érodku.
Lecz niewyczerpalna, nieokreslona immanencja, o granicach zarazem niepewnych i nieosia-
galnych. JesteSmy w niej: bezmiar nas niesie”. Ibidem, s. 156. ,,(...) méwimy o tym, co Freud
nazywa «uczuciem oceanicznymy. Opisuje je jako «uczucie nierozerwalnego zwiazku z wiel-
kim Wszystkim i przynaleznosci do tego, co uniwersalne» (...). W «uczuciu oceanicznymy nie
ma niczego religijnego (...) ten, kto si¢ czuje «jednym ze Wszystkimy, nie potrzebuje niczego
innego”. Ibidem, s. 158.

% Ibidem, s. 157.

30



Nowa droga ateizmu...

w jednosci ze Wszystkim wymyka sig wszelkiej probie opisu. Jest tak, jakby
istniata tylko prawda, ktora jest swiat™. Charakterystyczne staje si¢ to, ze prze-
staje si¢ pragna¢ czegokolwiek innego niz to, co jest, lub to, co si¢ robi*". Nie
ma wi¢c oddzielenia migdzy nami a $wiatem, mi¢gdzy tym, co wewnatrz, i tym,
co na zewnatrz. Istnieje wtedy wszystko i jedno$¢ wszystkiego: ,,wystarczy by¢
jednym ze swoja swiadomoscig i swoim cialem, zeby by¢ jednym ze Swiatem” %,

Jest tylko ta rzeczywisto$¢ i nie ma innej. Ateizm wydaje si¢ furtka do $wiata
1 mozliwo$cia jego przyjecia takim, jaki jest. Po $mierci Boga odczuwane jest
to, co nazywa si¢ pelnig wszystkiego, co jest. Nie ma tutaj rozbicia, ktdrego
dostarcza transcendencja. Raczej pojawia si¢ co$, co mozna by nazwaé wieczno-
$cig: ,,nieustajgce teraz rzeczywistoéci”33.

Ateizm jest wigc sposobem przezywania oczywistosci zycia, jest jego afir-
macja i akceptacjg. Jest filozofig otwartosci na roznorodnosé §wiata, na wszyst-
ko, co nas otacza.

ABSTRACT

The article is an attempt to define atheism as a concept. The author of this work discusses the
notion of the present time in Comte-Sponville’s writing. The present — not the future or the
past — is the most important time for people. It can help us to achieve happiness.

Luiza Kula attempts to show that work and other activities are enough to bring us satisfaction
in this life. The idea of God’s existence turns out to be the most dangerous thing a man can
face, because thoughts of heaven impede his activity.
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NogaprwdE

% Tylko immanencja, ale bez przeciwienstwa. Tylko ta rzeczywisto$¢, ale bez innej.
Nie byto wiary. Nie bylo nadziei. Nie byto obietnicy. Byto tylko wszystko i uroda wszystkie-
go, prawda wszystkiego, obecnos¢ wszystkiego”. Ibidem, s. 165.

* Ibidem, s. 173.

% Ibidem, s. 176.

% Ibidem, s. 198.
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NOWOZYTNE I WSPOLCZESNE
SPOJRZENIE NA INDYWIDUALIZM —
PRZEGLAD WYBRANYCH KONCEPCIJI

WPROWADZENIE

Niniejszy artykut przedstawia rozumienie indywidualizmu w wybranych kon-
cepcjach nowozytnej filozofii spotecznej 1 moralnej, skupiajgc si¢ na koncep-
cjach Alexisa de Tocqueville’a i Adama Smitha. Ich ujecie skontrastowane jest
ze wspoélczesnymi interpretacjami dwudziestowiecznych teoretykdw ujmujacych
nowozytne pojecie indywidualizmu przez pryzmat wlasnych pogladéw filozo-
ficznych. Krzyzujac spojrzenie Friedricha Augusta von Hayeka, Alasdaira Macln-
tyre’a oraz Charlesa Taylora na indywidualizm majacy swe zrodta w nowozyt-
nosci, pokazano, w jak rézny sposob interpretuja i oceniaja oni korzenie tego
pojecia oraz koncepcje uzywajacych go filozoféow. Jednoczesnie wskazano, jak
Scisle indywidualizm wigze si¢ z egoizmem, z ktérym jednakze nie mozna go
utozsamiac, i zasygnalizowano skutki niesione przez jego okre§lone rozumienie
dla teorii spoteczne;.

Pojecie indywidualizmu w niezwykty sposob faczy mysl etyczng i spoteczng.
Aspekty tego zjawiska ocenia¢ mozna pozytywnie albo/oraz negatywnie — wiele
zalezy zarowno od zastosowanej definicji, jak i od przyjetego spojrzenia na naturg
cztowieka 1 spoteczenstwo. Przekonanie o tym, iz wlasciwe cztowiekowi jest zycie
we wspoélnocie, wspodtdziatanie z innymi i niezamykanie si¢ na otoczenie, jest
niezwykle silnym zalozeniem, obecnym w filozofii od starozytnosci. Nie wy-
klucza to jednak mozliwo$ci powstawania teorii przyjmujacych antropologie
atomistyczna, uznajacych wspotprace jednostek za zjawisko opresyjne. Indywi-
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dualizm mozna uznawac za zrédto rozpadu wigzi spotecznych, jak rowniez za
warunek niezbgdny do ich tworzenia. W zglobalizowanym $wiecie zaobserwo-
waé mozna uleganie przez cztowieka trendom, masowos$ci, manipulacji, thumo-
wi, kalkom popkulturowym, lecz takze kladzenie nacisku na indywidualnosc.
,Ja’, ,moje” znajduje si¢ w centrum zainteresowan. Dbamy 0 swoje zdrowie,
swoj rozwoj duchowy, emocjonalny i intelektualny, niekiedy kierujac si¢ zgod-
noscig z aktualnymi trendami. Komunikacja stala si¢ niezwykle prosta (w cza-
sach telefonow, e-maili, for6w i Facebooka), a czas i przestrzen ,,uniezaleznity
si¢ od miejsca™. Wciaz jeste$my wérod innych, zarazem jednak znajdujac sie
W izolacji — atrofii ulegajg wiezi spoteczne.

W 2000 roku Robert D. Putnam wydat stynng ksigzke Samotna gra w kre-
gle. Upadek i odrodzenie wspolnot lokalnych w Stanach Zjednoczonych, w ktorej
z niewiarygodng ilo$cig danych zilustrowat rozpad stowarzyszen i wiezi spo-
tecznych w USA. Jak zauwazyl, nie jest to roOwnia pochyta — ,starannie przeba-
dana amerykanska historia jest opowiescia o wzlotach i upadkach obywatelskiego
zaangazowania, a nie tylko opowiesciq o upadkach; jest historig rozpadu i odro-
dzenia™’. Sita wigzi spotecznych fluktuuje, trudno jednakze wskaza¢ jeden czyn-
nik odpowiedzialny za ich ostabienie. Nie jest to po prostu wynik zmian w struk-
turze spoteczenstwa, korelacja ze wzrostem zatrudnienia kobiet rowniez nie oka-
zuje si¢ wystarczajaco silna. Czyzby trafng diagnoza byly zatem wymieniane
przez Charlesa Taylora ,,bolaczki nowoczesno$ci”? Sa one istotne nie tylko na
polu kapitatu spotecznego, ale przede wszystkim w wymiarze antropologicznym
1 etycznym: prymat rozumu instrumentalnego oraz indywidualizm, ktéry

(...) jest rowniez tym, co wielu uznaje za najwspanialsze osiagniecie wspotczesnej cy-
wilizacji. Zyjemy w $wiecie, w ktorym ludzie maja prawo sami wybiera¢ whasny styl
zycia, w glebi sumienia decydowac o swoich przekonaniach, ksztattowa¢ wlasne zycie
na wicle sposobow, niedostepnych dla ich przodkow?®.

POJECIE INDYWIDUALIZMU W WYBRANYCH KONCEPCJACH FILOZOFII SPOLECZNE]J

Kluczowe wydaje si¢ rozwazenie, co nalezy rozumieé przez okreslenie ,,indywi-
dualizm”, jak ocenia¢ to zjawisko i co mozna zrobi¢, by niosto ono korzysci
zamiast zagrozen. Taylor zjawisko indywidualizmu odnosit juz do XVII wieku,
ktéry zapoczatkowat przemiany i stat si¢ kamieniem milowym w ksztattowaniu
wspélczesnego cztowieka. W jezyku angielskim stowo individualism pojawito si¢
po raz pierwszy w przektadzie O demokracji w Ameryce Alexisa de Tocqueville’a

L A. Giddens, Nowoczesnosé i tozsamosé, Warszawa 2010, s. 31.

2 R. D. Putnam, Samotna gra w kregle. Upadek i odrodzenie wspélnot lokalnych w Sta-
nach Zjednoczonych, Warszawa 2008, s. 45.

% Ch. Taylor, Etyka autentycznosci, Krakow 1996, s. 10.
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(1840)*, w jezyku francuskim za$ jego uzycie siega zaledwie lat dwudziestych
XIX wieku (prawdopodobnie wprowadzit je Joseph de Maistre®). Nie oznacza to
jednak, jak zauwazyt to sam de Tocqueville (odpowiedzialny w duzej mierze za
rozpropagowanie tego okreslenia i nadanie mu znaczenia), iz wezesniej ludzie
nie mysleli o sobie.

Ze wzgledu na wieloaspektowos¢ zagadnienia zdefiniowanie indywiduali-
zmu jest problemem ztozonym. Mozna go traktowa¢ metodologicznie, wowczas
jednak nadal ma on wiele wersji®: czym innym jest indywidualizm Hobbesa i in-
nych teoretykow umowy spotecznej (Udehn zaktada nawet, iz Hobbesowski
indywidualizm prowadzi do indywidualizmu charakterystycznego dla wspotcze-
snej teorii gier), czym innym indywidualizm zakladany przez Locke’a’, ten zas
roézni si¢ od rozumienia pojawiajagcego si¢ w ekonomii klasycznej i filozofii
szkockiego o$wiecenia (u Fergusona, Smitha czy Hume’a). Do tego drugiego
zblizone jest stanowisko ekonomii neoklasycznej. Warto takze przypomnieé
indywidualizm metodologiczny Poppera czy teori¢ racjonalnego wyboru.

Indywidualizm metodologiczny jest czgsto przeciwstawiany holizmowi.
Podkresla si¢ wowczas przede wszystkim fakt, iz ,,Indywidualizm utrzymuje, ze
tylko jednostki sg odpowiedzialnymi aktorami na scenie spoteczenstwa i historii,
holizm replikuje, Ze spoteczenstwo to co$ wiecej niz jedynie zbior jednostek”s.
Indywidualizm zaktada, ze to jednostki podejmujg decyzje i dziataja, ze nie Kieru-
ja nimi zadne ,,sity wyzsze” czy ,,§wiadomo$¢ ogdélna”. Prowadzi jednak do tego
samego zagadnienia, ktore podnosi si¢ wobec holizmu — do relacji pomiedzy
jednostka a spoteczenstwem, wzajemnej zgodnosci i rozbieznosci ich celow.

INDYWIDUALIZM A EGOIZM — WZAJEMNE RELACJE

Przyjecie zatozen indywidualistycznych kaze takze zastanowi¢ si¢ nad motywa-
cjami kierujgcymi ludzmi przy podejmowaniu decyzji. Indywidualizm wigze si¢
Scisle ze sferg publiczng i wspolnotows. Rozumiany nie tylko metodologicznie —

*J. T. Schleifer, The making of Tocqueville’s Democracy in America, Indianapolis 2000,
S. 188. [Online]. Protokot dostepu: http://oll.libertyfund.org/title/667; A. de Tocqueville, Demo-
cracy in America, Indianapolis 2010, s. 92. [Online]. Protokot dostepu: http://oll.libertyfund.org/
title/2287; idem, O demokracji w Ameryce, Krakow 1996, t. 2, s. 107.

®J. T. Schleifer, op. cit., s. 188.

6 por. L. Udehn, The Changing Face of Methodological Individualism, ,,Annual Review
of Sociology” 2002, Vol. 28.

" Niezwykle interesujaca analize tej problematyki mozna znalezé w: C. B. Macpherson,
The Political Theory of Possessive Individualism: Hobbes to Locke, London 1970, jednakze
szersze omdOwienie tego tematu wymagatoby rowniez doktadniejszego przegladu teorii Hob-
besa czy Locke’a, na co w niniejszej pracy brakuje miejsca.

8 J. Agassi, Methodological Individualism, ,,The British Journal of Sociology” 1960,
Vol. 11, No. 3, s. 244, [thum. wlasne]: ,,When the individualist contends that only individuals
are responsible actors on the social and historical stage, the holist retorts that society is more
than merely a collection of individuals”.
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jako zalozenie, Zze podstawa sa indywidualne dziatania poszczegélnych osob —
ale takze jako sposob myslenia, zycia, prad filozoficzny, czesto jest zestawiany
lub nawet mylony z egoizmem, bedac w rzeczywistosci jednak czyms$ od niego
odmiennym. Roznicg te podkreslat autor O demokracji w Ameryce:

Indywidualizm to nowe okreslenie powstate z catkiem nowej idei. Nasi przodkowie znali
tylko egoizm. Egoizm jest to namigtna i przesadna milo§¢ wiasna, ktora sprawia, ze czto-
wiek odnosi wszystko do siebie i ze wlasna osoba interesuje go najbardziej. Indywidu-
alizm to uczucie spokojne i umiarkowane, ktore sprawia, ze kazdy obywatel izoluje si¢
od zbiorowosci i trzyma si¢ na uboczu wraz ze swg rodzing i przyjaciétmi. Stwarzajac
sobie w ten sposob na wilasny uzytek swoje mate spoteczenstwo, pozostawia wielkie
spoleczenstwo jego wlasnym losom™®.

Egoizm (lub szerzej: mito$¢ wlasna, dbato§¢ o wlasny interes — w zalezno-
$ci od znaczen nadawanych tym pojeciom przez poszczegolnych myslicieli) jest
instynktem motywujacym do dzialania i nakazujacym skupiaé si¢ na sobie, dba¢
o wiasne dobro: ,,Egoizm jest wadg starg jak $wiat i1 nie faczy si¢ z jakimi$ okre-
$lonymi formami spotecznymi. Indywidualizm ma zrodto w demokracji i ro$nie
W miare rozwoju rownych mozliwosci™ ™. Kontrowersje zawsze budzit fakt, czy
egoizm nalezy rozumie¢ jedynie w sposob negatywny. Klasycznym myslicielem
podkreslajagcym jego niebagatelng rolg w rozwoju narodow byt Bernard Man-
deville, ktory w Bajce o pszczolach™ obrazowat, jak ,,nadmiar” cnét doprowa-
dzi¢ moze do upadku, a przynajmniej do spowolnienia rozwoju gospodarczego
spoleczenstw. W jego oczach to mito$¢ wlasna jest tym, co nie tylko pozwala
panstwom prosperowac, ale zarazem sktania do czynienia dobra i dzialania na
rzecz innych. Tak, paradoksalnie, wrodzony cztowiekowi egoizm przyczynia si¢
do dobra wspolnego.

Przekonanie o pozytywnych efektach dziatan motywowanych samozainte-
resowaniem jest pogladem charakterystycznym dla ekonomii liberalnej i doktryn
spontanicznego rozwoju. Zaktadaja one, ze dziatania poszczegdlnych osob skta-
daja si¢ na efekty globalne, za$

Podstawa aktywnosci jednostki sa jej przekonania moralne, bedace podstawa oceny jej
dziatalnosci i1 dziatalnosci innych, jednakze w zaden inny sposob wartosci te nie wpty-
waja na rozwoj systemu gospodarczego. Jedyna sila napgdzajaca rozwoj jest dbanie
jednostki o interes wlasny, co w istocie dziata na korzys¢ catego spoleczenstwa, a dzieje
si¢ tak dlatego, ze na wolnym rynku, w warunkach swobodnej wymiany gospodarczej
przedsigbiorca, stuzac innym, zwigksza korzysci wlasne®?.

® A. de Tocqueville, O demokracji w Ameryce, op. cit., t. 2, s. 107.
10 i
Ibidem.
1 B, Mandeville, Bajka o pszczolach, Krakow 1957.
2 W. Kwasnicki, Historia mysli liberalnej, Warszawa 2000, s. 167.
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Myslicielem, ktory odegrat kluczowa role w ksztattowaniu si¢ tego przeko-
nania, byl Adam Smith. Cho¢ on réwniez podkreslal, ze pragnienie zysku jest
podstawowym czynnikiem sktaniajacym do podejmowania dziatan rynkowych,
za$ egoizm i pycha popychaja cztowieka do postgpowania korzystnego zarowno
dla niego samego, jak i dla innych, potepiat przy tym nadmierne samolubstwo.
Jednoczesnie — idgc w $lady Shaftesbury’ego i Hutchesona — podkreslat spo-
teczna naturg czlowieka, dostrzegajac jej zrodto w uczuciu sympatii, ktdre natu-
ralnie sktania ludzi do dziatania na rzecz najblizszych oraz buduje wigz spo-
1ecznq13.

Dziatajac na rynku, jednostki podejmujg mozliwie racjonalne decyzje, opie-
rajac si¢ na posiadanej wiedzy 1 dazac do maksymalizacji zysku. Dzialajg ze wzgle-
du na interes wilasny, kalkulujgc i szukajgc dla siebie korzysci — nawet w codzien-
nych sytuacjach wymiany. Jak glosi najstynniejsze prawdopodobnie stwierdzenie
Smitha, cztowiek

kieruje wytworczoscig tak, aby jej produkt posiadal mozliwie najwyzszg warto§é, mysli
tylko o swym wiasnym zarobku, a jednak w tym, jak i w wielu innych przypadkach, ja-
ka$ niewidzialna reka kieruje nim tak, aby zdazat do celu, ktorego wcale nie zamierzat
osiggnac. Spoleczenstwo zas, ktore wcale w tym nie bierze udziatu, nie zawsze na tym
zle wychodzi. Majac na celu swoj wlasny interes cztowiek czgsto popiera interesy spo-
leczenstwa skuteczniej niz wtedy, gdy zamierza stuzy¢ im rzeczywiscie. Nigdy nie zda-
rzyto mi si¢ widzie¢, aby wiele dobrego zdziatali ludzie, ktérzy udawali, iz handluja dla
dobra spotecznego™.

Przekonanie to, chociaz wykazuje podobienstwo do pogladow Mandeville’a,
nie prowadzi do tak daleko idacych wnioskow jak w przypadku holenderskiego
filozofa. Smith krytykowat nadmierng chciwos$¢ i rozumiat egoizm przede wszyst-
kim jako dazenie do samozachowania, zaspokojenie potrzeb wiasnych i najbliz-
szych oraz mozliwie racjonalne pomnazanie zyskow. Chciwo$¢ jest w tym kon-
tek$cie czyms$ nieracjonalnym, gdyz moze prowadzi¢ do nadmiernego ryzyka,
a tym samym ruiny.

Egoizm w rozumieniu Smitha nie byl tozsamy z tym, co dzi$, potocznie,
kryje si¢ pod tym pojeciem. Byl raczej blizszy dbaniu o wlasng korzys¢™ (ro-
zumiang nie tylko materialnie), nie wykluczat zachowan altruistycznych. Mito§¢
wlasna, dazenie do dobra wlasnego i bliskich, jest naturalna i moze prowadzi¢
do pozytywnych skutkéw: ,,Smith broni etycznej wartosci egoizmu, jesli posta-
wa ta ma na celu nasze osobiste szczeScie 1 korzy$¢. To wlasnie one pobudzajg

18 A, Smith, Teoria uczué moralnych, Warszawa 1989.

% \dem, Badania nad naturq i przyczynami bogactwa narodéw, Warszawa 2007, t. 2, ks. 2,
r.2,s. 40.

5 M. Biziou, Adam Smith et I’origine du libéralisme, Paris 2003, s. 140.
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do ksztaltowania chwalebnych nawykow (...)"*°. Egoizm, tak jak rozumial go
Smith, zaowocowal charakterystycznym dla mysli liberalnej pojeciem self-
interest.

Jak zauwazyt Jerzy Chodorowski, z dziet Adama Smitha mozna wyczytaé
kilka zasad metodologicznych lezacych u podstaw jego teorii, przede wszystkim

(...) dadza si¢ wyrdzni¢ dwa watki. Jeden z nich uksztaltowany zostat pod wptywem ra-
cjonalizmu, drugi za$ pod wptywem przeciwstawnych mu kierunkéw mysli filozoficznej
XVII w.: historyzmu i ‘sentymentalizmu’. Z racjonalizmu wywodza si¢ dwie zasady fi-
lozofii Smitha. Pierwsza z nich jest indywidualizm. W swej formie poznawczej (meto-
dologicznej) jest to zasada analityczna, polegajaca na szukaniu wyjasnienia gospodar-
czej strony zjawisk spotecznych w zachowaniu jednostek gospodarujacych. Smith bo-
wiem uwazal jednostke gospodarujaca za wczeéniejsza i logicznie, i historycznie od
spoteczenstwa (...). Druga zasada racjonalistyczng w filozofii Smitha jest naturalizm
(...). U Smitha przejawia si¢ ona w pogladzie, ze w naturze cztowicka tkwig instynkty
i uczucia zapobiegajace konfliktom (albo je tagodzace) konkurujacych z sobg korzysci
poszezegdlnych jednostek™.

Obie te zasady ilustruje mechanizm niewidzialnej reki. Pojecia tego Smith
uzyt w swych pracach jedynie trzy razy: w Historii astronomii, raz w Teorii
uczu¢ moralnych i raz W Badaniach nad naturq i przyczynami bogactwa naro-
déw'®. W dwoch ostatnich przypadkach obrazuje ono, w jaki sposdb jednostki,
podejmujac indywidualne decyzje, przyczyniaja sie, nawet mimowolnie, do dobra
ogo6hu. Jak stwierdzil Smith, nawet ci zachtanni odgrywaja istotng rol¢ w za-
pewnianiu dobrobytu innym, w tym biednym: to maj¢tni przeciez tworzg miej-
sca pracy, prowadzac zaktady produkcyjne, posiadajac gospodarstwa, potrzebu-
jac shuzby.

Przekonanie o indywidualnych dziataniach jednostek nie wyklucza w jego
mysli funkcjonowania w ramach wspdlnoty. Cztowiek nie jest samowystarczal-
ny. By przetrwaé, mnozy¢ swe zyski i funkcjonowaé na rynku musi wspotpra-
cowaé z innymi. Wyraznie wida¢ to w przypadku procesé6w gospodarczych,
gdzie wyzsze zyski przynosi podzial pracy, za§ kluczowym mechanizmem opie-
rajacym si¢ na komunikacji i kooperacji jest wymiana handlowa:

Handel rozwija si¢ i rozprzestrzenia nie z mitosci do Boga ani ze strachu przed wtadca
czy tez z powodu jakiej$ bajkowej zyczliwosci Hutchesona, lecz z powodu osobistego
zainteresowania wspolpracg z innymi®®,

16 5. Zabieglik, Adam Smith, Warszawa 2003, s. 79.

173, Chodorowski, Adam Smith, Wroctaw 2002, s. 62—64.

8 A. Smith, The History of Astronomy, [w:] idem, Essays on Philosophical Subjects,
Indianapolis 1982, s. 49; idem, Teoria uczué¢ moralnych, Warszawa 1989, s. 272; idem, Bada-
nia nad naturg..., 0p. Cit., t. 2, ks. 4, r. 2, s. 40.

193, Buchan, Adam Smith. Zycie i idee, Warszawa 2000, s. 103.
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Smith zaktadal, iz Natura uformowata cztowieka tak, by potrzebowat in-
nych, zatem zainteresowanie wspotpraca z nimi nie jest jedynie wynikiem ko-
niecznos$ci zaspokojenia potrzeb czy multiplikowania zyskow, ale efektem bycia
istotami spotecznymi. To, ze kazdy podejmuje indywidualne decyzje i nie dziata
ze wzgledu na dobro wspoélne, nie zmienia faktu, ze zycie wsrdd innych ludzi
jest czym$ naturalnym. Swiadczy o tym choéby wrodzone jednostkom, jak
twierdzi szkocki mysliciel, uczucie sympatii (sympatia, inaczej moéwiac wspot-
odczuwanie, jest pojeciem kluczowym dla Teorii uczu¢ moralnych), ktore nie
tylko pozwala stawia¢ si¢ na miejscu drugiego i wydawacé sady moralne, ale
takze tworzy wigz spoteczng. Silniej wspotodczuwa si¢ z bliskimi, znajomymi,
spofecznoscia, narodem. Jednostki dziataja dla dobra swojego i najblizszych, a tak-
ze dla swojej grupy — dlatego zatozenie o pierwotnosci jednostkowych decyzji
okazuje si¢ spojne z dziataniami na rzecz wspdlnoty. Sposob rozumienia przez
Smitha sympatii zaktada pomaganie tym, na ktérych nam zalezy.

Tym samym teoria Smitha stara si¢ wyjasni¢ jedno z wyzwan stawianych
przed indywidualizmem (i przed holizmem) — odpowiada na pytanie, jak pogo-
dzi¢ cele jednostkowe i spoteczne, ogdlne. W mys$l mechanizmu niewidzialnej
reki dobro ogétu wynika z zachowan indywidualnych, nie jest z nimi sprzeczne,
Wr¢cz przeciwnie — nawet pomimo pozornej roéznicy interesoOw jest zgodne.
Trudno nie zauwazy¢ tu dominujacej roli zatoZenia o indywidualizmie metodo-
logicznym.

WSPOLCZESNE SPOJRZENIE INSPIROWANE NOWOZYTNYM INDYWIDUALIZMEM

Egoizm w rozumieniu osiemnastowiecznych myslicieli klasycznego liberalizmu
nie niost zgubnych skutkéw dla wspolnoty. Byt przywarg — przynoszaca jednak-
ze korzysci ogotowi. Natomiast indywidualizm, tak jak opisywal go de Tocqu-
eville, wigzac go przede wszystkim ze sferg spoteczng, jest wynikiem btednego
sposobu myslenia, za$ jego skutkiem okazuje si¢ atomizacja spoleczenstwa”’
Zrodta indywidualizmu, zdaniem de Tocqueville’a, leza w rownosci i demokra-
cji. Twierdzit on, Ze ,,demokracja nie tylko kaze ludziom zapominaé¢ o przod-
kach, ale rowniez pozbawia ich mysli o potomkach i odsuwa ich od wspotcze-
snych. Demokracja stale sprowadza cztowieka do niego samego i moze go ska-
za¢ na catkowite zamkniecie w krggu wlasnej samotno$ci”?. Ustroj ten skutkuje

2 A de Tocqueville, O demokracji w Ameryce, op. cit., t. 2, s. 107. ,,Egoizm rodzi si¢
ze $lepego instynktu; indywidualizm powstaje raczej z niewlasciwego sposobu myslenia niz
z deprawacji uczu¢. Indywidualizm bierze poczatek zarowno w ulomnosci serca, jak i w btedach
umystu. Egoizm wysusza zrodta wszelkich cnét, indywidualizm natomiast najpierw zabija
tylko zalazek cnoét publicznych. Po dluzszym czasie atakuje jednak i niszczy wszystkie inne
i w koncu przeistacza si¢ w egoizm”.

2 Ibidem, s. 109.
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nieustanng rywalizacja, egoizmem, nienawiscig. Kazdy ma w nim prawo decy-
dowaé, za$ decyzje podejmuje w oparciu o to, co jest najlepsze dla niego same-
go —tu i teraz.

Jeszcze dalej w krytyce indywidualizmu jako jednego z podstawowych za-
tozen liberalizmu posungt si¢ Alasdair MacIntyre — podobnie jak de Tocquevil-
le, twierdzit on, iz ze swej definicji indywidualizm jest sprzeczny z mys$leniem
0 wspolnocie:

(...) juz sam moralny indywidualizm liberalizmu powoduje erozj¢ wspolnoty opartej na
uczestnictwie (...) moralna argumentacja w liberalizmie nie moze wychodzi¢ od jakiej$
koncepcji autentycznie wspolnego dobra, ktére byloby czyms wigcej i czyms innym niz
sumg preferencji jednostek?.

Nie da si¢ zbudowa¢ wspdlnoty, méwiac tylko o jednostce. Wigze si¢ to
takze ze specyficzng koncepcja cztowieka — panstwo musi stanowi¢ site gwaran-
tujagcg przestrzeganie praw, poniewaz jednostki zawsze narazone sg na nie-
uczciwo$¢ innych. Jak podkreslat autor Dziedzictwa cnoty, instytucje nieroze-
rwalnie powinny by¢ zwigzane z cnotami i podstawowa rolg spoteczenstwa, jaka
jest wychowywanie 1 wpajanie wartosci. Liberalny indywidualizm postulujacy
moralng neutralno$¢ systemu regut prowadzi do rywalizacji 1 atomizacji: ,,Natu-
ralnie sita perswazyjna liberalnego indywidualizmu wywodzi si¢ w pewnej mie-
rze z oczywistego faktu, ze wspolczesne panstwo rzeczywiscie zu;z)e%nie nie nada-
je si¢ na moralnego wychowawce dla jakiejkolwiek wspolnoty”?. Spolecznosé
wigze si¢ z odpowiedzialno$cig, ktora indywidualizm, do pewnego stopnia,
neguje. Maclntyre podkreslat role tradycji w ksztattowaniu cztowieka — w kon-
tek$cie wpajania cnoét i praktyk. Stad kolejna przywara indywidualizmu, ktory
,»nie moze w ramach swojego schematu pojgciowego zrobi¢ zadnego pozytku
Z pojecia tradycji”®*. Musi on dopuszczaé decyzje jednostkowe i indywidualne
sposoby postrzegania rzeczywistosci, jednakze co zauwazyt choéby von Hayek,
w duzej mierze bazuje na tradycji i instytucjach, ktérych powstania nikt nie jest
w stanie opisa¢, sprawdzaja si¢ one jednak w praktyce i sg reprodukowane przez
spoleczenstwa.

Charles Taylor, rozwijajac swojg wizj¢ spoteczenstwa i tozsamosci jed-
nostkowej oraz opisujac sposoby ich ksztaltowania, krytykowat spoteczenstwo
instrumentalne. Jednostki coraz bardziej oddalajg sie od zycia we wspdlnocie na
rzecz mniej stabilnych relacji podporzadkowanych jednostkowym celom. Dla
Taylora indywidualizm to nie tylko zwickszenie mozliwoséci wyboru — to przede
wszystkim oderwanie od hierarchii, tradycji i symboli. Niesie on z sobg zagro-
zenie relatywizmem, dostrzeganym przez Taylora juz w korzeniach myslenia

22 A Maclntyre, Etyka i polityka, Warszawa 2009, s. 231.
2z Idem, Dziedzictwo cnoty. Studium z teorii moralnosci, Warszawa 1996, s. 351.
2% |bidem, s. 396.
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indywidualistycznego, wiazacego si¢ z ulokowaniem oceny dobra i zta w uczu-
ciach (co wida¢ migdzy innymi w teoriach zmystu moralnego czy w romanty-
zmie). Daje to ogromng wolnos¢ kreowania siebie, prowadzi jednak do obsesyj-
nego dazenia do oryginalnosci, wynikajacego z koniecznos$ci autokreacji. Kazdy
ma zy¢ na swoj wlasny sposob.

Herder wysunat poglad, Zze kazdy z nas istnieje na swoj wlasny, wyjatkowy sposob.
Kazdy ma swoja wtasng ,,miar¢”, jak to ujat. Idea ta wryla si¢ bardzo gl¢boko w nowo-
czesng $Swiadomos$¢. Jest ona rdwniez nowa. Przed koncem XVIII wieku nikomu nie
przyszto do gtowy, ze réznice migdzy ludZzmi maja znaczenie moralne tego rodzaju. Ist-
nieje pewien sposob bycia czlowiekiem, ktory jest moim sposobem. Jestem powotany,
by przezy¢ moje zycie w taki wlasnie sposob, a nie nasladowac zycie kogokolwiek in-
nego. To jednak nadaje nowy sens wiernosci samemu sobie. Jesli nie bede sobie wierny,
przegapi¢ sens mojego zycia, przegapi¢ to, czym czlowieczenstwo jest dla mnie. Tak
oto ideat moralny o wielkiej sile oddzialywania otrzymalismy w spadku®.

W imi¢ szanowania cudzych pogladow, tolerancji — czyli idealow, ktore sa
same w sobie niezwykle wznioste — mozna si¢ posuna¢ do relatywizmu, ktory
sprawi, iz utraci si¢ podloze dla wlasnych wartosci. Zagrozenie relatywizmem,
brakiem ugruntowania pogladow, jest jednym z wigkszych wyzwan stojacych
przed indywidualizmem. Znaczenie tego problemu roénie jeszcze bardziej, gdy
uswiadomimy sobie, iz istnieje przej$cie od szanowania cudzych pogladéw i ak-
ceptowania faktu, ze kto§ ma odmienne zdanie, do zwatpienia we wilasne racje —
1 to nie zwatpienia refleksyjnego, kazgcego rozwazy¢ wilasng droge, ale do nie-
konstruktywnego zanegowania wszelkich wartosci. Jest to zjawisko o tyle para-
doksalne, iz pierwotnie ufundowane zostalo na ideale moralnym. Pomimo za-
grozen i trafnej krytyki Taylora sadzg, ze warto jednak broni¢ tego ideatu, leza-
cego u podstaw zarazem wolnos$ci i indywidualizmu.

Polemizowaé mozna réwniez z tezg Maclntyre’a, iz liberalizm (szczegdlnie
w swej postaci klasycznej, a nie jedynie utylitarnej, charakterystycznej dla Johna
Stuarta Milla i jego zwolennikéw) pomija element wigzi. Fakt uznania jednostki
za pierwotng wobec spoteczenstwa nie wyklucza podkre$lania istnienia uczué
spajajacych wspolnote i spotecznej natury cztowieka. Najlepszymi przyktadami
moga by¢ teorie Hume’a i Smitha — ten ostatni uznawat przeciez sympati¢ za
,»spoidio spoteczenstw”. Smith w swych rozwazaniach podazat za teorig zyczli-
wosci 1 zmystu moralnego Hutchesona, bgdaca kontynuacja tradycji zmysthu
wewnetrznego. Chociaz koncepcje te staly si¢ jedng z drég indywidualizmu i rela-
tywizmu (umiejscawiajac zrodto moralnosci w cztowieku — co rozwinat Hume),
jak przyznal Taylor®®, nie takie bylo zamierzenie Hutchesona, w ktorego antro-
pologii (podobnie jak w przypadku Shaftesbury’ego) jednostka jest przede

5 Ch. Taylor, Etyka autentycznosci, op. Cit., 5. 29-30.
26 1dem, Sources of the Self. The Making of the Modern Identity, Cambridge 1989, s. 261.
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wszystkim spoteczna i zyczliwa (benevolent). Otwarte pozostaje pytanie, czy pod-
kreslanie istnienia uczu¢ moralnych i instynktow spotecznych nie jest staboscia
teorii indywidualistycznych.

To, jak szeroki bedzie zakres tych negatywnych skutkow ustroju demo-
kratycznego, wynika, zdaniem autora O demokracji w Ameryce, w duzej mie-
rze z tego, czy ludzie urodzili si¢ wolni, czy tez ich demokracja jest nowa, uzy-
skana droga rewolucji. Wedle niego mlode demokracje sprzyjaja spotegowaniu
negatywnie rozumianego indywidualizmu, za§ Amerykanie unikneli w znacz-
nym stopniu wad demokracji dzieki temu, ze urodzili si¢ wolni i nie musieli
walczy¢ o niezalezno$é. Dzi$ trudno jednak zanegowaé zalety panstwa demo-
kratycznego — szczegdlnie w poréwnaniu z do$wiadczeniami totalitaryzmow.
Nie oznacza to zarazem, iz nalezy podchodzi¢ do jego zatozen w sposob bezkry-
tyczny.

Demokracja 1 réwno$¢ maja podstawowsg zalete, podkreslang przez zwo-
lennikéw teorii tadu samorzutnego — minimalizuja negatywne efekty btednych
decyzji oraz pozwalajg na naprawianie popetnionych bledéw. Rozproszenie
procesu decyzyjnego zmniejsza ryzyko porazki ogdtu (w porownaniu do central-
nego zarzadzania), pozwala tez na zreflektowanie si¢, naprawienie szkod i ucze-
nie si¢ na btedach®’. Ten kluczowy element dostrzegt takze Friedrich August
von Hayek — zwolennik idei indywidualizmu wywodzacy si¢ ze szkoty austriac-
kiej w ekonomii.

Szkota austriacka zatozenia metodologiczne w duzej mierze przejeta od szkoty
klasycznej (ktorej dzietem prawodawczym byto Bogactwo narodéw Adama Smi-
tha). Karl Menger, zalozyciel szkoty austriackiej, ,,bronit zasady indywiduali-
zmu poznawczego, generalizacji, izolacji, abstrakcji i dedukcji jako metod po-
znania teoretycznego zjawisk gospodarczych™?®. Podobne zasady wyznawali
kontynuatorzy jego mys$li, wérdéd nich Eugen von Bohm-Bawerk, Friedrich
von Wieser czy jeden z najwybitniejszych przedstawicieli tego nurtu — Ludwig
von Mises. Ten ostatni twierdzit, iz badania nalezy opiera¢ na analizie dzialan
(a nie uprawnien) jednostek bedacych czescig bytow kolektywnychzg. Inspiro-
wany poprzednikami, zasad¢ indywidualizmu metodologicznego przyjmowat
rowniez von Hayek™.

2T A. de Tocqueville, O demokracji w Ameryce, op. cit., t. 1, s. 237: ,,Wyobrazmy sobie
spoteczenstwo tak pomyslane przez natur¢ lub przyjeta w nim konstytucje, ze zdota zniesc¢
przejsciowe dziatanie ztych praw i bezpiecznie oczekiwac rezultatow, jakie przyniesie mu
W przysztoéci ogodlna tendencja praw, a bez trudu zrozumiemy, ze rzady demokratyczne,
mimo swoich wad, najlepiej stuza pomys$lnemu rozwojowi tego spoteczenstwa. Tak wtasnie
dzieje si¢ w Stanach Zjednoczonych i wypada mi jeszcze raz powtorzyc, iz wielkim przywile-
jem Amerykandw jest moznos¢ popetniania bledow, ktore daja si¢ naprawic”.

2 E_ Taylor, Historia rozwoju ekonomiki, Lublin 1991, t. 2, s. 42.

2 J. Klos, Wolnosé. Indywidualizm. Postep. Liberalizm konserwatywny wobec nowocze-
snosci, Lublin 2007, s. 282; L. von Mises, Ludzkie dziatanie, Warszawa 2007, s. 38—41.

® J. Godtéw-Legiedz, Doktryna spoleczno-ekonomiczna Friedricha von Hayeka, War-
szawa 1992, s. 40-46.
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Analizujac histori¢ pojecia indywidualizmu, zauwazyl, ze narosto wokot
niego wiele kontrowersji i Ze jest ono czgsto rozumiane w niewltasciwy sposob.
Wprowadzil rozréznienie na indywidualizm prawdziwy i falszywy®’. Warto jed-
nak zwroci¢ uwage, iz von Hayek, krytykujac uproszczone traktowanie indywi-
dualizmu, sam popadl w putapke rozumienia teorii w sposob, ktory bardziej 0d-
powiada jego postrzeganiu tematu. Na przyktad w swoim tek$cie Indywidualizm
prawdziwy i falszywy, omawiajac teori¢ Kartezjusza, skupit si¢ jedynie na nie-
wielkim fragmencie jego mys$li. Kluczowym problemem wydaje si¢ fakt, ze
W swoim rozroéznieniu indywidualizméw wydaje si¢ dogmatyczny i nie wyzna-
cza jasnych kryteriow prawdziwosci 1 falszywosci — co juz w 1946 roku zauwa-
zyt R. F. Harrod*,

Zastanawiajagcy wydaje si¢ fakt, ze do pierwszej z grup — do indywiduali-
zmu prawdziwego — von Hayek zaliczyl, obok klasykow liberalnego mys$lenia
0 spoleczenstwie: Locke’a, Smitha i Mandeville’a, takze de Tocqueville’a. Po-
strzegat ich jako rozumiejacych to zjawisko w sposob nieprzektamany — przede
wszystkim w aspekcie metodologicznym. Obalat mit skrajnie racjonalnego ho-
mo oeconomicus jako konstruktu podstawowego dla ich mysli. Uwazal, iz ,,Nie-
prawdg jest takze (...), ze indywidualizm aprobuje ludzki egoizm. Z indywidu-
alistycznego punktu widzenia nieistotne sg motywy ludzkich dziatan, ktére zreszta
mozna uznaé za zmienne™*. Kluczem jest dostrzezenie tego, ze owi filozofowie
poszukiwali instytucji pobudzajacych indywidua do dziatania na rzecz innych.
Nie przeceniajgc ich racjonalnos$ci, pokazywal, ze indywidualizm wpisuje si¢
W teori¢ spontanicznego rozwoju, wyjasniajacg procesy spoteczne. Zapewnienie
ludziom wolnosci jednostkowych wyborow i decentralizacja systemu podejmo-
wania decyzji redukuja ryzyko globalnych bledow i pozwalaja spojrze¢ na czto-
wieka jako niedoskonalego i nie zawsze racjonalnego. Ten, przypisywany glow-
nie Szkotom, poglad kontrastowal z racjonalistycznym indywidualizmem fat-
szywym, wywodzacym si¢ m.in. od Kartezjusza i przeceniajagcym, zdaniem
autora Konstytucji wolnosci, racjonalno$¢ podmiotow. Chwalony przez niego
rodzaj indywidualizmu jest spojny z pogladami samego autora na ksztatltowanie
si¢ procesOw spotecznych i gospodarczych. Ten krytykowany za$ jest przedsta-
wiony w nazbyt uproszczony sposob.

Podobnie jak autor O demokracji w Ameryce, von Hayek podkreslat spo-
teczny aspekt indywidualizmu, nadajac mu jednak odmienne znaczenie:

Jakie zatem sg istotne cechy charakterystyczne prawdziwego indywidualizmu? Trzeba,
po pierwsze, powiedzieé, ze jest to przede wszystkim teoria spoteczenstwa, proba zro-
zumienia sil determinujacych spoteczne zycie cztowieka, a dopiero w dalszej kolejnosci

3L F. Hayek, Indywidualizm prawdziwy i falszywy, [w:] idem, Indywidualizm i porzqdek
ekonomiczny, Krakow 1998.

% R. F. Harrod, Professor Hayek on Individualism, ,,The Economic Journal” 1946,
Vol. 56, No. 223.

* J. Godtow-Legiedz, op. cit., s. 41.

43



Anna Markwart

zespot maksym politycznych wyprowadzonych z tej koncepcji spoteczenstwa. (...) gto-
si on, ze jedyna drogg do zrozumienia zjawisk spotecznych jest zrozumienie dziatan po-
dejmowanych przez jednostki, dziatan nakierowanych na innych ludzi i uzaleznionych
od ich oczekiwanego zachowania®'.

Zdaniem mysliciela przedstawiciele takiego indywidualizmu nie uznaja
cztowieka za pozbawionego wad, skrajnego, nieustannie kalkulujacego, racjona-
liste. Dostrzegaja jego stabosci, za§ w wolnosci i indywidualizmie widza szanse
korygowania bledéw i minimalizowania szkodliwych skutkow niewlasciwego
postepowania. Wydaje si¢, iz indywidualizm pojmowany jako udostgpnienie
jednostkom szerokiego pola aktywno$ci 1 nienarzucanie im z gory tego, jak maja
postepowaé, oddanie mozliwosci decydowania w ich rece, jest panaceum na swe
wilasne wady. Rozwazany na poziomie spotecznym — jak chcg zarowno de Tocque-
ville, jak i von Hayek — oznacza¢ moze wolny rynek i mozliwos$¢ stowarzysza-
nia si¢, decentralizacje wladzy, powodujaca z kolei konieczno§¢ wspolpracy i po-
czucie odpowiedzialnosci za bliznich. Jak zauwazal von Hayek, podstawowg
troska myslicieli indywidualistycznych jest wspotpraca ludzi.

Autor Konstytucji wolnosci podkreslat wage tradycji i prawa stanowionego,
uznajac je za czynniki kluczowe w rozwoju spoleczenstw. Nie uznawal on jed-
nak instytucji czy kultury za co$ niezmiennego czy narzuconego odgornie. Tra-
dycja wcigz powstaje w wyniku indywidualnych dziatan jednostek, ktore na
tradycji si¢ opieraja i jednocze$nie sg w stanie, przede wszystkim w sposob
ewolucyjny, ja zmieniaé. Stalo$¢ szeroko rozumianych instytucji spotecznych
wynika wiasnie z indywidualizmu — z faktu, Ze jednostki sg w stanie interpreto-
waé ramy kulturowe, w ktorych przyszto im dziatac.

Nie ma watpliwosci, ze kiedy von Hayek mowi o ewolucji kulturowej odbywajacej si¢
przez selekcje konkurujgcych grup, ich odmienne zasady i praktyki, postrzega te selek-
cje jako metodologicznie indywidualistyczng. Mozna powiedzie¢, ze grupa w tej teorii
jest uzywana jako narzedzie heurystyczne, a nie jako fundamentalna jednostka®.

Von Hayek nie uwazatl, ze instytucje sg tworzone swiadomie, lecz sadzit,
ze sa wynikiem ewolucyjnych procesow spolecznych®. Jednostki byly przez
niego traktowane jako indywidua gosiadajqce odrebne tozsamosci, definiowane
wobec nich samych, a nie polityki®’ (ktéra petni role jedynie koordynujaca jed-

3 F. Hayek, Indywidualizm i porzqdek ekonomiczny, op. cit., s. 12-13.

% . Gray, Hayek on Liberty, Oxford 1984, s. 52—53, [tlum. wlasne]. ,, There can be no
doubt that, when Hayek speaks of cultural evolution occurring by the selection of competing
groups via their rival rules and practices, he sees this group selection as having a methodol-
ogically individualist character. This is to say that the group is treated as an heuristic device,
and not as the fundamental unit in the theory”.

% F. A. von Hayek, Konstytucja wolnosci, tum. J. Stawinski, Warszawa 2006, s. 71.

7 A, E. Galeotti, Individualism, Social Rules, Tradition: The Case of Friedrich A. Hayek,
,,Political Theory” 1987, Vol. 15, No. 2, s. 164.
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nostkowe poczynania). Wyjasniajac zjawiska spoteczne, von Hayek jednak nie
skupial si¢ juz tak wyraznie na decyzjach jednostkowych. Przyjecie istnienia
niezamierzonych skutkoéw dziatan ludzkich skutkowalo redukcjg interpretowania
proceséw spotecznych w kategoriach indywidualnych celow i srodkéw. Domi-
nujacg role w teorii mysliciela zaczeto petni¢ skupianie si¢ na procesach ewolu-
cyjnych, w ktorych wyznaczane sobie przez jednostki cele prowadza do niespo-
dziewanych skutkéw™. Jego zdaniem nie da si¢ zaplanowaé kultury ani wiezi
spotecznych — jedyng mozliwoscig ich wlasciwego dziatania jest zapewnienie
wolnosci 1 pozwolenie na rozwijanie si¢ instytucji (rozumianych w sposéb sze-
roki), tak by poszczegolne podmioty dzialajace wpisywaty si¢ w szerszy kon-
tekst spoteczny. ,,Indywidualizm uczy nas, ze spoteczenstwo przekracza jed-
nostke o tyle tylko, o ile jest wolne™.

Takze zdaniem de Tocqueville’a pewnym rozwigzaniem jest wolno$¢. Jak
zauwazyl: ,,Za pomocg wolnosci Amerykanie wypowiedzieli walke indywidu-
alizmowi zrodzonemu przez réwnos$¢, i walke te wygrali”4°. Wolno$¢ pozwolita
wydoby¢ zalety demokracji — konieczno$¢ zabiegania o szacunek i sympati¢
innych, dostrzec to, iz niezbedna jest wspolpraca i wzajemna pomoc. Ponadto
pozwolita stworzy¢ instytucje, ktore na kazdym kroku przypominaja cztowie-
kowi, iz nie jest odseparowang jednostka, lecz czeScig spotecznosci, na rzecz
ktérej powinien pracowac: ,,Lokalne swobody, ktore sprawiajg, ze wigkszo$¢ oby-
wateli ceni sobie zyczliwo$¢ sgsiadow, zblizajg wige ludzi do siebie i wbrew in-
stynktom, jakie zwykly ich dzieli¢, zmuszaja do wzajemnej pomocy™*. Ta kry-
tykowana przez de Tocqueville’a rownos¢ i jej konsekwencja — indywidualizm —
cho¢ niosg zagrozenia (mogg prowadzi¢ do anarchii lub, co gorsza, zniewolenia,
tworza ztudzenie niezaleznoéci od innych)®, sprawiaja jednoczesnie, iz ludzie
przywigzuja si¢ do swej wolnosci, zabiegaja o nig i dbajg o tworzone przez sie-
bie instytucje.

Mozna uzna¢ za oczywiste przeswiadczenie, iz czlowiek jako istota spo-
teczna dostrzeze naturalno$¢ tworzenia instytucji. Jednakze w dobie dominacji
rozumu instrumentalnego warto odwota¢ si¢ do argumentacji de Tocqueville’a,
w ktorej powraca takze kwestia egoizmu — nie jest on postrzegany jako tak zly,
jak mozna by poczatkowo sadzi¢. Myslenie utylitarne pozwala zrozumieé, iz
wspoOlpraca po prostu si¢ oplaca. Uzasadnienie to przemawia réwniez do tych,
dla ktorych moralny nakaz solidarnos$ci nie jest wystarczajagcym motywem do
podjecia dziatan na rzecz innych. To, co z poczatku okazuje si¢ efektem kalku-
lacji 1 dbania jedynie o wilasny interes, z czasem staje si¢ nawykiem, warto$cia
kulturowg. Chociaz konieczno$¢ odwotywania si¢ do argumentdéw utylitarnych
rowniez jest wynikiem demokracji i indywidualizmu, nie oznacza ona zguby

% M. Kuninski, Wiedza, etyka i polityka w mysli F. A. Hayeka, Krakoéw 1999, s. 99.
BE, Hayek, Indywidualizm i porzqdek ekonomiczny, op. Cit., s. 41.

0 A de Tocqueville, O demokracji w Ameryce, op. cit., t. 2, s. 113.

*! bidem, s. 114.

*2 Ibidem, s. 301.

45



Anna Markwart

i zaniku cndt spoleczenstwa, ktore si¢ nig postuguje. Skupienie si¢ na racjach
przemawiajacych do rozumu instrumentalnego podlega trafnej, z punktu widze-
nia jego rozwazan, krytyce Taylora. Jak jednak zauwazyt de Tocqueville:

Kiedy $wiatem rzadzita garstka poteznych i bogatych jednostek, spodobato im si¢ stwo-
rzy¢ wzniosla idee na temat obowiazkow cztowieka. Z upodobaniem glosily, ze zapo-
minanie o sobie samym jest rzecza chwalebng i Ze nalezy czyni¢ dobro bezinteresownie,
jak sam Pan Bog. Byla to oficjalna doktryna owych czasow w kwestii moralnosci.
Watpig, by w czasach arystokratycznych ludzie byli bardziej cnotliwi anizeli w in-
nych, ale jest pewne, Ze nieustannie rozprawiano wtedy o urokach cnoty. Tylko w tajem-
nicy ludzie zastanawiali si¢, dlaczego jest pozyteczna. Jednak w miar¢ jak wyobraznia
zniza loty, a kazdy zamyka si¢ we wlasnym wnetrzu, morali§ci zaczynaja si¢ lecka¢ owej
idei poswiecenia i nie $mig juz podsuwaé jej ludzkiemu umystowi. Zastanawiaja sig¢
wigc tylko, czy w indywidualnym interesie obywateli nie lezataby praca dla wspdlnego
dobra, a kiedy odkryja jeden z owych punktéw, gdzie interes indywidualny spotyka si¢
i stapia z interesem powszechnym, spieszg podac to do wiadomosci ogbhu. Z czasem po-
dobnych obserwacji jest coraz wigcej. To, co bylo ledwie pojedynczym spostrzezeniem,
staje si¢ doktryng powszechng i w koncu do swiadomosci ludzi dociera fakt, ze czto-
wiek shuzac bliznim shuzy sobie i ze czynienie dobra lezy w jego wlasnym interesie™®.

Jak dowodzi, krytyczny wobec idei indywidualizmu i réwnosci (a przede
wszystkim wobec ich negatywnych skutkow), autor O demokracji w Ameryce, to
nie same te idee sg problemem — kluczowe jest to, jak zostang wykorzystane i jak
beda rozumiane, na ile bedziemy w stanie zapobiegaé zagrozeniom, ktore niosg.
Moze odnalezienie Taylorowskiego idealu autentycznosci pomoze we wiasci-
wym korzystaniu z ,,bolaczek nowoczesnosci”, bedacych przeciez niecodlaczny-
mi elementami naszej wspotczesnej kultury — nie zktymi, ale niewtasciwie rozu-
mianymi, niekiedy wypaczonymi. Jak zauwazyt autor Etyki autentycznosci:

Autentycznos$¢ stanowi aspekt nowoczesnego indywidualizmu, a wszelkie formy indy-
widualizmu cechuje to, Ze nie tylko ktada one nacisk na wolno$¢ jednostki, ale rowniez
postuluja pewne modele wspolnoty (...). Indywidualizm rozpadu i anomii jest natural-
nie pozbawiony etyki spotecznej, podczas gdy indywidualizm jako zasada moralna albo
ideat musi oferowaé jakas wizje wlasciwego wspoltzycia jednostek®.

Podobnie jak von Hayek, Taylor postuluje, Zze nalezy rozgraniczy¢ rézne
rozumienia indywidualizmu. Sugerowanym rozwigzaniem okazuje si¢ potozenie
nacisku na wartosci, wzorce, pozytywne aspekty lezace u podstaw ,.bolgczek
nowoczesnosci”.

Co zatem si¢ wydarzy, jezeli zatomizowane spoteczenstwa dalej beda zmie-
rza¢ ku atrofii wigzi, zamiast podja¢ refleksje nad czlowiekiem i spotecznosciag?
Jesli zwyci¢za, autotelicznie rozumiane, egoizm, interes wlasny i indywidualizm?

* Ibidem, s. 131.
* Ch. Taylor, Etyka autentycznosci, op. cit., s. 40.
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Zawsze mozna poktadaé¢ nadziej¢ w rozwazaniach Alexisa de Tocqueville’a,
ktory pomimo wszystkich swoich zastrzezen, skonstatowat takze, iz ,,Gdyby
doktryna dobrze rozumianego interesu catkowicie zapanowata nad sferg moral-
nosci, niezwykte cnoty niewatpliwie staidyby si¢ rzadsze. Ale mysle rowniez, ze
ciezkie deprawacje bytyby mniej czeste” >

PODSUMOWANIE

Artykut prezentuje wybrane koncepcje indywidualizmu, stanowiace jedynie nie-
wielki obszar ztozonych sposobow rozumienia tego terminu (dla pelnego przed-
stawienia tematu warto zwrdci¢ si¢ ku innym koncepcjom indywidualizmu i przy-
wola¢ precyzyjne kategorie etyczne i1 spoleczne tego zagadnienia, co bgdzie sta-
nowi¢ przyszte dopetnienic powyzszego tekstu). Zaprezentowane koncepcje,
przyjmujac odmienne zatozenia i definicje, podkreslajg takze rozne skutki, do
ktérych indywidualizm moze doprowadzié. Z jednej strony krytyczne spojrzenie
Taylora 1 MacIntyre’a pozwala uswiadomi¢ sobie wage zjawiska, jakim stat si¢
indywidualizm wigzacy si¢ z relatywizmem 1 oslabieniem wig¢zi wspdlnoto-
wych. Z drugiej za$ indywidualizm uznawany przez Smitha czy von Hayeka,
bedacy przede wszystkim wyrazem zatozen metodologicznych, podkreslajacy
zarazem wolno$¢ 1 niezalezno$¢ ludzi w ksztattowaniu decyzji i §wiata spotecz-
nego, pokazuje, iz jednostka jest pierwotna wobec spoteczenstwa i to jej decy-
zje, motywowane egoistycznie czy altruistycznie, powoduja skutki dotykajace
og6tu. Tradycja w ich oczach tworzy si¢ wlasnie w wyniku zachowan jednost-
kowych. Pomiedzy tymi stanowiskami umiejscowi¢ mozna de Tocqueville’a,
ktory upowszechnit dyskutowane tu pojecie, bedac jednoczesnie krytykiem
rozpadu wig¢zi spotecznej 1 zwracajgc uwage na zagrozenia, ktore niesie z sobg
indywidualizm. Spojrzenie na omawiane pojecie z réznych punktéw widzenia
pozwala zastanowi¢ sie, jak kazdy z nas je rozumie i jak istotng role odgrywa
ono we wspoélczesnej rzeczywistosci — bedge afirmowane, krytykowane czy mil-
czaco zaktadane. Krytyczne spojrzenie na indywidualizm moze pozwoli¢ z jed-
nej strony doceni¢ jego role, z drugiej zas, przynajmniej do pewnego stopnia,
unikng¢ jego negatywnych skutkow.

ABSTRACT

The problem of individualism, egoism and social relations is often considered the core of
modern ethical and social theories. The article presents how the concept of individualism is
understood in chosen perspectives of modern and contemporary social philosophy. Due to its
complexity, this notion is approached as a methodological, ethical and social notion. Numer-
ous possibilities of looking at individualism cause problems with defining the concept itself.
This issue is connected to the concepts of egoism and social activity of an individual, on
which the theories of a democratic state and liberal economy are based.

5 A. de Tocqueville, O demokracji w Ameryce, op. cit., t. 2, 5. 133.
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Individualism can be understood primarily as a methodological rule, based on the conviction
that an individual takes priority over society. However, such a conviction is connected to
substantial assumptions concerning the nature of man and society. In its roots, as the authors
mentioned in this article believe, theories of enlightenment are to be found.

The article shows how individualism was perceived in the theories of Enlightenment (Adam
Smith and Alexis de Tocqueville). It also presents a contemporary perspective — basing most-
ly on the concepts of Friedrich August von Hayek and Charles Taylor — not only marking the
place of individualism in their theories, but also placing them in relation to the discussed
theories of Enlightenment. At the same time it is indicated how strictly individualism is con-
nected to egoism, although they cannot be considered equal. Further, the paper discusses the
consequences of a specific understanding of individualism for social theory. One may consid-
er either its contributing to the development of societies — by enlarging autonomy and person-
al freedom, or the danger of relativism and deterioration of social bonds.
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KULTUROWY ASPEKT ZJAWISKA AWANGARDY RUMUNSKIEJ

Utopijng aspiracja kazdego ruchu awangardowego byto takie odejscie od ,,for-
muty” i ,,konwencji”, ktore nie spowodowaloby ograniczenia inng formula czy
konwencja; ktore zaktadato zachowanie dynamicznego, kreatywnego, gotowego
do podejmowania nowych wyzwan umyshu. I to nie samo dzielo, a dazenie do
niego, nie ostateczny efekt, a sposob, w jaki zostat osiggnigty, zdaja si¢ najbar-
dziej interesowaé tworce awangardowego. Sg to bowiem mechanizmy ulotne,
podporzadkowane chwili, przypadkowe. Samo dzieto jest juz wystawione na
ryzyko bycia umieszczonym posrod oficjalnych, klasycznych wartosci, podlega
interpretacjom, wpada w sidla stereotypow, a wigc automatycznie staje si¢
wiezniem formy. Konwencje, 0 ktorych mowa, zostaty wyksztalcone przez wie-
ki ludzkiej cywilizacji, ktorej u progu XX wieku zdecydowano sie catkowicie
przeciwstawi¢ ,,agresywnym ruchem, goraczkowa bezsenno$cia, gimnastycz-
nym krokiem, ryzykownym skokiem, policzkowaniem i ciosem piescia™”. | tak
jak nie dziwi zupelnie bunt $rodowisk francuskich, wtoskich, niemieckich czy
rosyjskich, chcacych, za Marinettim, ,,zniszczy¢é muzea, biblioteki, zwalczy¢
moralizm, feminizm i wszelkie przejawy oportunistycznego i uzytkowego tcho-

L F. T. Marinetti, 4kt zalozycielski i Manifest futuryzmu, [W:] Artysci o sztuce. Od van Gogha
do Picassa, wyb., oprac., E Grabska, H. Morawska, Warszawa 1969.
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rzostwa”? powstale w ciagu setek lat istnienia tych kultur, tak z lekkim niedo-
wierzaniem spoglagdamy na dzialania artystow w dopiero co formujgcej si¢ Ru-
munii, narodzie, ktorego literatura pozostawala zakorzeniona glownie w folklo-
rze. Owi arty$ci poczynajg sobie ze sztukg i tradycjg rownie $miato (jesli nie
$mielej), jak tworcy z Zachodu. Szwedzki badacz Tom Sandqvist w swej ksigz-
ce Dada East. The Romanians of The Cabaret Voltaire pyta jednakze, czy taka
rewolucja mozliwa jest w kraju, w ktorym nie ma ani muzedéw, ani akademii,
ktorego panstwowos¢ dopiero teraz, po wiekach dominacji otomaﬁskiesi, jest w sta-
nie zacza¢ budowac swojg przysztos¢ w kregu rodziny europejskiej”, nie mogac
jednoczes$nie wyzwoli¢ si¢ z putapki imitowania wzorcow francuskich czy nie-
mieckich. By zalozy¢ wyjatkowos¢ fenomenu rumunskiej awangardy, nalezy
wiec w pierwszym rz¢dzie wykluczy¢ mozliwo$¢ jej przynaleznosci do opisy-
wanego rozlegle przez Titu Maiorescu zjawiska ,,form pozbawionych tresci”,
bedacego ,,pionierskg analizg zjawiska imitacji [w Rumunii przelomu wiekow
XIX i XX] na poziomie idei oraz instytucji w warunkach nierbwnowagi cywili-
zacyjnej”4. I wlasnie do rozwiania powyzszych watpliwosci i obronienia tezy
0 odrgbnosci rumunskich ruchow awangardowych od gltéwnych tendencji panu-
jacych w owczesnej sztuce rumunskiej niezbedna jest §wiadomos¢, iz problem
awangardy w tym kraju powinno si¢ w duzej mierze odczytywaé w kontekscie
historyczno-spotecznym, uzywajac narzedzi stosowanych na co dzien przez
takie nauki jak historia, socjologia czy antropologia kultury. Takie spojrzenie
ukaze nam, iz awangarda w Rumunii wyrasta z nieco innej tradycji niz dominu-
jace wowczas w Bukareszcie nurty tradycjonalistow (Nicolae Torga) i moderni-
stow (Eugen Lovinescu); nalezy ja wigc traktowa¢ jako odrebng gataz kultury
rumunskie;j.

Wychodzgc za Ryszardem Nyczem z przekonania, iz we wspotczesnym li-
teraturoznawstwie ,,mocniejsze okazato si¢ tradycyjne przeswiadczenie, ze lite-
ratura (takze nowoczesna) jest zawsze czyms$ wigcej niz autonomicznym syste-
mem czy struktura literackich chwytow osobliwie kodujacych przekaz, posta-
nowilismy do naszych literaturoznawczych studidéw nad awangardg rumunska
wlaczyC ,,instrumentarium repertuaru problemowego i kategorialnego badan
kulturowych®, to jest kategorie takie, jak warstwa spoleczna, etniczno$¢, po-
chodzenie klasowe oraz bagaz do$wiadczen kulturowych interesujgcych nas
artystow. Sprobujemy odpowiedzie¢ na pytanie, w jaki sposdb rumunska litera-
tura awangardowa wyraza §wiat tworzacych jg artystow i jakie idee, mysli, zna-

? Ibidem.

% T. Sandqvist, Dada Est. Romdnii de la Cabaret Voltaire, trans. Cristina Deutsch, Bu-
kareszt 2010, s. 15.

* K. Jurczak, Dylematy zmiany. Pisarze rumuniscy XIX wieku wobec ideologii zacho-
wawczej, Krakow 2011, s. 14.

® R. Nycz, Antropologia kultury — kulturowa teoria literatury — poetyka doswiadczenia,
,,Leksty Drugie” 2007, nr 6, s. 37.

% lbidem, s. 38.
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czenia 1 emocje sg z tym Swiatem zwigzane. Positkujemy sie¢ w gldwnej mierze
sugestiami interpretacyjnymi zawartymi w rumunskojezycznej literaturze kry-
tycznej, co dla polskiego czytelnika moze okazac si¢ interesujace ze wzgledu na
niewielka dostgpnos¢ niniejszych lektur.

ARTYSCI ZYDOWSCY NA CZELE AWANGARDY RUMUNSKIE]J

Wielu badaczy (m.in. Steven Mansbach, Radu Stern, Tom Sandqvist) uwaza
kryterium etniczne za kluczowe dla zrozumienia fenomenu ruchéw awangardo-
wych w Rumunii’, czerpiacych inspiracje ze wschodnioeuropejskiej kultury
zydowskiej 8 Jak podkresla Radu Stern, fakt, iz byly one wynikiem dziatan arty-
stycznych twoércow wyltacznie pochodzenia zydowskiego, jest jedynym takim
przypadkiem w Europie®. Na organizowanej ostatnio przez siebie w Muzeum
Historii Zydow w Amsterdamie wystawie ,,From Dada to Surrealism. Jewish
Avant-garde Artists from Romania 1910-1938” prdbuje on odpowiedzie¢ na py-
tanie: ,,Why so many Jews?”, odwotujac si¢ do kontekstu tak kulturalnego, jak
i politycznego pierwszej potowy XX wieku w Rumunii, w ktérym to awangarda
zydowska byta wedlug niego alternatywa wobec panoszacego sie¢ wowczas w Kraju
widma wszelakich nacjonalizméw oraz antysemityzmu intelektualnego™. Wigk-
szo$¢ nazwisk pojawiajacych sie w kontek$cie rumunskiej awangardy jest po-
chodzenia zydowskiego: m.in. Tristan Tzara (poeta i eseista, inicjator dadaizmu),
Ton Vinea (poeta, ktorego tworczos¢ oscyluje pomigdzy symbolizmem a ekstre-
malnymi eksperymentami awangardowymi; w latach 1922-1932 redaktor na-
czelny jednego z najbardziej wplywowych rumunskich pism awangardowych —
,Contimporanul”, czyli ,,Wspotczesnos¢”, utrzymujacego kontakty z awangarda
z calej Europy), Marcel Iancu (malarz i architekt modernistyczny, ktorego wiele
projektow zrealizowano w Bukareszcie, a po jego emigracji rowniez w Tel Awi-
wie), llarie Voronca (poeta, inicjator integralizmu, czyli opartej na konstrukty-
wizmie proby syntezy wszystkich kierunkéw awangardowych), Sasa Pana (po-
eta, eseista, prozaik i publicysta, w latach 1928-1932 kierujacy surrealistycznym
pismem ,,Unu” — ,Jeden”), Benjamin Fundoianu (poeta, prozaik, eseista, drama-
turg, rezyser filmow awangardowych, mysliciel egzystencjalny i krytyk literac-
ki), Victor Brauner (malarz surrealistyczny), Max Herman Maxy oraz Arthur
Segal (malarze awangardowi, w Berlinie cztonkowie stynnej ekspresjonistycznej
Novembergruppe). Sami Rumuni (w styczniu 1938 roku weszto w zycie prawo
nakazujace Zydom zrzeczenie si¢ obywatelstwa rumunskiego zdobytego z ogrom-

" Teze te mozna oczywiscie kwestionowa¢, opracowaniu T. Sandqvista zarzucano bo-
wiem pewne braki w solidnej argumentacji naukowej.
8 - -
T. Sandqyvist, op. cit., s. 28.
o Avangarda evreiasca in Romdnia, [w:] ,,Observator Cultural” 2011, nr 583.
10 Bucuregtiul pe harta avangardei europene, ,,Dilematica” 2012, Anul. VII, nr 69, s. 38.
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nym trudem w 1923 roku't, w zwigzku z tym, by nie wprowadza¢ do naszego
wywodu zbednego bataganu pojeciowego, ,,Rumunami” nazywamy przedstawi-
cieli kultury rumunskiej pozostajacych poza wpltywami zydowskimi) byli wow-
czas zainteresowani poszukiwaniem ,,specyfiki narodowej” tworzacego si¢ wia-
$nie panstwa:

(...) na poczatku XX wieku i pdzniej glownym problemem kultury rumunskiej byto ob-
sesyjne szukanie specyfiki narodowej we wszystkich dziedzinach, od literatury po ar-
chitekture; my$l ta przeciwstawiala si¢ wszak diametralnie awangardzie, bedacej z natu-
ry ruchem miedzynarodowym®.

Zydzi natomiast, spychani na margines spoteczenstwa przez coraz to nowe
antysemickie dekrety, atakowani stowami rzadzacego Alexandra C. Cuzy, utrzy-
mujacego, ze ,,che¢ wspotpracowania z kulturg rumunska to prawdziwie zydow-
ska bezczelno$¢”, przytlaczani przekonaniami zalozycieli antysemickiej Naro-
dowej Partii Demokratycznej (1910) A. C. Cuzy i N. lorgi (wybitnego historyka,
publicysty i polityka rumunskiego), iz ,,najwazniejsza z przyczyn problemow
spoteczno-ekonomicznych panstwa rumunskiego jest obecnosé Zydow i brak
kontroli gospodarki narodowej sprawowanej przez etnicznych Rumunow’™?,
znalezli swoja nisz¢ 1 wlasny sposéb na swobodne rozwijanie ekspresji arty-
stycznej. Dan Lungu, pochodzacy z Jass wspotczesny pisarz rumunski, wysuwa
w swym eseju socjologicznym Literatura scrisa de evrei ca joc intre experienta
de viata si spatiul estetic de dinstinctie (Literatura zZydowska jako gra pomiedzy
zyciowym doswiadczeniem a odrebng przestrzeniq estetyczng) nastepujacg hi-
poteze:

Obecnosc¢ artystow zydowskich na czele awangardy nie jest przypadkowa, byli oni bo-
wiem niejako zmuszeni do wykreowania odrgbnej przestrzeni, za$ ta odrebna przestrzen
estetyczna nie wymagata doswiadczenia zyciowego podobnego do tego przezywanego
przez wigkszos¢. Dlatego tez musieli odrzuci¢ wszelkie tradycyjne kanony, ustalony od
wiekow sposdb odczuwania (odpowiadajacy modelowi zycia), logike i reguty grama-
tyczne, musieli zanegowaé przesziosc™.

P. Cernat, badacz rumunskiej awangardy, podaje hipoteze $cisle zwigzang
ze stale obecnym w kulturze rumunskiej kompleksem peryferyjnosci. Wedtug
krytyka, kompleks ten jest bez watpienia determinujgcym impulsem, ktory rodzi
potrzebe ucieczki z ,,getta” ku sztuce miedzynarodowej, uwalniajacej i wyzwa-

1 Avangarda evreiasca in Romdnia, 0p.Cit.

12 |bidem. Wszystkie thumaczenia z j. rumunskiego i francuskiego w tym tekscie, o ile
nie jest podane inne Zrodto przektadu, naleza do jego autorki.

¥K. Jurczak, op. cit., s. 234.

Yp. Cernat, Avangarda romdneasci si complexul periferiei, Cartea Romaneasci 2007,
s. 33.
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lajacej, przeciwstawionej etnocentrycznemu kanonowi kulturalnemu odczuwa-
nemu jako uciazliwy i potencjalnie ksenofobiczny®. Jak pisze z kolei Peter Biir-
ger w swojej Teorii awangardy: ,.entuzjastyczna niemalze afirmacja $wiata ze-
wnetrznego [przez awangarde] jest wyrazem strachu zarowno przed przemozng
technika, jak i organizacja spoleczna, ktdra ekstremalnie ogranicza mozliwo$ci
dziatania j ednostki™®. 1 tak wlasnie, w pierwszych dziesiecioleciach XX wieku,
antysemicka spoleczna wiekszo$¢ panstwa rumunskiego ograniczata zydowska
mniejszos$¢, przyczyniajac si¢ tym samym do powstania jednego z najprezniej
dziatajacych ruchéw awangardowych w Europie.

EKSTERYTORIALNY CHARAKTER LITERATURY ZYDOWSKIE]

Wydaje nam si¢ wigc, ze awangardy rumunskiej nie nalezy interpretowac kate-
goriami uzywanymi do badania rozwoju ,,mainstreamowej” kultury rumunskiej,
poniewaz wyrosta ona raczej na jej peryferiach i swojg miedzynarodowoscig
oraz zancgowaniem ogoélnie pojetej tradycji stoi w opozycji do forsowanej
wowczas polityki narodowosciowej i promowanego rumunskiego zywiotu et-
nicznego. Mimo tego, ze w duzym stopniu jest zwigzana z historig i atmosferg
owczesnej Rumunii, wykazuje raczej cechy tworczosci eksterytorialnej, niema-
jacej oparcia we wilasnym panstwie, bedacej natomiast, jak stwierdza finski
pisarz i1 psychoanalityk Mikael Enckell, czeScig szerokiego kregu kulturowo-
-artystycznego, powstatego w wyniku spotkania judaizmu ze swego rodzaju twor-
cza witalno$cig — kregu, do ktorego nalezeli réwniez Einstein, Wittgenstein, Mah-
ler, Schonberg, Chagall, Kafka, Proust czy Freud".

Problem eksterytorialnosci literatury zydowskiej zostal podjety ostatnio
przez Chang Kronfeld, ktora pisze:

W nieustannie zmieniajacych si¢ centrach ruchu, w Berlinie i Warszawie, Kijowie i Mo-
skwie, modernisci jidysz brali udzial w krytyce dominujacej Kultury europejskiej pro-
wadzonej ze zdeterytorializowanych jezykowych, kulturalnych, a czesto tez politycz-
nych marginesow*®.

Nalezy jednoczesnie podkreslic¢, iz opisywanego przez nas srodowiska ru-
munskiego nie mozna nazwaé¢ w $cistym sensie zjawiskiem dwudziestowiecznej
moderny jidysz, do ktérych naleza Grupa Kijowska, nowojorscy inzichiSci oraz
grupa Chaliastre™®, bowiem tworzyto ono w jezyku rumufiskim (lub francuskim
badz niemieckim na emigracji) i nie interesowato go miejsce wspotczesne;j lite-

15 |bidem, s. 34.

6p_Biirger, Teoria awangardy, Krakow 2006, s. 91-92.

7T, Sandqvist, op. cit., s. 237.

18 Ch. Kronfeld, On the Margins of Modernism. Decentering Literary Dynamics, Berke-
ley—Los Angeles—London 1996, s. 13.

 Warszawska awangarda jidysz. Antologia tekstéw, red. K. Szymaniak, Gdansk 2005, s. 8.
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ratury jidysz oraz narodu zydowskiego w estetycznej i politycznej czasoprze-
strzeni modernizmu i rewolucji’. Jak zali sie A. L. Zissu, rumunski prozaik, felie-
tonista, eseista zydowskiego pochodzenia, ,,jedynie rumunscy pisarze zydowscy
nie tworzg ani w jidysz, ani w jezyku hebrajskim, ktore to stanowig jedyna moz-
liwg forme ukazania, wyobrazenia specyfiki wspaniatego zydowskiego $wia-
ta”?. Jesli chodzi natomiast o zaangazowanie polityczne, to wedlug rumunskie-
g0 badacza Iona Popa nie mialo ono zbyt gwaltownego przebiegu; rewolta i bunt
zarowno dadaistow, konstruktywistow, integralistow, jak i surrealistéw rumun-
skich byly wymierzone raczej przeciw sztuce w ujeciu totalnym, ponadnarodo-
wym (poczawszy od radykalnego sloganu Iona Vinei ,,Jos Arta, cici s-a prosti-
tuat” — ,,Precz ze Sztuka, wszak si¢ sprostytuowata”) oraz przeciw wszelkim
postawom mieszczanskim, bedgcym symbolem konformizmu, filisterstwa, pro-
zaicznego pozytywizmu®. Zas to, co awangardystow z Rumunii faczy z moder-
nistami jidysz, to przynaleznos¢ do kultury zydowskiej oraz eksterytorialnosé
widoczna w dazeniach do tworzenia sztuki rozwijajacej si¢ poza granicami pan-
stwa, paradoksalnie stanowigcej jednoczesnie cze$¢ calego imaginarium, ktore
niosta z sobg jego kultura i historia. Tak wigc wynikajgca w duzej mierze z mar-
ginalizacji spotecznej eksterytorialno$¢ tworczosei awangardystéw rumunskich
z jednej strony jest wynikiem postawy ponadnarodowej, kosmopolitycznej i po-
nadjezykowej, z drugiej za$ jest marginesem w pewnej mierze zaleznym od tego,
co oferuje historyczno-spoteczno-kulturalne terytorium centralne.

W KREGU JIDYSZ, W KREGU DADA

Jak juz wspomnieliSmy wyzej, tworczos¢ w jezyku rumunskim nie wyklucza
interesujacych nas artystow z kregu literatury jidysz, bowiem jak podkresla
Sandqvist, jidysz to nie tylko jezyk, a cata kultura®, ktérej wpltywy mozemy
zauwazy¢ na przyktad w tworczosci Tristana Tzary (wlasciwie Samuel Rosen-
stock), inicjatora dadaizmu. I tak, wedlug szwedzkiego badacza, dominujacy
w poinocnej Rumunii chasydyzm, z automatycznie powtarzanymi wersami i eks-
tatycznym urokiem swoich modlitw o mantrycznym charakterze, z ,,natchniong
mowa”, ktérej udziela sam Bog za posrednictwem cadyka, pozbawionego przy
tym osobowosci 1 tozsamosci, mogiby by¢ inspiracja dla abstrakcyjnych wierszy
Dada, tworzonych z ,,czystych dzwigkow, bez mimetycznych odniesien do rze-
czywisto$ci, pozbawianych swych znaczen leksykalnych™®*. Do tego dodajmy
takze tradycje¢ piosenek zydowskich, ktore mogly stanowi¢ nie lada pokus¢ dla

2 |hidem, s. 10.

2 De la Cilibi Moise la Paul Celan — Antologie din operele scriitorilor evrei de limbd
romand, ed. T. Goldstein, 1996, s. 304.

22| Pop, Din avangardd spre ariergardi, Bukareszt 2010, s. 184,

2 T sandqist, op. cit., s. 253.

? Ibidem, s. 249.
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przysztego dadaisty — rymowane chasydzkie pamflety zachowywaty tradycyijng
melodi¢, podczas gdy tekst byl znieksztalcany i zmieniany w jak najbardziej
zabawny spos6b®. Oto przyklad piosenki chasydzkiej Dudele (Morwy), w kto-
rej powtarzalnos¢ ,,tu!” (ty!) doprowadza wrecz do stanu na poty ekstatycznego,
tak, ze nagle ,.ty” przestaje mie¢ znaczenie leksykalne, a zmienia si¢ w ryt-
miczng kontynuacj¢ nonsensu:

Unde pot sa Te gasesc

Si unde nu pot sa Te gasesc?
TuTuTuTuTu

Oriunde ma duc — Tu

Oriunde ma aflu — Tu

Doar Tu, doar Tu, Tu
intotdeauna Tu, intotdeauna Tu,
Tu Tu Tu Tu Tu?®

Gdzie moge Ci¢ znalez¢

A gdzie nie moge Ci¢ znalez¢?
TyTyTy Ty Ty
Gdziekolwiek id¢ — Ty
Gdziekolwiek jestem — Ty
Tylko Ty, tylko Ty, Ty
Zawsze Ty, zawsze Ty
TyTyTy Ty Ty

Fragment Chanson Dada (Piesr Dada) ukazuje, iz Tzara faktycznie mogt
by¢ naznaczony duchowos$cig moldawskiego sztetla. Rytmicznos$¢ oraz liczne
repetycje stowne w utworze maja w sobie rzeczywiscie co$ z modlitwy, wypo-
wiadanej mechanicznie i szybko, pozbawione logiki utozenie wyrazéw wywotu-
je za$, nawet jesli pierwotnym zalozeniem byla ,,jedynie” zabawa jezykiem,
uczucie niedorzecznosci, dekadenc;ji:

La chanson d’un dadaiste
qui avait dada au ceeur
fatiguait trop son moteur
qui avait dada au ceeur

I’ascenseur portrait un roi
lourd fragile autonome

il coupa son grand bras droit
I’envoya au pape a Rome

% |bidem, s. 265.
% 1hidem, s. 266.
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¢’est pourquoi
I’ascenseur
n’avait plus dada au ceeur

mangez du chocolat
lavez votre cerveau
dada
dada

buvez de I’eau®’

Roéwniez sama znajomosé jidysz 1 dorastanie wsrdd jego brzmienia mogly
sktoni¢ dadaistow rumunskich do eksperymentéw jezykowych, poniewaz, jak
pisze A. J. Heschel, ,,w tym «dadaistycznym» jezyku uczucia wyraza si¢ bez
zbednych ozdobnikéw, bez ogrodek, wprost; moéwisz «pickno» i rozumiesz
«duchowosé», mowisz «dobro» i rozumiesz «$wietosé»*8. Sandqvist dodaje do
tego fuzyjny charakter jidysz, w ktorym prefiks, sufiks, rdzen wyrazu i jego
zakonczenie w liczbie mnogiej moga mie¢ rézne pochodzenie (p6znosrednio-
wieczny niemiecki, hebrajski, jaki$ jezyk stowianski), co staje si¢ dla tego jezyka
zrodlem wyjatkowego bogactwa niuansow, proces jego tworzenia przyrownuje
za$ do techniki kolazu, ktorego powstawanie objelo terytorium catej Europy”.
Swego rodzaju kolazem byt rowniez kierunek awangardowy powstaly w Rumu-
nii wokot zatozonego w 1925 roku pisma ,,Integral” — integralizm, ktdry miat
by¢ ,,nowoczesng, naukowa i obiektywna synteza” wszystkich podjetych do tej
pory wysitkow estetycznych (futuryzmu, ekspresjonizmu, kubizmu, surrealizmu
itd.), bazujaca na konstruktywizmie**. Wskazuje to na otwarto$¢, upodobanie do
réznorodnosci 1 miedzynarodowy charakter rumunskich srodowisk awangardo-
wych, preznie wspotpracujacych z zagranicg i publikujacych prace przedstawi-
cieli wszystkich nurtow.

Kolejnym aspektem, na ktory chcielibySmy zwrdoci¢ uwage w naszej pracy,
jest specyfika dowcipu, zartu zydowskiego, pelnego absurdu i czarnego humoru,
wedlug Meyerovitza wynikajgca ze sposobu mys$lenia narzuconego cztonkom
kultury zydowskiej, mys$lenia obracajacego si¢ wokot nieugietych praw, przyka-
zan i przepisdw, towarzyszacych cztlowiekowi od kotyski az do $mierci, mozli-
wego do przyjecia i zrozumienia jedynie poprzez ironi¢ i parodie;?’l. Przytaczany
przez Meyerovitza ,,prawdziwie zydowski zart™: ,,Piotrusiu, co by$ zrobit, gdy-
by$ nagle zostat kompletnie sam na $wiecie? — Wsiadlbym do pociaggu i poje-

%" De la Cilibi Moise la Paul Celan..., op. cit., s. 400.

2 A ). Heschel, The Earth Is the Lord’s: The Inner World of the Jew In Eastern Europe,
Woodstock 1949, reprint 1995, s. 28, [za:] De la Cilibi Moise la Paul Celan..., 0p. Cit., 5.254.

2 T Sandguist, op. cit., s. 254.

% 1. Pop, Avangarda. .., op. cit., s. 109. CZY CHODZI O: I. Pop, Din avangardd spre
ariergarda, Bukareszt 2010?7??

313, Meyerowitz, Der echte jiidische Witz, Berlin 1977.
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chatbym do mojej cioci, do Lipska”®, pozwala nam lepiej zrozumieé poczucie
absurdu krélujace w sztetlu. Po wyjezdzie mtodych artystow do Bukaresztu byto
ono zapewne podsycane przez zanurzenie w przestrzeni batkanskiej woloskiej
stolicy, przestrzeni uwielbiajgcej teatralno$¢, przestrzeni przyrownywanej do
areny cyrkowej, na ktorej kazdy gest jest przesadzony, karykaturalny i gdzie
$miech, po krétkim momencie zastanowienia, zamienia si¢ w Igk, niepokdj.

Bez watpienia przy wyliczaniu kategorii kulturowych, ktére naszym zda-
niem wplynely na rozwoj rumunskiej literatury awangardowej, nie nalezy za-
pomnie¢ o srodowisku, w jakim tworzyli wspominani arty$ci. Bukareszt byt
stolica, ktora mogta wowczas rozpala¢ wyobraznie mtodych tworcow i uwrazli-
wia¢ ich umysty na absurd otaczajacego $wiata. Oto jakie zdanie miat o nim
John Reed, angielski pisarz i korespondent wojenny we wschodniej Europie:

Bukareszt to miasto, ktore wzbogacito si¢ w jedng noc, tak jak cywilizacja rumunska,
pieczarka, ktora wyrosta w 30 lat. (...) Poeci i arty$ci, muzycy i lekarze, adwokaci i poli-
tycy — wszyscy studiowali badz to w Paryzu, badz w Wiedniu, Berlinie lub Monachium.
W Bukareszcie kubizm jest bardziej kubistyczny, a futuryzm bardziej futurystyczny niz
gdziekolwiek indziej na $wiecie™.

Miasto na granicy Orientu i Zachodu, szeleszczace tureckimi sarafanami
i francuskimi kreacjami, pachnace baktawg ze Stambutu i perfumami z Paryza,
posiadato prawdziwie batkanski, chaotyczny, karykaturalny charakter, sprawiato
wrazenie nieskonczonego, pokawatkowanego, a to sprzyjato zapewne radykal-
nym pomystom awangardzistow.

PODSUMOWANIE

Zydzi stworzyli w $rodkowo-wschodniej Europie niezwykle ztozona, bogata spo-
tecznosé, ktorej fundamentem byly edukacja, cigglte lektury, wywotujgce owoc-
ne dyskusje czytanie Tory. Nie powinno dziwi¢ zatem, iz odegrali oni kluczowa
role w tworzeniu centréw nowoczesnej kultury®. ,,W akcie kreacji awangardzi-
stow rumunskich widoczny byt ten klimat afirmacji nowo$ci wyrazajacej spon-
taniczno$¢ tworcza, rados$¢, zabawe oraz negacje modeli i zdobyczy tradycji”ss,
pojawiajg si¢ w nim réwniez §lady zydowskiego czarnego humoru, w ktérym si¢
wychowali, jezyka jidysz, przy ktorego brzmieniu dorastali — ich dzieto moze
wigc by¢ zanurzone w tradycji bardziej, niz si¢ samym artystom wydawato. Ich
literatura jest odzwierciedleniem kondycji 6wczesnego cztowieka — przerazone-

%2 |bidem, s. 275.

% T, Sandgvist, op. cit., s. 85.

% |bidem, s. 237.

% 1. Pop, [w:] La Réhabilitation du réve — une anthologie de I'avant-garde roumaine,
ed. . Pop, Bucarest 2006, s. 10.
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go rewolucjg technologiczng, widmem wojny, rosngcymi w site ruchami nacjo-
nalistycznymi. Stanowi sprzeciw wobec odgornych naciskow antysemickich,
swego rodzaju ekskluzywizm, ktory mial podkres§la¢ odrebnos¢ ich srodowiska.
To wszystko pozwala nam mysle¢, iz dadaistyczny ferment z Cabaret Voltaire
nie pojawit si¢ znikad, posiadat bowiem solidne podstawy we wschodnioeuro-
pejskiej zydowskiej tradycji artystycznej — podstawy konsekwentnie rozwijane
przez artystow rumunskich az do konca lat czterdziestych XX wieku.

ABSTRACT

The paper considers the problem of possible Jewish roots of the Romanian avant-garde and
tries to underline the importance of the cultural aspect of this phenomenon. The initial part
outlines the historical and social context as well as the general sociocultural situation of the
beginning of the XX century and the interwar period in Romania. The second part discusses
the important role that Jewish artists played in the development of the avant-garde movement
in Bucharest and describes the international character of the Jewish culture. Further, Tristan
Tzara’s poetry is analyzed with the aim of putting it in context of Yiddish tradition. Finally,
the paper considers the role that Judaism might have played in the construction of a literary
identity adopted in times of crisis. What is emphasized is the role of cultural categories of
both Jewish and Romanian origins in influencing the avant-garde.
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ZARYS PROBLEMATYKI DYSKURSU KULTUROZNAWCZEGO
W PRELEKCJACH PARYSKICH

WSTEP

Niezmiernie istotnym, cho¢ nie do konca docenianym, a takze wcigz niezbada-
nym kontekstem dla tworzacych i ksztaltujagcych si¢ modeli kulturowych w XIX
wieku na terenie Stowianszczyzny sa prelekcje paryskie Adama Mickiewicza,
wyglaszane przez niego w latach 1840-1844 w College de France. Wyktady te,
spisane 1 wydane pod tytutem Literatura stowianska, do dnia dzisiejszego sta-
nowia przedmiot niejednoznacznych, czesto sprzecznych ocen i komentarzy®.
Obok wyrazow zachwytu, ktérych autorzy upatrujg w tym monumentalnym

! Wsrod licznych opracowan na temat ,,wyktadow paryskich” Adama Mickiewicza
na szczegdlng uwage zashuguja nastepujace: H. Batowski, Mickiewicz jako badacz Stowiansz-
czyzny, Wroctaw 1956; A. Sikora, Wyklady — proba syntezy, [w:] idem, Postannicy stowa.
Hoene-Wronski. Towianski. Mickiewicz, Warszawa 1967; Z. Stefanowska, Legenda stowian-
ska w prelekcjach paryskich, [w:] eadem, Proba zdrowego rozumu. Studia o Mickiewiczu,
Warszawa 1976; W. Weintraub, Wykiady paryskie — ale jakie?, ,,Pamietnik Literacki” 1976,
z. 2; M. Wodzynska, Adam Mickiewicz i romantyczna filozofia historii w Collége de France,
Warszawa 1976; B. Dopart, Koncepcja literatury mesjanistycznej w prelekcjach paryskich
Adama Mickiewicza, ,,Ruch Literacki” 1982, z. 5-6; M. Piwinska, Dzieje kultury polskiegj
w prelekcjach paryskich, [w:] A. Mickiewicz, Prelekcje paryskie. Wybor, t. 1, Krakow 1997;
M. Kuziak, Wielka cato$¢. Dyskursy kulturowe Mickiewicza, Stupsk 2006; M. Kuziak, O pre-
lekcjach paryskich Adama Mickiewicza, Stupsk 2007; Prelekcje paryskie Adama Mickiewicza
wobec tradycji kultury polskiej i europejskiej. Proba nowego spojrzenia, red. M. Kalinowska,
J. Lawski i in., Warszawa 2011.
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dziele ,,wielkiego bilansu romantyzmu, niemajacego odpowiednika w pismien-
nictwie europejskim”z, pojawiaja si¢ takze opinie umniejszajace jego role i war-
tos¢, klasyfikujace je jedynie jako zapis stanu wiedzy na temat historii i kultury
narodow stowianskich. Nalezy jednak podkresli¢, ze obie te przeciwstawne
linie interpretacji wyktadow Mickiewicza wynikaja z ogromnych niedostatkow
w badaniach nad tym obszarem tworczosci polskiego wieszcza, co objawia si¢
chocby tym, ze do dzi$ Literatura sfowianska nie ukazata si¢ w krytycznym
wydaniu w jezyku francuskim, w ktorym byta wygtaszana. Liczne, aczkolwiek
koncentrujace si¢ na niewielkiej ilosci problemow, przy tym czgsto nazbyt ogol-
ne analizy prelekcji badz to Sledzity omylki, niedopatrzenia, przektamania, ja-
kich niewatpliwie dopuscit si¢ Mickiewicz podczas swoich wystgpien, badz to
wskazywaty na szeroko zakrojong przez niego, niezwykle ambitna, pionierska
probe syntezy dorobku Stowian. Co wigcej, wsrod tych omowien, komentarzy
i monografii zaznacza si¢ do$¢ widoczny brak opracowan dotyczacych mozli-
wych wpltywow idei Mickiewicza na proces tworzenia si¢ modelu kulturowego
zwlaszcza na potudniu Stowianszczyzny. Kwesti¢ te sygnalizuje Joanna Rapac-
ka w jednym z rozdzialow swej ksigzki Godzina Herdera®, co oczywiscie jest
zaledwie probg zarysowania tego zlozonego i trudnego zagadnienia. ROwniez
pozostate dostepne opracowania nie podejmujg wnikliwszej analizy tego pro-
blemu, ograniczajgc si¢ do wskazania na histori¢ recepcji Mickiewiczowskich
wyktadow w Chorwacji i Serbii badZ — co najwyzej — na omdéwienie wptywu
Mickiewicza ideologa na toczgce si¢ tam wazne przemiany polityczne.

Biorgc pod uwage fakt, ze prelekcje paryskie nie doczekaty si¢ zadowalaja-
cego opracowania, obejmujgcego cato$¢ prezentowanej problematyki4, zatoze-
niem tego artykutu staje si¢ zatem proba wskazania na najwazniejsze zatozenia
Mickiewiczowskiego projektu kultury stowianskiej, wraz z przesledzeniem
stosowanych przez niego strategii i sposobow przedstawiania Stowianszczyzny.

Wypada zacza¢ od oczywistosci: Mickiewicz w swych wykladach w spo-
s6b wybiorczy i nierownomierny zajmuje si¢ poszczeg6lnymi literaturami i Kultu-
rami stlowianskimi. Najwigcej uwagi, rzecz jasna, poswieca literaturze polskiej
i rosyjskiej. Warto tez od razu zaznaczy¢, ze jego wizja Stowianszczyzny bylta
dychotomiczna, oparta na duchu wolnoS$ci, ktorego reprezentowala Polska, i na
duchu despotyzmu, ktoérego ucielesnieniem byta Rosja. Na tym tle poludniowa

2 B. Dopart, Adam Mickiewicz, [w:] Historia literatury polskiej w dziesigciu tomach, t. 5,
cz. 2: Romantyzm, s. 328-329.

% J. Rapacka, Godzina Herdera: o Serbach, Chorwatach i idei jugostowianskiej, \War-
szawa 1995, s. 95-112.

* Aktualny zatem pozostaje apel Henryka Batowskiego, ktory domagat si¢ opracowania
poszczegdlnych problemow prelekeji paryskich. Wérdd waznych przedsiewzigé, ktore staraja
si¢ odpowiedzie¢ na to wezwanie, nalezy wymieni¢ realizowany przez Instytut Badan Inter-
dyscyplinarnych ,,Artes Liberales” Uniwersytetu Warszawskiego projekt pod kierunkiem
prof. Marii Kalinowskiej i tu migdzy innymi wydana niedawno ksiazke, bedaca istotnym
wktadem w poznanie wyktadéw Mickiewicza: Prelekcje paryskie Adama Mickiewicza, op. cit.
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Stowianszczyzna (zredukowana przez Mickiewicza do Serbii i Czarnogoéry) jest
jakby trzecim elementem, oscylujacym migdzy tymi dwoma najwazniejszymi.
Nie tre$¢ jednak w wyktadach Mickiewicza wydaje si¢ najwazniejsza, cho¢ i ta
zostala przez niego zebrana i przedstawiona w charakterystyczny sposc')bS. Nale-
Zy przy tym zauwazy¢, ze relacja miedzy trescia wykladow a ideami czy tez
szerze] swoistg ich filozofia w dostepnych opracowaniach jest zachwiana.
Wspolczesna refleksja nad prelekcjami paryskimi rozwija si¢ raczej jednotoro-
wo: zdecydowana wigkszos¢ analiz podejmuje problem programowo-ideowy
tychze wyktadow, ich tre§¢ 1 zawarto§¢ faktograficzng z gory uznajac za war-
stwe mniej istotng czy nawet drugorzedng. Kwestia ta — jak najbardziej zrozu-
miata z punktu widzenia dzisiejszego badacza, ktory dostrzega szereg btedow,
pomyltek, powierzchownych i niesprawdzonych informacji — podnoszona byta
zreszty przez samego Mickiewicza, ktory we wstepie do wydania niemieckiego
z 5 kwietnia 1843 roku pisze:

W tekscie, ktorego poprawia¢ nie miatem czasu, sa drobne, ale liczne bledy, omytki
w datach, w liczbach, nazwiskach, czasem nawet w wyrazeniach (...). Zreszta mimo
skaz og6t dzieta da si¢ pojaé, a kto w ducha jego wniknie, moze potem szczegély sam
sprostowac (I, 8)6.

Jak wida¢, sam Mickiewicz miat §wiadomo$¢’, ze tekst jego wykladow ze
wzgledu na pracg w pospiechu nie zostal dopracowany pod wzgledem faktogra-
ficznym, dajac tym samym sygnat rzeszy interpretatorow do pracy nad duchem
wyktadow, a nie ich Z&W&I’tOéCié}B. Znamienne jest wlasnie to prze§wiadczenie

® Magdalena Saganiak, rozwazajac szeroki zakres tematyczny prelekcji Mickiewicza,
zauwaza: ,,Od razu rzuca si¢ w oczy niecodzienny styl prowadzenia rozwazan, w ktorych
egzegetyczny komentarz przewaza nad przekazywaniem faktow, a same fakty przywotywane
sa czesto na zasadzie egzemplum, wewnatrz juz wytworzonego pola interpretacyjnego”.
M. Saganiak, Natchnienie w prelekcjach paryskich, [w:] Prelekcje paryskie Adama Mickiewi-
cza, op. cit., s. 93.

® A. Mickiewicz, Dziefa, Wydanie Rocznicowe 1798-1998, t. 8-9: Literatura stowian-
ska, ttum. L. Ptoszewski, oprac. J. Maslanka, Warszawa 1997. Ze wzgledu na czgste nawigza-
nia do tekstu prelekcji wprowadzam skrocony adres bibliograficzny, oznaczony w tekscie
glownym w postaci numeru kursu i strony. Wszystkie cytaty i odwotania do Mickiewicza
wedhug tego wydania.

" Juz na samym poczatku wspomnianej przedmowy Mickiewicz zaznacza: ,,Srodkow
i pomocy do mego kursu musiatem szuka¢ tylko w samym sobie. Com czut i uwazyt w czasie
pobytu swego w krajach stowianskich, com spami¢tal z dawnych prac swoich nad dziejami
i literaturami tych ludow, a szczegdlniej to, co teraz z ducha poruszajacego te narody do mego
ducha przeszto, tym dzielitem si¢ ze stuchaczami” (1, 7).

® Do podobnej konkluzji dochodzi takze Ewa Lubieniewska, ktora odnoszac si¢ do sto-
sunku Mickiewicza do przektadow swoich wykladow, zaznacza: ,Mickiewicz (...) wobec
ewentualnej inwencji thumaczy okazywat zaskakujaca tolerancje, zaznaczajac, iz przywigzany
jest do ducha, nie do litery swoich wyktadow”. Z recenzji prof. dr hab. Ewy Lubieniewskiej,
[w:] Prelekcje paryskie Adama Mickiewicza..., op. cit., [oktadka].
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profesora, ze pomimo wielu tych niedoskonato$ci prelekcje mozna zrozumiec.
Centralne miejsce w jego swoistym dyskursie zajmuje zatem nie fakt, a sad o nim
— idea, poglad, mysl. Przedstawienie rzeczywisto$ci, ktora w szczegotach moze
odznacza¢ si¢ niepetnoscia, nieScistoscia, staje si¢ jedynie pretekstem do jej
interpretacji, do jej schematyzacji, mitologizacji, oceny. Intencje Mickiewicza —
wyrazone wprost, dobitnie, i to juz na samym poczgtku wyktadow — uzna¢ moz-
na za metodologiczng podpowiedz przy ich lekturze. Zadziwiajace, ze w tej
kwestii zdecydowana wigkszo$¢ badaczy podazata za profesorem i jego zalece-
niem. Tymczasem to, co najistotniejsze, a co jest tez najmniej zbadane i opra-
cowane, kryje si¢ w lekturze bedacej syntetycznym odczytaniem zaro6wno idei,
jak i tresci. Zadaniem badacza jest zatem proba natozenia filozofii Mickiewicza®
na prezentowang warstwe faktograficzng, na przedstawiang rzeczywistos¢. Tyl-
ko taki sposéb czytania pozwoli na pelne zrozumienie Mickiewiczowskiej ide-
ologii i jego postrzegania kultur stowianskich.

Zacznijmy jednak od metodologii samego Mickiewicza. Zajmujacg kwestig
jest juz sam tytut wyktadow, a wiec Literatura stowiariska (Cours de la littérature
slave), ktory zostal narzucony przez wladze z obawy przed protestami Rosjan.
Uzycie sformutowania , literatura stlowianska” zamiast ,literatury stowianskie”
nie burzy jednak Mickiewiczowskiego postrzegania cywilizacji Stowian:

Sam Mickiewicz postuguje si¢ liczbg mnoga — takze w korespondenc;ji oficjalnej i urze-
dowej. To nie fantazja — to manifestacja postawy, przekonan naukowych, odmiennych
chocby od tych reprezentowanych przez ,,0jca” stowianoznawstwa, stowackiego uczo-
nego Slgafarzyka, z ktérego prac Mickiewicz zreszta chetnie podczas wyktadoéw ko-
rzystal™.

Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze kwestia tytutu nadawanego wyktadom
byta przyczyng sporu migdzy Mickiewiczem a Victorem Cousinem, francuskim
ministrem o$wiaty, ktory utworzyl katedre literatury stowianskiej w College de
France'. Mickiewicz wobec wiasnych prelekcji stosowat rézne nazewnictwo.
Przez dwa pierwsze lata opatrywat je tytutem Historia literatury ludow stowian-

® Pojeciem | filozofia Mickiewicza” na potrzeby niniejszego artykulu obejmuje calo-
ksztalt pogladow polskiego wieszcza dotyczacych jego krytyki wspotczesnej mu Europy,
a takze roli i znaczenia Stowian. Wigcej na ten temat por. A. Walicki, Filozofia polskiego
romantyzmu, Krakéw 2009, s. 83-328. Warto réwnoczesnie zaznaczy¢, ze sam Mickiewicz
niech¢tnie odnosit si¢ do filozofii i wszelkiego typu ,,wyrozumowanych doktryn™ (por.
A. Walicki, op. cit., s. 123-124).

103, Pietrzak-Thebault, Literatura stowiariska w Collége de France — wizja ministra, wi-
zja profesora, [w:] ChrzeScijariskie dziedzictwo duchowe narodéw stowianiskich, seria II:
Wokot kultur srodziemnomorskich, t. 1, Literatura i stowo, red. Z. Abramowicz i J. Lawski,
Biatystok 2009, s. 226.

1 por. Mickiewicz: encyklopedia, red. J. M. Rymkiewicz, D. Siwicka i in., Warszawa
2011, s. 84.
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skich. Oba cykle sktadajace si¢ na rok trzeci byly zatytulowane nastepujaco:
Historia wspélczesnej literatury Stowian oraz Badania historyczne i filologicz-
ne. Pierwsze potrocze kursu czwartego nosito tytut Historia ruchu filozoficznego
i religijnego ludow stowianskich, a drugie — Ogélny kurs historii i literatury
stowianskiej*. Zamierzeniem Mickiewicza — wbrew niejednoznacznym tytutom
catosci wyktadow, jak i poszczegdlnych kursow — byto odejscie od modelu holi-
stycznego w ujeciu kultur i literatur stowianskich, co w XIX wieku byto naj-
wicksza skazg wszelkich badan w tej kwestii. Widzenie Stowianszczyzny w jej
wewnetrznej réoznorodnosci bylo wowcezas ewenementem w akademickim dys-
kursie, wywolujacym liczne kontrowersje natury politycznej. Francuskie piecio-
tomowe wydanie prelekcji — kontrolowane, cho¢ bez wigkszej starannosci, przez
samego Mickiewicza — nosi juz tytut Les Slaves (1849)".

Dostrzezenie stowianskiej réznorodnos$ci i odmienno$ci pomiedzy po-
szczegolnymi narodami stowianskimi, majacych przetozenie na ich tradycje,
kulture 1 literature, nie wykluczato jednak pespektywy uogolniajacej, ktorej
poeta uzywat raczej w celach praktycznych. Zestawiajac bowiem Stowianszczy-
zn¢ z Europa Zachodnig, Mickiewicz postuguje si¢ modelem holistycznym,
utatwiajacym pordwnania; gdy jednak dokonuje paralel w obrebie narodow
stowianskich, dostrzega ich wzajemne zréznicowanie. Mickiewicz zatem umie-
jetnie modeluje obraz Stowianszczyzny. Jednostkowe istnienie poszczegodlnych
kultur zauwaza przede wszystkim w warstwie faktograficznej, a wigc wtedy,
gdy istnieje mozliwos$¢ ich rzeczywistego opisu zgodnego z d6wczesnym stanem
wiedzy. Perspektywa uogolniajaca wynika z aksjologii, gdyz Stowianszczyzna
jest dla Mickiewicza przede wszystkim pewnego rodzaju aksjologia, ktora on
sam okre$la mianem ,,stowianskosci”*. Jest ona niejako nadbudowana nad war-
stwa szczegdtows, faktograficzng, stanowi komentarz Mickiewicza do faktow,
danych, dat. Do dzi§ wielu badaczy odczytuje tekst prelekcji wlasnie wedlug
klucza holistycznego (Mickiewiczowskg Stowianszczyzng w tej perspektywie
rozpatruje w pewnej mierze Michat Kuziak™).

Za jeden z gtdéwnych kontekstow filozoficznych prelekcji zwykto si¢ przyj-
mowac idee i poglady niemieckiego mysliciela Johanna Gottfrieda Herdera.
Mimo tego, ze Mickiewicz znat jego filozofi¢ i jej $lady odnalez¢é mozna w wy-
ktadach, to jednak nie wszystkie aspekty dotyczace filozofii kultury i postannic-
twa narodow stowianskich mozna wyjasni¢ odniesieniami do Herdera. Lektura
prelekcji niewatpliwie pozwoli stwierdzi¢, ze obecna w nich pluralistyczna kon-
cepcja kultury pochodzi od tego filozofa, ,ktory stawit niepowtarzalno$¢ kultur
narodowych, ktadac nacisk przede wszystkim na ich niewspotmiernos¢ i réznice

2 por. Uwagi o tekscie, oprac. J. Mas$lanka, [w:] A. Mickiewicz, Literatura stowianska,
op. cit., s. 617-618.

18 por. Mickiewicz: encyklopedia, op. cit., s. 275.

Do takiego wniosku dochodzi J. Pietrzak-Thebault, a takze M. Kuziak.

5 M. Kuziak, Wielka calos¢. Dyskursy kulturowe Mickiewicza, Stupsk 2006.
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kryteriéw, wedtug ktorych mozna je zrozumieé i ocenié™'®. Konsekwencjg ta-
kiego myslenia bylo uzywanie typowo romantycznych hipostaz (jak najczesciej
przywotywany duch narodowy), co poczawszy od lat 30. XIX wieku, kiedy to
zaczeta rodzic sie krytyka pozytywistyczna, spotykato si¢ z oskarzeniami o met-
ng metafizyke i brak naukowych podstaw. Filozofi¢ Herdera okres$la si¢ mianem
partykularystycznej w przeciwienstwie do uniwersalistycznej filozofii Wilhelma
von Humboldta'’. I pomimo tego, ze wyklady Mickiewicza zawieraja w sobie to
Herderowskie rozumienie kultury — wedtug ktorego kultura jest tym, co odrdz-
nia od innych — to jednak nie brak w nich takze otwartej, uniwersalistycznej
wilasnie formuty. Mickiewicz nalezat przeciez do najbardziej $wiatlych ludzi
epoki w Europie, dla ktorego istotg kultury byta jej zdolno$¢ do porozumienia,
prowadzenia dialogu z innymi kulturami, odlegltymi i odmiennymi. Wskazujac
na oryginalno$¢, a nawet pierwotnos$¢ kultur stowianskich, profesor nie zamyka
si¢ w hermetycznym $wiecie ocalatych tradycji, ktore dotrwaty do jego czasoéw
mimo zgubnego wptywu zachodniej cywilizacji. Entuzjazm, umitowanie i ogrom-
na sympatia do poszczeg6lnych kultur stowianskich miaty pomoc stuchaczom
zrozumiec 1 poznacé t¢ ,,dzika Europe”, ukazaé ich swoistg cywilizacje.

NOWA OPOWIESC O SLOWIANACH.
MICKIEWICZOWSKI DYSKURS SLAWISTYCZNY

Nawet pobiezne spojrzenie na zakres tematyczno-ideowy prelekcji oraz na oko-
licznosci zwigzane z objeciem katedry literatur stowianskich w Paryzu przez
Mickiewicza'® pokazuje, jak pionierskie stalo si¢ to wydarzenie, czy tez moze
lepiej rzec — przedsi¢wziecie. Pionierstwo wyktadow jest jednak znacznie gleb-
sze, niz by moglo si¢ wydawac. Na uwage zastuguje przede wszystkim sposob
moéwienia czy opowiadania o Stowianach i ich kulturach, co Michat Kuziak
nazwat ,,dyskursem slawistycznym”lg. Dyskurs 6w byl niejako otwarciem no-
wego rozdziatu w historii literatury i kultury Europy, wskazaniem mozliwosci,
jakie otwieraly si¢ przed badaczem Stowianszczyzny®. Wiecej: podjecie nowe-
go jezyka w tej wcigz malo znanej, obrostej stereotypami kwestii oznaczato

16 Cyt. za: J. A. Majcherek, Kultura. Osoba. Tozsamosé. Z zagadnier filozofii i socjolo-
gii kultury, Krakow 2009, s. 9.

" Por. ibidem.

s dostepnych opracowan dotyczacych tej kwestii wypada poleci¢ nastgpujace teksty:
H. Batowski, Katedra stowiariska w Paryzu i pierwsze kroki Mickiewicza, [w:] idem, Mickie-
wicz jako badacz Stowianszczyzny, Wroctaw 1956 oraz L. Durkovié-Jaksié, Wokot staran
o katedre slawistyki w Paryzu, [w:] idem, Mickiewicz i Jugosfowianie, thum. J. Le$ny, W. Szulc
iin., Poznan 1984.

19'M. Kuziak, O prelekcjach paryskich Adama Mickiewicza, Stupsk 2007, s. 61.

2 por. ibidem.
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zerwanie z dotychczasowym dyskursem?, a takze symboliczne wprowadzenie
Stowianszczyzny do Europy i do europejskiej nauki. Mickiewicz przeciez —
jak nikt przed nim — dostat szanse¢ ukazania tej mato znanej czg¢éci kontynentu
W zupetnie nowym, mato komu znanym $wietle. Stowianszczyzna, jaka przed-
stawial migdzynarodowej publice w Collége de France, nie stata u progu cywili-
zowanej Europy, czekajac na wejscie do niej; byta to Stowianszczyzna, ktéra od
zamierzchlych dziejow mogta pochwali¢ sie zywiotem cywilizacji i kultury.
Wydaje si¢, ze w kontekscie zachodnioeuropejskich zainteresowan serbskg pie-
$nig epicka, zmaganiami dzielnych Czarnogércéw z Turkami czy w ogodle pro-
blemami odrodzenia narodowego Stowian wyktady nie tylko trafiaty w gusta
stuchaczy, ale zaspokajaty w tej kwestii rosnacg coraz bardziej ciekawo$§¢ Euro-
pejczykow.

Mickiewicz, swiadomy wagi i roli katedry, ktorej przyszto mu przewodni-
czy¢, jak i1 zadania, ktore przed nim postawiono, bardzo powaznie traktowat
prelekcje i mozliwo$¢ oddziatywania dzigki nim na zachodnioeuropejskg inteli-
gencj¢. Przede wszystkim pragnal on poprzez przyblizenie dorobku kulturowego
Stowian upomnie¢ si¢ o ich rGwnouprawnienie w sensie cywilizacyjnym. Katedra
w Collége de France stata si¢ miejscem walki o to, co zostato pominigte w do-
tychczasowych badaniach nad Stowianszczyzng, proba dopelnienia brakow
w europejskiej wiedzy na temat kultury??. Oczywista konsekwencja takiego
zatozenia stala si¢ polemiczno$¢ prelekcji, ktére prezentowaly odmienng, ,,kon-
kurencyjna wobec istniejacych histori¢ kultury i literatury”?. Juz pierwszy wy-
ktad, inaugurujacy objecie przez Mickiewicza katedry literatur stowianskich
i bedacy wprowadzeniem do rozlegtej i skomplikowanej problematyki prelekcji,
jasno formutuje stanowisko profesora w kwestii cywilizacji i kultury, wzajem-
nych relacji miedzy Europa Zachodnia a Stowianszczyzna:

2L Odtworzenie tego dyskursu, jak i calej optyki postrzegania ,,kontynentu stowianskie-
g0” jest sprawa niezmiernie problematyczng i skomplikowana, wymagajaca szerokich inter-
dyscyplinarnych studiéw i w tym sensie stanowiacg temat na osobne gruntowne opracowanie.
Za wzor tego typu prac (aczkolwiek rozpatrujacych to zagadnienie tylko w odniesieniu do Bat-
kanéw) mozna z cata pewnoscig uzna¢ dwie pozycje: M. Todorova, Batkany wyobrazo-
ne, ttum. P. Szymor i M. Budzinska, Wotowiec 2008 i B. Jezernik, Dzika Europa. Batka-
ny w oczach zachodnich podréznikéw, ttum. P. Oczko, Krakow 2007. Warto jedynie zazna-
czy¢, ze w kontekscie XIX-wiecznego dyskursu o Stowianach wazne miejsce zajmuja dwa
wystapienia, ktore pokazuja stereotypowe uj¢cie kulturowych osiagni¢é narodoéw stowian-
skich. Chodzi tu mianowicie o wyktady Augusta Wilhelma Schlegla z lat 1802-1803 oraz
0 dwadziescia lat pozniejsze wyklady Georga Wilhelma Friedricha Hegla, zblizone swym
podobnie lekcewazacym stosunkiem wobec literatur stowianskich, ktore maja nie tylko nie
reprezentowaé niczego oryginalnego na tle europejskim, ale przede wszystkim by¢ wyrazem
praktyk nasladowczych literatur zachodnioeuropejskich. Por. E. Zarych, Romantycy, myslicie-
le, inspiratorzy. Badania nad wphwem filozofii niemieckiej — od Kanta do Hegla — na litera-
ture polskiego romantyzmu, Gdansk 2010, s. 227.

22 por, M. Kuziak, O prelekcjach paryskich..., op. cit., s. 62.

% Ibidem.
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Powiadaja uczeni i astrologowie, ze planety najblizsze stonca sa przeznaczone zajaé
kiedy$ jego miejsce. Stowianie zawsze ciagzyli i cigza jeszcze ku Zachodowi. Ludy te,
ktore w dwoch epokach graniczyly z cesarstwem Frankow, za Karola Wielkiego i za
Napoleona, ktorych czgs¢ podlegata waszym kapitularzom, a czastka dzis jeszcze pod-
lega waszemu kodeksowi; ludy, ktore od Europy przejety religig, ustrdj wojskowy,
sztuki i rzemiosta, ktore materialng sita oddziatywaty na Zachod, ludy te sa moze naj-
mniej znane pod wzgledem moralnego i umystowego stanu. Duch europejski trzyma je,
ze tak powiem, w pewnym oddaleniu i wylacza ze spotecznosci chrzescijanskiej. Czy
rzeczywiscie nie posiadajg one zadnego swoistego zasobu bogactw umystowych i dobr
moralnych chrzescijanstwa? Pytanie takie wydaje si¢ im uwlaczajace; spragnione
udowodni¢ swoje prawo nalezenia do spotecznos$ci chrzescijanskiej, probuja same
przemawia¢, pisa¢ w waszym jezyku, dzietom swym torowa¢ droge ku waszej literatu-
rze (I, 15-16).

Ten obszerny, ale niezwykle istotny fragment, zapowiadajacy 6w ,,dyskurs
slawistyczny”, ktéremu Mickiewicz bedzie wierny przez cale cztery lata prowa-
dzenia wyktadow, przynosi kilka interesujacych spostrzezen. Przede wszystkim
prelegent wyraznie i od razu zaznacza, ze Slowianszczyzna od zawsze byla
ukierunkowana na kontakty i wymian¢ kulturowa z Zachodem; w tym sensie od
zawsze aspirowala do bycia czgécia Zachodu. Zreszta wydaje si¢, ze i Europa
dazyta, by Stowianszczyzng w pewien sposob ujarzmié, przyja¢ w swoja strefe
wptywow. Te wzajemne dazenia do zblizenia spowodowatly, ze Slowianie za-
czgli przejmowaé — dobrowolnie badz tez nie — zachodnioeuropejskie wzory
kulturowe. Stowianszczyzna, dzierzac dzigki temu atrybuty europejskiej cywili-
zacji, w jakim$ stopniu upodabniata si¢ z czasem do Zachodu, ktory jednak
skazat ja na bytowanie na peryferiach tej cywilizacji. Te dwie sprzeczne ze soba
tendencje, typowe dla Zachodu w kontaktach z narodami stowianskimi, wytwa-
rzajac swoista atmosfer¢ petng niedomowien, niewiedzy i schematow w ich
postrzeganiu, doprowadzily Mickiewicza do odstoniecia przed stuchaczami
ogromnej wizji kontynentu s%owiar'lskiegom.

Wyklad inauguracyjny, podobnie jak i nastepne, do ktorych przyjdzie nam
jeszcze nawigzac, wskazujg na sukcesy i porazki w staraniach narodéw stowian-
skich o powrdt do wspolnoty cywilizowanych narodéw europejskich. Polski
poeta stwierdza, ze ,,aby zwrocié na siebie uwage narodéw Zachodu, wstrzasa-
nych tylu sprawami i udrgczonych tak cigzkimi troskami, nie dosy¢ byto ukazaé
im na obszarze Stowianszczyzny kilka blyszczacych punktéw, trzeba byto od-
stonié¢ catkowity jej krag w petnej wielkosci” (I, 16). Profesor, $wiadomy roli,
jaka moga odegra¢ jego kursy literatury stowianskiej, wie, ze jest to sytuacja bez
precedensu w historii przyblizania Stowianszczyzny Europie. Zaden z wcze-
$niejszych pisarzy czy badaczy nie miat okazji, by narody stowianskie uczynic¢
na nowo czgécig cywilizowanej Europy. By tego dokonaé, Mickiewicz wyko-
rzystuje zdobycze europejskiej mysli: kluczem do poznania Stowianszczyzny

% por. I. Lawski, Odkrywca ,, stowiariskiego kontynentu”. O wykladzie inauguracyjnym
Mickiewicza w Collége de France, [w:] Prelekcje paryskie Adama Mickiewicza, op. cit., s. 75.
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ma stac si¢ jej kultura i literatura. ,, Trzeba byto zblizy¢ do Zachodu i przedsta-
wi¢ mu caly ogrom jej literatur” (I, 16) — powiada profesor i chwilg potem doda-
je, odwotujac si¢ do wiedzy publicznosci: ,,Wiadomo za§ Panom, czy mozna
pozna¢ histori¢ ludu nie zstepujac w glab jego literatury” (I, 20). Najistotniejsza
wskazowke przynosi jednak spostrzezenie, ktore pada po dluzszym wywodzie
dotyczacym niewystarczalnosci ,,zwyczajnych formut polityki do wyjasnienia
dziejow wieku poprzedniego i epoki naszej (...): Pragniemy wprowadzi¢ was
w dziedziny stowianskie droga najpewniejsza, droga literatury. Jest to zarazem
strona najbardziej uzyteczna” (I, 21-22). Mickiewicz nawigzuje zatem do popu-
larnych woéwczas w Europie tendencji, wedlug ktorych duch narodu zamkniety
jest w jego literaturze i kulturze. By pozna¢ zatem jaki$ lud, trzeba w pierwszej
kolejnosci poznac¢ jego wyobrazni¢, bogactwa umystowe, idee. Wszystko to
zapisane jest w literaturze. Prelegent umieje¢tnie wykorzystuje europejskie po-
dejécie do nauki®, przekonujac stuchaczy, ze zainteresowanie stowianskimi
literaturami — jak wczesniej zauwazyliSmy — jest naturalng konsekwencja proce-
su dziejowego, a takze imperatywem wspotczesnosci, koniecznoscig dopetienia
cywilizacji europejskiej:

Ludy mlode przeksztatcajg si¢ szybko, rzadko maja one peing Swiadomos$¢ swojego by-
tu i swoich przemian. Wy jeste$cie bardziej sposobni do ich $ledzenia. Jest to sprawa
bardzo dla was wazna. Pamietajmy o zaniedbaniu Grekoéw i Rzymian, ktorych daremnie
pytamy o dzieje barbarzyncow, [co poprzez bory niesli w sobie przysztos¢ Europy]; wy,
synowie owych barbarzyncow, szukacie tam daremnie historii waszych przodkow (I,
20).

Odwotanie profesora do loséw starozytnych Grekow i Rzymian w jego
zamierzeniu uczuli¢ ma shuchaczy na nierozerwalny zwiazek, jaki istnieje mig-
dzy dwiema czg¢éciami kontynentu: cywilizowang i ta jeszcze ,.dzika”. Sto-
wianszczyzna, ktéra towarzyszy Zachodowi od niepamietnych czasoéw, jest
czescig europejskiego, cywilizacyjnego dorobku. W tym sensie wyznacza dla
Europy Zachodniej wazny aspekt tozsamos$ciowy. Mickiewicz, pomny na te
wazng lekcje historii, apeluje do Zachodu o postaweg aktywng: o wykorzystanie

% Adam Mickiewicz umiejetnie wykorzystuje 6wezesny paradygmat naukowy i narze-
dzia badawcze dobrze ugruntowane w nauce europejskiej. W dwoch pierwszych kursach,
cheac przyblizy¢ zachodnioeuropejskiej publice osiagniecia kulturowe i literackie Stowian,
dokonuje ich oméwienia poprzez czgste poroéwnania do tradycji literackiej starozytnych Gre-
kow (bardzo dobrze widoczne jest to w przypadku Mickiewiczowskiej rekonstrukcji eposu
serbskiego). Z kolei wskazujac na odmienno$¢ stowianskiego procesu historycznoliterackie-
go, Mickiewicz odwotuje si¢ do koncepcji i teorii Friedricha Schlegla oraz innych 6éwcze-
snych badaczy literatury. Ogromna erudycja i wiedza Mickiewicza pozwolita mu w czasie
wyktadéw nie tylko ze swoboda korzysta¢ z ich ustalen, ale takze krytycznie si¢ do nich
odnosi¢, a nawet jawnie z nimi nie zgadza¢. Nalezy rowniez wskaza¢ na fakt, ze wyklady
paryskie lokowaly si¢ w obrebie studiow poréwnawczych, ktore wlasnie w wieku XIX prze-
zywaja swoj rozkwit.
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swojej cywilizacyjnej dojrzatosci do badania i wspierania wkraczajacego na sceng
dziejow ,.kontynentu stowianskiego” (I, 17). Wzrost znaczenia Stowianszczyzny
i glosy zapowiadajgce jej $wietlang przysztos¢ muszg spotkac si¢ z akceptacjg ze
strony europejskich elit, gdyz ,,warto by pojac tres¢ ich mowy” (I, 19). Elity te,
reprezentowane takze w osobach stuchaczy prelekcji, w kwestii ,,sity stowian-
skiej” powinny ,,poznaé jej punkt wyjscia, zmierzy¢ drogg, jakg przebiegta, by
moc ocenié jej natezenie, odgadnac jej cel” (I, 20). W tym miejscu Mickiewicz
nawigzuje do charakteru modnych w romantyzmie badan nad Stowianszczyzna,
ktérych ideowym fundamentem byt zwrot ku archaice kulturowej, odgrywajace;j
istotng role w dyskusji nad kulturg wspéiczeanzs. Dostrzec tu mozna mysl Her-
dera, wedle ktérego 6w zwrot, mimo ze byt efektem o$wieceniowej wiary w po-
step, zawieral juz takze przeczucie kryzysu wartosci, ktory gdy stat si¢ faktem,
dawat nadzieje na przezwycig¢zenie ery depresji

Zdecydowany glos Mickiewicza, nawotujacy do akceptacji i obserwacji co-
raz silniejszej Stowianszczyzny, odkrywa przed stuchaczami jej zashugi dla
europejskiej kultury i nauki. Profesor dostrzega zgubng jednostronno$¢ wymia-
ny wzorcoOw 1 modelow kulturowych czy spotecznych miedzy narodami euro-
pejskimi a stowianskimi. Mimo decydujacego znaczenia Zachodu dla ksztattu
cywilizacji europejskiej takze doswiadczenia narodéw stowianskich moga do-
starcza¢ pouczajacych wnioskow dla Francuzéw czy Niemcow:

Rozwazajac stosunki cywilizacji stowianskiej i zachodniej oraz ich wzajemne wptywy,
nie bedg si¢ zatrzymywat w tej chwili nad tym, co jest pouczajacego w organizacji spo-
tecznej nowszych ludow stowianskich, ktore wprowadzity w zycie pewne reformy god-
ne zastanowienia. Publicysci jednak zajmujacy si¢ kwestiami socjalnymi mogliby stad
zaczerpng¢ niemalo §wiatla i z gory przewidzie¢ ostateczny wynik swych systematow.
Niejedna mysl, co tu na Zachodzie, jako pojecie rozumowe nie rozwingta si¢ jeszcze do
najdalszych nastepstw logicznych, tam, wypetiona juz, stawi przed oczy skutek rze-
czywiscie otrzymany. Gdyby teorie Zachodu, tak chwytane przez Stowian, i praktyczne
zycie ludow stowianskich, tak nie znane Zachodowi, zlaczyta pilna uwaga, moze by
przez to oszczedzito si¢ ludzkosci wielu daremnych a przykrych do$wiadczen reforma-
torskich (1, 24-25).

Ostatnie zdanie tyczy si¢ kwestii politycznych, ktére — jak wiadomo —
dla Mickiewicza z czasem stawaly si¢ coraz wazniejsze. Porownuje systemy
ustrojowe Francji i Rosji, wskazujac na geniusz cara Piotra umiej¢tnie skupiajg-
cego catos¢ wladzy w swoim reku. Te lekcje dla Zachodu w wyktadzie drugim
konczy nastgpujaca uwaga: ,,Zachod powinien by siega¢ do tych doswiadczen
przeszlosci, aby nie dokonywac roéznych préb, ktorych wynik jest juz znany”
(1, 25).

% por. M. Kuziak, O prelekcjach paryskich..., op. cit., s. 61.
2 Por. J. Bachorz, O obrazach Slowian w polskiej literaturze romantycznej, [w:] W $wie-
cie literatury romantycznej, red. W. Magnuszewski, Zielona Gora 1991, s. 257.
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Sprobujmy teraz spojrze¢ na Mickiewiczowski dyskurs slawistyczny w kon-
tekscie zalozen krytycznej analizy teorii dyskursu Michela Foucaulta. W prze-
ciwienstwie do francuskiego filozofa wydaje si¢ jednak zasadne badanie dyskur-
su nie tylko z punktu widzenia regut decydujacych o powotaniu tego dyskursu
do istnienia, ale takze z punktu widzenia jednostki, ktorej wypowiedzi go two-
rzg. Nie ulega przeciez watpliwos$ci, ze osoba Mickiewicza w decydujacy spo-
sob stanowi o wewngtrznym charakterze wyktadow i ich wzglednej spojnosci.
W zwigzku z tym Michat Kuziak wskazuje na fakt, ze projekt slawistyczny pre-
lekcji paryskich jest w gruncie rzeczy antropologiczny w znaczeniu nadanym
przez Foucaulta, dla ktorego — w przeciwienstwie do tradycyjnej historiografii —
,»historia ciggta jest nieodzownym korelatem Zrédtowej funkcji podmiotu — gwa-
rancjg, ze wszystko, co mu umkneto, bedzie mu zwrocone; pewnoscig, ze WSzyst-
ko, co czas rozprasza, zostanie odzyskane w odbudowane;j jednos’ci”zs. Narrator
takiej historii, posiadajac wszechwiedze na jej temat, staje si¢ jej wtadca pomi-
mo czgstych i oczywistych wytloméw w obiektywizmie prelekcji. Nalezy tez
zauwazy¢ wskazywang przez profesora tajemniczo$¢ i niewyrazalno$¢ niekto-
rych poruszanych przez niego aspektow?. Pozycja autorska, w tym wypadku moz-
na jg okresli¢ jako autorytet Mickiewicza, stuzy autoryzowaniu przekazywanych
przez niego tresci i idei, sprawia, ze nastepuje zblizenie migdzy historig a zy-
ciem profesora, miedzy rzeczywistoscia a jej $wiadkiem®. Autorytet nadaje
prelekcjom wyktadnie autentycznos$ci. Mickiewicz konstruuje swoja opowiesé
0 Stowianszczyznie, co rzecz jasna wigze si¢ z powaznym niebezpieczenstwem,
ktéremu profesor ulega zwtaszcza w kursie III i IV. Chodzi tu z jednej strony
0 kwesti¢ projekcji wiasnej ideologii czy tez szerzej sprawy polskiej na przed-
miot badan, z drugiej za$ strony o problem nadinterpretacji, jakiej dopuszczali
si¢ jego odbiorcy. Profesor wpisuje zatem w swojg opowiesC liczne struktury
treSciowe, takie jak miejsca niedookreslone, btedy, wypaczenia, przemilczenia,
ktére w odbiorze dekonstruujg ja i przyczyniajg si¢ do nowej interpretacji.
Za Foucaultem te wpisane w prelekcje struktury mozna okre$li¢ mianem ,,punk-
tow rozszczepienia w obrebie dyskursu”, ktore §wiadcza o wewngtrznej anty-
nomiczno$ci wypowiedzi, punktow bedacych w dyskursie rzecza dozwolona,
a nawet naturalng®".

W latach czterdziestych, kiedy Mickiewicz wygtasza swoje prelekcje,
»opowiadanie” o Stowianszczyznie pretenduje dopiero do roli wiedzy czy nauki
w sensie przydanym jej w XIX wieku. Foucault powiedziatby zatem, ze wypo-
wiedzi Mickiewicza skladajace si¢ na jego dyskurs slawistyczny ,,nie mogty by¢
rozwazane w kategoriach prawdy czy fatszu, poniewaz w ogoéle nie byly wow-

% M. Foucault, Archeologia wiedzy, thum. A. Siemek, wstep J. Topolski, Warszawa
1977, s. 38.

2 por. M. Kuziak, O prelekcjach paryskich..., op. cit., s. 72.

% por, D. Howarth, Dyskurs, thum. A. Gasior-Niemiec, Warszawa 2008, s. 95.

3L por. ibidem, s. 90.
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czas kandydatami w konkursie wiedzy”*. Z tego wynikaja liczne trudnosci
profesora, ktory balansowat na granicy migdzy tym, co rzeczywiste i historycz-
Ne, a tym, co basniowe i mityczne. Romantyczna koncepcja nauki i jej kondycja
w tym okresie wyznaczaja zatem mozliwosci i ograniczenia dyskurséw wykta-
dow®. Odwolujac sie do niklej wiedzy stuchaczy na temat ludow stowianskich,
Mickiewicz stwarzal wlasciwie nowy $wiat, ktérego przedstawieniu musiato
towarzyszy¢ nakreslenie szerokiego kontekstu historycznego, religijnego, filozo-
ficznego, przyrodniczego. Dlatego opisujac dzieje literatur i kultur stowianskich,
prelegent pos§wieca nieraz wiele czasu na przedstawienie organizacji i podbojow
Mongotow, méwi o poczatkach chrzescijanstwa, uprawia romantyczne mito-
znawstwo porownawcze, odwotuje si¢ do réznych koncepcji antropologicznych,
filozoficznych, wreszcie opisuje srodowisko naturalne Stowian. Jak zauwaza
Henryk Batowski w artykule na temat zakresu stowianoznawstwa w XIX wieku,
uczony, ktory przystgpowat do badan nad $§wiatem stowianskim, musiat wtedy
by¢ polihistorem, posiadaczem wiedzy uniwersalnej, poniewaz obiekt tych ba-
dan byt de facto niemal nietknictg gleba, gdzie kazdy nawet najmniejszy wnio-
sek mogt byé odkryciem, nowoscig®. Dyskurs prowadzony przez Mickiewicza
wydobywat wigc temat godny okreslenia go naukowym z odme¢téw basniowo-
$ci, do ktorej zostat wtloczony przez zachodnioeuropejska nauke. Proces unau-
kowienia problematyki stowianskiej zachodzit jednak powoli i napotykat po
drodze liczne przeszkody w postaci zakodowanych juz wielu schematéw i ste-
reotypow w $wiadomosci ludzi Zachodu. Wedhug opracowanej przez Foucaulta
hierarchii progow™", ktore musi przej$é dyskurs, by zyska¢ miano nauki, dyskurs
prelekcji paryskich mozna umiesci¢ na poziomie pozytywnosci i epistemolo-
gizacji. Pierwszy z wymienionych progéw, bedacy najnizszym poziomem,
0znacza wylonienie i postawienie jakiego$ problemu, ktéry zostaje opraco-
wany w mysl okreslonych zasad. Drugi prog, bedacy wyzszym szczeblem, sta-
nowi o rozwoju norm epistemicznych dyskursu, a wige jego spojnosci i weryfi-
kacji, a takze prowadzi do wyktadni jego wiarygodnos$ci i akceptowalnosci.
Odnies¢ to trzeba do wyktadoéw: nie ulega watpliwosci, ze w momencie wygta-
szania ich przez profesora temat stowianski uchodzi za istotny problem nauki,
a nawet za wyzwanie cywilizacyjne (o czym $wiadczy chociazby filozofia Her-
dera). Mickiewicz przeciez powotuje si¢ na teksty i wypowiedzi zwigzane z po-
wstajagcym slowianoznawstwem, nakresla jeszcze co prawda skromny ilo§ciowo
i jako$ciowo stan badan, obiera punkt wyjscia, dzigki czemu nie zaczyna z po-
ziomu zerowego. Te coraz bardziej zauwazalne zainteresowania Stowianszczy-
zna sprawiaja, ze problem stowianski nie tylko dociera do opinii publicznej, ale
takze zyskuje coraz szersza akceptacj¢. Trudno$ci pojawiaja si¢ wraz z kwestia

32 M. Foucault, cyt. za: D. Howarth, Dyskurs, op. cit., s. 94.

% por. M. Kuziak, O prelekcjach paryskich..., op. cit., s. 76.

% por. H. Batowski, W sprawie zakresu pojecia , stowianoznawstwo”, ,,Zycie Nauki”
1949, nr 40-42, s. 441.

% Wigcej na temat tej hierarchii por. M. Foucault, op. cit., s. 218 i n.
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weryfikacji podejmowanego problemu wlasnie ze wzgledu na istniejace i wcigz
pokutujace schematy i stereotypy. One tez decyduja o tym, ze XIX-wieczna
slawistyka nie moze pretendowa¢ do dwoch kolejnych i ostatnich zarazem pro-
gow: naukowosci i formalizacji.

KULTURA JAKO PROJEKT

Opis i analize Mickiewiczowskiego projektu kultury poludniowostowianskiej
wypada zacza¢ od fundamentalnej dystynkcji natura — kultura. Juz w wyktadzie
piatym kursu pierwszego Mickiewicz wiele uwagi po$wieca Srodowisku przy-
rodniczemu, ktoére zdaniem profesora odgrywa niebagatelng role w ksztalttowa-
niu sie, a takze w zrozumieniu kultur stowianskich:

Jesli rozwiodlem si¢ tak dlugo nad postacia ziemi, nad zwierzgtami, owadami, to dlate-
go, ze podania narodowe, piesni gminne, a nawet wszystkie arcydzieta literatury wspot-
czesnej pelne sa opisow, wzmianek o zjawiskach przyrody, i nie podobna ich zrozu-
mieé, jesli si¢ nie ma stale w pamigci, jak bardzo kraje, ktore je wydaly, roznig si¢
wygladem i klimatem od stron tutejszych (I, 62).

Co prawda, Mickiewicz w tej kwestii jest raczej daleki od stanowiska natu-
ralistycznego, a wige redukujacego kulture do natury, ale kulture mozna jego zda-
niem wyjasni¢, odwolujac si¢ do podtoza naturalnego. W swoich pogladach pro-
fesor nie jest oryginalny. Przypomnie¢ nalezy chociazby poglady Mme de Staél,
ktéra na podstawie klimatu dzielita Europg na dwie czgéci: potnocna, roman-
tyczng i potudniows, klasycyzujacg. Mickiewicz jasno deklaruje swoje stanowi-
sko, podkreslajac, ze niektdrzy filozofowie w swych pogladach dopuscili si¢
naduzy¢. ,,Rodu ludzkiego nie podobna traktowac¢ jako krolestwa takiego same-
go jak krolestwo zwierzece i ro$linne. Cztowiek nie jest wytworem gleby; to
pewna wszakze, iz czlowiek zawsze szukat ziemi i klimatu, ktore by najlepiej
odpowiadaty jego ustrojowi duchowemu i fizycznemu” (I, 59) — profesor odcina
si¢ zatem od naturalistyczne]j herezji romantyzmu, ale nadal pozostaje wrazli-
wym na przekaz przyrody romantykiem. Zwraca uwage przede wszystkim na
sam fakt, ze literatury stowianskie w sposob szczegdlny staty si¢ zapisem $wiata
1 zjawisk przyrodniczych, ktore znacznie si¢ r6znig od tych na Zachodzie. Sto-
wianie, wedlug Mickiewicza, mimo ze osiadajg na stepach, nie prowadza tam
zycia koczowniczego, a stepy przemierzaja z obawa, zawsze szukajac stalego,
bezpiecznego siedliska (I, 59). Profesor dostrzega jednak jaki$ niewyttumaczal-
ny zwigzek migdzy ludami stowianskimi a przyroda: ,,.By¢ moze ten sam in-
stynkt niemylny, ktory pedzi ptaki, zwierz¢ta pod nieba dla nich odpowiednie,
pchnat stowianskie ludy z wyzyn azjatyckich na obszary, ktore zajety i gdzie
je teraz widzimy” (I, 59). Ten swoisty zwigzek kultury z natura wynika by¢
moze z faktu, ze obszar zajmowany przez Stowian od samego poczatku wyda-
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wal si¢ szczegolnie przeznaczony pod rolnictwo™. Sprzyjaty temu warunki kli-
matyczne, a takze uksztaltowanie terenu. Niemniej jednak ziemia ta gtownie
za sprawg mulistych rzek i licznych bagien izolowata siedziby Stowian od reszty
kontynentu, uniemozliwiajac swobodne kontakty handlowe. Dab i brzoza staja
si¢ natomiast ulubionym motywem pie$ni gminnej; dab jest natchnieniem
poetéw, moze tez opowiada¢ dawne dzieje kraju (I, 61, 63), a pamig¢ o myszach
wedrownych przetrwata do czaséw wspoélczesnych dzigki podaniom historycz-
nym (I, 61-62). Prelegent podaje takze znamienny przyktad szaranczy, ktora
W polskiej §wiadomos$ci oznaczata Tatara, a okrzyk ,,zgnieémy szaranczg” byt
wezwaniem wojennym (I, 62). Wedlug Jurija Lotmana ,kulturyzacja” $wiata
przyrodniczego odbywa si¢ za posrednictwem j¢zyka, a dokladniej rzecz ujmu-
jac — przez nazywanie®'. Szarancza zostaje zatem wigczona do jezyka kultury,
dzigki czemu nabiera swoistej znakowosci. Mickiewicz odwotuje si¢ takze do
utworu Zamek kaniowski Seweryna Goszczynskiego, w ktorym wymowna jest
scena podrozy Kozaka, przedzierajacego si¢ przez ,przyrod¢ rozzywiona”
(1, 63). I jeszcze jedna znamienna uwaga poczyniona przez profesora: sam jezyk
stowianski przypomina odglosy natury, co slyszalne jest zwlaszcza w poezji:
»[Jeden z krytykéw] porownat tez zwrotki poety polskiego Zaleskiego do roju
owadow; istotnie zwrotki te, skrzace poetycznoscia, podobne sg do pszczot,
do motyli unoszacych si¢ nad stepami Ukrainy” (1, 63).

Zwroémy uwage takze na inne zjawiska bedace domena nauk przyrodni-
czych, ktore wedhug XIX-wiecznych zalozen w pewnej mierze wskazywaty
na stopien ucywilizowania. Mimo ze wedlug Mickiewicza uczeni europejscy
zaliczaja ludy stowianskie do ,,najbardziej sposobnych do cywilizacji, najta-
twiejszych do ucywilizowania” (I, 57), to jednak ostro sprzeciwia si¢ poglagdom
naturalistow (przede wszystkim przywolywanym przez siebie Johannowi Fried-
richowi Blumenbachowi i Georgesowi Cuvierowi) i sporzagdzonym przez nich
typologiom ras. Zgodnie z rozrdznieniem pierwszego z naukowcow Stowianie
nalezg do rodziny ludéw kaukaskich, a drugiego — do europejskiej i arabskiej zara-
zem (I, 57). W tej kwestii prelegent przyjmuje stanowisko etnograféow i filo-
logéw, Wilhelma von Humboldta i Juliusa Klaprotha, ktorzy zaliczyli Stowian
do ,,rodu indogermanskiego, a raczej indoeuropejskiego” (I, 57), rodu najlicz-
niejszego 1 zajmujgcego najwigkszy teren. Sam Mickiewicz jednak nie cofa si¢
przed dosy¢ pejoratywna charakterystyka naturalnych sktonnosci Stowian:
,»Charakter tego ludu jest tagodny, namigtnosci raczej zywe niz silne; tatwo
zapomina on krzywd, a niekiedy takze i dobrodziejstw, nadmiernie lubuje sig¢
W rozrywkach raczej niz w rozkoszach” (I, 58). Mickiewicz daje jasno do zro-
zumienia, ze opowiada si¢ za systematyka, ktora bierze pod uwage przede

% W tym punkcie Mickiewicz jest bliski pogladom Herdera, ktory wskazujac na tagod-
no$¢ i pokojowe nastawienie Stowian, wychwalal ich jako szczegolnie predestynowanych
do rolnictwa.

% Por. B. Zytko, Wprowadzenie, [w:] J. Lotman, Uniwersum umystu. Semiotyczna teo-
ria kultury, thum. i przedm. B. Zytko, Gdansk 2008, s. 22.
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wszystkim warto$ci duchowe, moralne i religijne jako najbardziej adekwatne do
opisu narodow i ich zdolnosci do formowania kultur.

Podsumowujac rozwazania Mickiewicza na temat odniesien natura — kultu-
ra, nalezy zauwazy¢, ze zgodnie z romantycznym kulturoznawstwem szuka on
tego, co charakterystyczne, swoiste w $wiecie Stowian. T¢ tendencje rdéznicujaca
najlepiej wida¢ w kategorii kolorytu 1okalnego38, o ktérym niejednokrotnie
wspomina Mickiewicz. Kategoria ta oddziatywa¢ bedzie na ksztalt i ideowa
wymowe wielu omawianych przez niego dziet z literatur stowianskich. Pytania
Mickiewicza dotyczgce przyrodniczych zrodet kultury wskazujg, ze w blisko$ci
natury i kultury wéréd Stowian widzial wazng ceche¢ konstytuujacg charakter
,kontynentu stowianskiego”, gdzie istotne aspekty kultury byty niejako wyni-
kiem zrozumienia natury i probg jej ucztowieczenia. Stowianin pragnat, zdaniem
profesora, czué si¢ bezpiecznie w otaczajagcym go swiecie. Tak bylo w okresie
wedrowek, kiedy protoplasci Stowian szukali swych siedzib, jak i p6zniej, gdy
ludy stowianskie probowaly rzeczywistosci nada¢ okreslone znaczenie, sens.

Szczegodlne zainteresowanie Mickiewicza naturg uzasadni¢ mozna takze
problemem, ktéremu poswigcit znacznie wigcej miejsca podczas swych wykta-
dow, to znaczy mitologii. W kursie pierwszym przywotal Herderowskie rozroz-
nienie uczucia i objawienia, dostosowujac je do potrzeb wlasnego programu3g.
Romantycy w mysl tej dystynkcji rozumieli mit na dwa sposoby: dla jednych
wigzat si¢ z ,religia natury”, a wigc z naiwnym przezywaniem cudownos$ci
$wiata, dla drugich natomiast z pierwotnym objawieniem. Mickiewicz byt zwo-
lennikiem pierwszego stanowiska, dlatego tez tak wiele miejsca w wyktadach
poswiecit $wiatu przyrodniczemu. Mitologia pochodzaca z objawienia pozba-
wiona za$ byla kontaktu z pierwotnym zrédlem, jakim dla Mickiewicza byta
wlasnie natura; mitologia wypowiedziana tracita na warto$ci®.

Omawiajac zagadnienia religijne, Mickiewicz zaczyna od zwrocenia uwagi
na trzy dogmaty, ktore wedlug niego byty wiasciwe wszystkim dawnym reli-
giom:

Stowianie przyjmowali istnienie Boga jedynego; wierzyli tez w istnienie ztego ducha,
Czarnego Boga, ktory wiodt walke z Biatym Bogiem, najwyzszym Panem, wymierzajg-
cym nagrody i kary; wierzyli wreszcie w nie$miertelno$¢ duszy (1, 64).

Od razu jednak zaznacza, ze cechg charakterystyczng religii dawnych Sto-
wian byt catkowity brak objawienia. Nie zachowaly si¢ zadne wzmianki na
temat zwiazku migdzy bogiem a cztowiekiem, nie wiadomo nic takze o ewentu-
alnym zestaniu przez boga syna czy proroka. Konsekwencje tego stanu rzeczy
byly nastgpujace:

8 por. M. Kuziak, O prelekcjach paryskich..., op. cit., s. 67.
% Por. M. Dybizbanski, W. Szturc, Mitoznawstwo poréwnawcze, Krakéw 2006, s. 163.
%0 Por. ibidem.
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Religia ta nie zna objawienia; nie moglta wiec u Stowian wytworzy¢ si¢ mitologia, po-
niewaz mitologia jest z wszelka pewnoscig niczym innym jak tylko skazeniem objawie-
nia. Owoz skoro nigdy nie istnialo objawienie, nie byta tez mozebna mitologia (I, 64).

Brak mitologii ujgtej w forme opowiesci zapewnil zywotnos¢ religii Sto-
wian, przechowanej w zwyczajach i tradycjach ludu®’. Przyczynit sie jednak do
stworzenia swoistej sytuacji spoteczno-politycznej, jako ze brak fabularnie sko-
dyfikowanej mitologii uniemozliwit rozwo6j klasy kaptanskiej i arystokracji.
Mickiewicz, dostrzegajac role mitologii w zrozumieniu danej cywilizacji, mowi,
Ze pojecia zaczerpnicte z mitologii streszczajg jej przesztosé, thumaczg terazniej-
szo$¢ 1 daja klucz do jej przysztodci (I, 66). Zauwaza rownoczesnie, ze niedo-
statki w wiedzy na temat mitologii dawnych Stowian uniemozliwiaja wejrzenie
w najdawniejsza histori¢ ludéw stowianskich, w wyniku czego nie mozna
pozna¢ podstaw ich kultur, zapozna¢ si¢ z ich wyobrazeniami, ideami’. To, co
przetrwato do czaséw wspolczesnych Mickiewiczowi, jest wedlug niego znie-
ksztatconym, acz obfitym zlepkiem przekazow bizanty;j skich®, a w pOzniejszym
okresie niemieckich i francuskich pisarzy o mitologii stowianskiej. Ich wzmian-
ki i opisy byly jednak skazone fatszywymi pogladami, probami odczytania jej
w $wietle znanych im mitologii, zwltaszcza greckiej 1 rzymskiej, co sprawito, ze
mitologia stowianska catkowicie zatracita swa pierwotng oryginalnos¢ (I, 67,
75). Tak zarysowana wizja mitologii wptywata w dalszej kolejnoséci na formy
bytu spotecznego. Od tej wizji nie uciekli zdaniem profesora takze pisarze sto-
wianscy. Jako pierwszy sygnat do krytyki tak zafalszowanego obrazu dat Jo-
achim Lelewel, co podj¢li pisarze czescy i rosyjscy (I, 78). Nauka w krajach
stowianskich powinna odrzuci¢ takie twierdzenia co do mitologii Stowian, ktore
wypaczajg obraz skrotowo nakreslony w wyktadach. Wspolczesni profesorowi
badacze negatywnie odnosili si¢ nie tylko do mitologii stowianskiej, ale w ogdle
do mitologii, ktérg uwazali za ,,watek zmyslen, dowolnych, jesli nie zgota nie-
dorzecznych” (I, 67). Mickiewicz wyraznie wigc zaznacza, ze Stowianie mitolo-
gii nie mieli, a co za tym idzie hierarchii i instytucji krolewskiej (I, 79):

* por. ibidem.

%2 problem ten, stale obecny w badaniach nad dawna Stowianszczyzna, do dzi§ nie do-
czekal si¢ rozstrzygnigcia. Zgodnie ze znang i czgsto przywolywana opinig czolowego bada-
cza religii Stowian Stanistawa Urbanczyka, nie dysponujac tekstami potwierdzajacymi istnie-
nie mitologii stowianskiej, mozna kategorycznie stwierdzi¢, ze nic nie przemawia za faktem,
ze Stowianie tworzyli mity, to jest opowiesci o bogach, ich narodzinach czy dziatalnosci (por.
S. Urbanczyk, Dawni Stowianie: wiara i kult, Wroctaw 1991, s. 126). Brak dowodow na
istnienie mitologii stowianskiej zmusza niejako wspolczesnych badaczy do dziwnej, a nawet
nieprawdopodobnej tezy, wedle ktorej Stowianie sa jedynym bodaj ludem, ,ktory swych
kategorii myslenia nie opiera na ideach odwotujacych si¢ do poczatku czasu i przestrzeni oraz
ksztattowania ludzkos$ci” (A. Szyjewski, Religia Stowian, Krakow 2010, s. 11).

* Mickiewicz wskazuje takze na fakt powstania po przyjeciu przez Stowian chrzesci-
janstwa ,,czego$ na ksztatt mitologii, podobnej nieco do greckiej” (I, 227), ale od razu stwier-
dza, Ze nie miala ona szans na odpowiedni rozwo;.
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Jednakze aby unikna¢ w tej sprawie nieporozumienia, nalezy rozrézni¢ u ludow sto-
wianskich wszystko to, co jest czysto i pierwiastkowo stowianskie, od tego, co bylo
przyniesione i przesadzone, Ze tak powiem, z obczyzny (1, 79).

Profesor zatem dostrzega walke dyskurséw w pojmowaniu mitologii Sto-
wian, a w konsekwencji rowniez poczatkéw ich dziejow. Tymczasem potrdjny
dogmat, o ktorym juz wspominaliémy, odréznia duchowo Stowian od ,,balwo-
chwalczych Grekow, od wierzacych w duchy Celtow 1 od ludéw uralskich, wyzu-
tych z wszelkiej religijnosci” (1, 67)*. Rozwazania Mickiewicza o religii i mito-
logii Stowian sg niezmiernie istotnym rysem projektu kulturowego zawartego
w prelekcjach paryskich. Wspoétczesni Stowianie nie pamigtajg o swojej pogan-
skiej i w przewazajacej czesci tajemniczej przesziosci. Zachowali jedynie goto-
wos¢ do przyjecia objawienia, ktérego do tej pory nie przezyli. Oczekiwanie
ludéw na objawienie, ktore bedzie zaczynem nowej mitologii, staje si¢ w pre-
lekcjach paryskich fundamentalnym rysem innowacyjnym Mickiewicza. W jego
interpretacji nazwa Stowianin oznaczata bowiem stan owego oczekiwania, a nie
fakt, ze stowo (objawienie) zostato juz dane®.

Jednak nie antytezie natura — kultura czy religii i mitologii, lecz literaturom
narodowym oraz poszczegolnym zjawiskom literackim Stowian Mickiewicz
w wyktadach paryskich nadaje zdecydowanie dominujaca rolg. ZauwazyliSmy
juz wczesniej, ze polski poeta widzi w literaturze ,,najpewniejsza droge” (I, 22)
do poznania dziejow Stowianszczyzny, przydajac tej metodzie takze ceche
»strony najbardziej uzytecznej” (I, 22). Ujawniajaca Herderowska proweniencje
teza Mickiewicza o budzacej si¢ i coraz bardziej zauwazalnej sile narodow sto-
wianskich, dostrzegalna takze w sferze ich narodowych kultur, wymaga od ba-
daczy literatury, podobnie jak od astronoméw widzacych na niebie nowg kome-
te, odpowiedniego podejscia, ukierunkowanego na dostrzezenie i opisanie jej
punktu wyjScia, zmierzenia przebytej drogi, a takze oceny jej nat¢zenia i dalsze-
go kierunku rozwoju (I, 20). Zstapienia w glab literatury (I, 20) celem przybli-
zania jej do oczu widza (I, 24) Mickiewicz dokonuje na dwoch poziomach.
Pierwszy z nich, obecny i uzywany przez niego przy zestawieniu i pordwnaniu
z Zachodem, akcentuje stowianska jednos¢ i wspdlnote podstawowych idei,
zjawisk; natomiast drugi poziom, stosowany przy analizie i opisie poszczegoél-
nych kultur stowianskich, kieruje ku odrgbnos$ciom, istotnym réznicom, ktore

* Sposrod znaczacych opracowan, podejmujacych kwestie wyjatkowej oryginalnosci reli-
gii i mitologii stowianskiej (oprocz przywotanych juz dziet autorstwa S. Urbanczyka i A. Szy-
jewskiego), nalezy wymieni¢ migdzy innymi: H. Lowmianski, Religia Slowian i jej upadek
(w. VI-XII), Warszawa 1979; A. Gieysztor, Mitologia Stowian, Warszawa 1982; skrotowo
odnosi si¢ takze do tego problemu M. Janion, Niesamowita Stowianszczyzna. Fantazmaty
literatury, Krakow 2007, s. 12—20.

*® Por. A. Wierzbicki, Wschéd — Zachéd w koncepcjach dziejow Polski. Z dziejéw pol-
skiej mysli historycznej w dobie porozbiorowej, Warszawa 1984, s. 109.
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wplywaja na oglad kazdego z narodéw. Glownym zalozeniem profesora jest
jednak préba polaczenia obu sposoboéw opisu. Takg deklaracje sktada na poczat-
ku wyktadu z 21 grudnia 1841 roku:

(...) mimo catej rozmaito$ci i rozbieznoéci politycznych i religijnych idei Stowian, mi-
mo niewielu taczacych ich weztdow, a $cislej mowiac, mimo braku jakichkolwiek we-
ztoéw religijnych i politycznych, rozwoj literacki tych krajow wspolnemu zda si¢ ulegaé
prawu (11, 20).

Zréznicowanie kulturowe Stowian pozwala Mickiewiczowi na poszukiwa-
nie ogdlnych, ,,powszechnych” tendencji w krajach stowianskich. Takie podej-
Scie wynika oczywiscie z faktu, ze profesor posiadat stosunkowo niewielkg
wiedze o poszczegdlnych, opisywanych przez siebie kulturach, wigc wykazanie
1 skupienie si¢ na tym, co wspdlne, charakterystyczne dla wigkszej ilosci pisarzy
1 tworcow, bylo jedynym rozsadnym rozwigzaniem, cho¢ nalezy tez przyznac,
ze stosowane przez niego poréwnania, aczkolwiek mato poglebione i czgsto
schematyczne, takze ujawniaja jego przenikliwo$¢ jako badacza Stowiansz-
czyzny.

Poszukiwanie ogdlnych tendencji, charakterystycznych dla catej kultury
literackiej Stowian, prowadzi Mickiewicza do podzialu badan nad literatura na
dwa kierunki:

W dziejach piSmiennictwa, ktore sg ksiega rodzaju, drzewem genealogicznym ducha
ludzkiego, mozna §ledzi¢ dwojaki rodowdd: jeden podiug litery, drugi podlug ducha®®
(11, 337).

Pierwsza perspektywa, ktora dla profesora nie przedstawia wickszego pro-
blemu, polega na odtworzeniu giownych tokéw rozwoju literatury, a wigc na
wskazaniu kolejnych okres6w i wazniejszych pisarzy; bliska jest zatem dzisiej-
szemu rozumieniu historii literatury. Ten punkt widzenia w ogladzie badanego
problemu uniemozliwia jednak wyjasnienie pewnych zjawisk, ktoérych obecno-
$ci nie mozna okreslic i omoéwi¢ poprzez odwotanie si¢ do czysto linearnych
procesOw historycznoliterackich. Szans¢ na doglgbne zrozumienie literatury
oferuje w ujeciu Mickiewicza dopiero badanie ,,podtug ducha”, bedace swoista
koncepcja historii idei przeniesiong na grunt literaturoznawstwa, i ktére to bada-
nie wigze dzieje literatur ze zjawiskami duchowymi, zachodzacymi w réznych
krajach. Poszukiwanie idei, ktora wyznacza gtowny kierunek rozwoju literatur
stowianskich, uwaza za swdj gtéwny cel badawczy (11, 15-16), dodajac, ze kaz-

* Warto zwroci¢ uwage na stosowane przez Friedricha Schlegla rozréznienie na mate-
ri¢ (ducha) i forme¢ (literg). Por. M. P. Markowski, Poiesis. Friedrich Schlegel i egzystencja
romantyczna, [w:] F. Schlegel, Fragmenty, ttum. C. Bartl, oprac., wstep i koment. M. P. Mar-
kowski, Krakow 2009, s. XXXI.
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dorazowe pojawienie si¢ jakiej$ wielkiej idei wigze si¢ ze wstagpieniem na scen¢
dziejow innego plemienia; teraz takim wybranym plemieniem staja si¢ Stowia-
nie. Na poczatku drugiego kursu, kiedy stawia ten problem przed paryska publi-
ka, nie decyduje si¢ jeszcze rzecz jasna na definitywne rozstrzygnigcie kwestii,
jaka idea nadaje ton stowianskim kulturom. Zaznacza jednak wyraznie, wycho-
dzac od tezy, jakoby ,literatura nie polega[ta] (...) na doborze stéw, ze moze
wyrasta¢ tylko z podtoza duchowego; aby jg stworzyé, trzeba rozpali¢ iskre
duchowa, trzeba obudzi¢ w duszach poczucie sity, uczucie niepodlegtosci”
(11, 102). Dzieje literatury, rozumianej jako przejaw ,,ducha narodu”, wpisane
zostajg w ramy schematu zwigzanego przede wszystkim z funkcjami ideolo-
gicznymi historiograficznej koncepcji, traktujacej o postannictwie Stowian i ich
cywilizacji. Rozwinigcie tej ztozonej problematyki Mickiewicz bedzie przed-
stawial w dalszej czesci swych prelekcji, a apogeum tych rozwazan, wzbogaco-
nych czy tez moze raczej skazonych ideg towianizmu i mesjanizmu, zaobser-
wowa¢ mozna zwlaszcza w dwoch ostatnich kursach, zamykajacych jego pre-
lekcje. Gléwnym zarzutem stawianym przez polskiego poete jest zauwazalny
brak w tej literaturze tak mocno przez niego poszukiwanej idei, ktora nositaby
znamiona ,,powszechnosci”’. Przykladowo, pismiennictwo serbskie, ktore uza-
leznione jest niejako od tematu kosowskiego, nieprzerwanie opiewa wilasng
przesztosé, szukajac w niej potwierdzenia dla swojej wyzszosci (i mozna by
dodaé: caty czas probujac kleske polityczng traktowaé w kategoriach moralnego
zwycigstwa); zapatrzone w zmitologizowang historie¢, nie jest w stanie spojrze¢
w przysztos¢ i podjac si¢ dziejowej misji.

W wykladzie inaugurujagcym kursu drugiego Mickiewicz zakresla plan
swoich wyktadow, méwiac, ze zacznie od piSmiennictwa XVII i XVIII wieku,
a zakonczy doktadnym ogladem literatury nowszej, wspotczesnej. Perspektywa
chronologiczna, jaka przyjat w przedstawianiu historii literatur i kultur stowian-
skich, ktéra spotkata si¢ z wieloma krytycznymi uwagami, w tym przede
wszystkim ze strony ,,Stowian naddunajskich, z gltebi Wegier i Ilirii” (I, 8),
zmusita go sita rzeczy — przynajmniej na razie — do ,,podrozy okreznej, podrozy
odkrywczej” (11, 8) w dziedzinie kultury literackiej. Rozwiazanie takie przyczy-
nito si¢ zwlaszcza do potrzeby ominigcia i opuszczenia w prelekcjach czgsto
wielkich nazwisk oraz waznych zjawisk literackich poszczegdlnych narodow
stowianskich, jesli pozbawione byly znaczenia ,,powszechnego”, ogdlnosto-
wianskiego. Cel profesora tkwi bowiem nie w prezentacji osobnych historii
literatur, ale wlasnie w przedstawianiu ,historii wielu ludow, wielu literatur”
(11, 8). Zjawiska i wydarzenia istotne nie tylko dla literatur narodowych, ale takze
dla catej Stowianszczyzny wedtug Mickiewicza powstaja zwlaszcza w okre-
sie odrodzenia narodowego, kiedy to narody stowianskie przelamujg narzucona
im z zewnatrz ,,niewole umystowg 1 moralng” (II, 9) i budza si¢ wewnetrzne
poktady sily i energii. ,,Samodzielne piSmiennictwo”, odznaczajace si¢ ,,pO-
wszechnoscig” (I, 9—-10), nadrabiajac zalegtosci czesto wielowickowego braku
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wolnosci, przypomina literature¢ francuska okresu regencji, tj. panowania Lu-
dwika XV i pierwszych lat Ludwika XVI (II, 16). Dokonujac tego poré6wnania,
Mickiewicz pisze:

Wtedy takze na piSmiennictwie ciazyty setki rozmaitych zadan: zastgpowato ono kazal-
nice chrzescijanska [...], torowato droge dziennikarstwu i byto niejako tacznikiem wia-
zacym umysty. U Stowian w chwili obecnej pi$miennictwo musi spetnia¢ wszystkie
te zadania (11, 16).

Mickiewicz wywoluje w tym momencie ztozony problem, w ktorego kon-
tekécie nalezy przypomnie¢ kilka istotnych faktow. Podazajac za teza Juliana
Kornhausera o specyfice stowianskich literatur: ,,Cz¢sto wazniejsze od samych
tekstow literackich sa wpisane w nie sytuacje komunikacyjne™’, mozna stwier-
dzié, ze czesto bardziej znaczace sg okolicznosci 1 warunki rozwoju pi$miennic-
twa niz same reprezentujace je dzieta. Wigze sie to z powszechnym w XIX wie-
ku przeswiadczeniem o kulturowym i cywilizacyjnym opodznieniu narodow
stowianskich wzgledem zachodniej Europy. Ale — jak przekonywal Dionyz
Durigin — ,,op6znienie” stabiej uksztattowanych literatur narodowych jest tym
czynnikiem, ktory warunkuje przebieg ich procesu rozwojoweg048.

Cywilizacyjna mtodo$¢ kultur stowianskich i wszelkie konsekwencje tego
stanu uniemozliwiaja jednak studia nad tymi literaturami w ramach przyj¢tych
przez zachodnioeuropejskich teoretykow dla literatury rozpatrywanej ogélnie
jako zjawisko kultury. Przytoczmy dluzszy, niezmiernie istotny dla naszych
rozwazan fragment wyktadu pierwszego:

Jest to objaw niezwyktly, mieszajacy szyki systematykom i obalajacy wszelkie idee
przyjete w szkotach. Wedhug tych idei, kazda literatura, jak wiadomo, zaczyna si¢ nie-
odzownie od poezji religijnej, prawie zawsze lirycznej, ktora odpowiada teokratyczne-
mu stanowi spoleczenstwa. Pdzniej z tej liryki wylania si¢ poezja epiczna, opiewajaca
czasy bohaterskie. Wreszcie wymowa i filozofia, destylujac pomatu surowiec poetycki,
daja jako ostatni osad prozg¢ i dziennikarstwo, niejako caput mortuum pracy umystowej.
Taki systemat ustalony przez Vica, Schlegla i wszystkich niemal historykow literatury.
Owoz w Stowianszczyznie dziato si¢ zgota inaczej. W kursie zesztorocznym wykazali-
$my, ze nie byto tam nigdy mitologii powszechnej ani zadnych autoréw owej epoki lite-
rackiej, uznanych przez cata Slowianszczyzng. Byl okres poezji morawskiej zupetnie
odrebnej od czeskiej; byta bogata poezja serbska, ktora uwazamy za cos$ przypadkowe-
go. Za granicg wywotata ona zachwyt; wielu oczekiwato pojawienia si¢ nowej lliady,
nowej Odysei. Ale nie cofajac si¢ przed rozwianiem ztudzen naszych spotrodakow, wy-
kazali$my, ze poezja ta nie miala przyszioéci, ze w dziejach literatury stowianskiej po-
zostala epizodem ubocznym.

47 J. Kornhauser, Literatury zachodnio- i potudniowostowianskie XX wieku w ujeciu
porownawczym, Krakow 1994, s. 7.
*8 Por. D. Durisin, Tedria literdrnej komparatistiky, Bratislava 1985, s. 279.
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Dopiero na ostatniej karcie politycznych dziejéw panstw stowianskich, na ostatniej kar-
cie ich historii pragmatycznej, napotykamy pierwsze zwrotki prawdziwej poezji.
Zwrotki te rozwinely si¢ w krotkim czasie w poematy (I, 10).

Mickiewicz zatem catkowicie odrzuca zachodnioeuropejskie wzorce opisu
rozwoju literatury i przebiegu procesu literackiego. Wystepujac przeciw naj-
wiekszym teoretykom literatury i kultury 1. polowy XIX wieku, polski poeta
dokonuje wytomu w dotychczasowym dyskursie naukowym. Odmienno$¢ pro-
cesu historycznoliterackiego w krajach stowianskich uchodzi¢ miata w jego
przekonaniu za jeden z gtéwnych argumentéw $wiadczacych o wyjatkowej i do
tej pory niezbadanej roli literatur w procesie formowania si¢ narodow na tym
obszarze, a takze o ich oryginalnym wktadzie w dziedzictwo cywilizacyjne
Europy.

ABSTRACT

The paper discusses the concept of Slavic culture presented in Mickiewicz’s Parisian lectures.
Mickiewicz’s concepts determine the field of possible strategies and projects in constructing
cultural models, and attempt to indicate the origin of Slavic cultures and the direction in
which they are headinng. The article focuses on analysis of such aspects of this vision as the
opposition between nature and culture, Slavic mythology and the concept of Slavic literatures.
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ARTETERAPIA - POZNANIE I WYRAZENIE SIEBIE

Dzisiejsze realia zycia i sposob funkcjonowania spoteczenstwa skutkujg zabu-
rzeniem kontaktow miedzyludzkich, a powszechna technicyzacja i dehumanizacja
otoczenia moze czgsto stawac si¢ przyczyng nieprawidlowosci w wewnetrznym
rozwoju 1 ksztaltowaniu osobowosci jednostki. Pojecie ,,samotny w thumie” jest
znane nie tylko socjologom®, specjalistom innych dziedzin, ale takze wielu la-
ikom. Zjawisko wyobcowania w spoteczenstwie wydaje si¢ mie¢ zdecydowanie
zty wplyw na ogdlne samopoczucie jednostki i na jej zdrowie psychiczne, co Cz¢-
sto objawia si¢ brakiem wiary we wlasne mozliwo$ci i nieumiejetnoscia przyje-
cia konkretnych rol spotecznych.

Pomocna w tej sytuacji staje si¢ arteterapia, czyli szeroko rzecz ujmujac,
terapia przez sztuke. Zwraca na to uwage Ewelina Konieczna: ,,sztuka stanowi
podstawe do wszelkich dziatan wychowawczych i estetycznych oraz moralnego
rozwoju czlowieka, a skierowanie uwagi praktykéw na ten wlasnie obszar wy-
nika z brakow w zakresie komunikacji, jakie sygnalizuje dzisiejsze spoteczen-
stwo™. Celem arteterapii jest zatem dazenie do samookreslenia, samorealizacji
i wyrazenia siebie w spoteczenstwie. Swiettana Masgutowa twierdzi, ze polega
to na ,,pracy z przezyciami i subiektywnymi znaczeniami, nadawanymi przez
osobowos$¢ wydarzeniom, skutkom™,

Oddziatywanie poprzez twdrczo$¢ moze tez petni¢ inng role — moze by¢
sposobem odreagowywania konfliktow i wyrazania ttumionych emocji czy pod-
swiadomych lgkoéw. Znana artystka Dorota Nieznalska powiedziata nawet w jed-

! Por. N. Glazer, R. Denney, D. Riesman, Samotny thum, tham. J. Strzelecki, Warszawa
1996.

2 E. J. Konieczna, Arteterapia w teorii i praktyce, Krakow 2007, s. 9.

® S. Masgutowa, Psychoterapia przez sztuke, ,Forum Psychologiczne” 1997, nr 1, t. 2, s. 69.
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nym z wywiadow: ,,dzigki sztuce sama odreagowuje to, co mnie spotkato wcze-
$niej (...) sztuka moze by¢ swoista terapia(”ﬂ'.

Pod wzgledem kulturowym terapia przez sztuke moze by¢ dobrg metodg
reedukacji czy korekcji mys$lenia jednostki na temat sztuki. Oznacza to zatem,
Ze przy jej pomocy mozna przeksztalci¢ negatywne widzenie sztuki (np. uzna-
wanie jej za element dostepny i zrozumiaty jedynie dla elit). Terapia stuzy wigc
do nie tylko do ksztaltowania spotecznego, ale takze emocjonalnego i intelektu-
alnego.

Dobroczynne oddzialywanie na cztowieka poprzez sztuke byto znane juz
W starozytnosci. Podstawowa funkcjg tragedii, jaka jest katharsis, Arystoteles
opisuje dokladnie w zachowanej czesci Poetyki®. Filozof ten, jako tworca poje-
cia katharsis w odniesieniu do sztuki, a nie medycyny, zwraca uwage na oddzia-
tywanie na publiczno$¢ samego faktu ogladania widowiska. Tragiczne wydarze-
nia miaty wyzwoli¢ w widzu lito$¢ i trwoge poprzez ukazywanie na scenie jego
wilasnych Igkow i problemow, aby z pozycji ,,zewnetrznej” zrozumiat on oddzia-
tywanie stabo$ci na jego ,,wnetrze” i tym samym doprowadzit do oczyszczenia
tych doznan i wewngtrznego spokoju.

Stowo ,,arteterapia” sktada si¢ z dwoch cztonow, a mianowicie pochodzi od
tacinskiego rdzenia arte (ars, artis), co oznacza rzemiosto, rekodzieto, sztuke,
oraz greckiego slowa therapeuein, czyli leczenie, terapia®’. Etymologicznie
oznacza zatem ,terapi¢ przez sztuk¢”. W zalozeniu jej pioniera, brytyjskiego
nauczyciela sztuki, Adriana Hilla, zalecana jest ona nie tylko ludziom chorym
umystowo czy fizycznie, ale takze, jak juz wczesniej podkreslatam, osobom
zdrowym, na przyktad jako metoda odprqzajqca7.

Avrteterapia jest interdyscyplinarng dziedzing wiedzy, gdyz ma zwigzek z fi-
lozofig, psychologia, medycyng, pedagogika, socjologia czy sztukg. Rozwijata
si¢ rownolegle w Stanach Zjednoczonych i Europie jako odregbny dziat praktyki
terapeutycznej, jednak jest stosowana gtownie w charakterze metody wspoma-
gajacej, ktorej wyniki (w postaci tworczosci) mogg shuzy¢ diagnozie choroby
gtéwne;.

Ten rodzaj terapii jest o tyle ciekawy, ze mozna go stosowaé w przypadku
praktycznie kazdego czlowieka, gdyz ani wiek, ani wyksztatcenie, ple¢, stan
zdrowia czy nawet zdolno$ci w danym kierunku artystycznym nie majg tu zad-
nego znaczenia. Ponadto, rola osoby prowadzacej w arteterapii nie polega na
nauczaniu czy krytykowaniu, ale na dyskretnym przewodzeniu czy nawet towa-
rzyszeniu osobie tworzace;j.

Arteterapi¢ mozna stosowac¢ w leczeniu 0s6b niepelnosprawnych fizycznie
badz intelektualnie, zaburzonych psychicznie (depresje, Ieki, uzaleznienia, zabu-

4 K. Bielas, Dekonstrukcja meskosci, ,,Wysokie Obcasy” 2002, nr 46, s. 7.
® Zoh.: Arystoteles: Poetyka, Wroclaw 1983.

® Wielki stownik wyrazéw obcych, red. M. Banko, Warszawa 2003, s. 25.
'S, Masgutowa, op. cit., s. 24.
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rzenia osobowosci, autyzm, ADHD) lub niedostosowanych spolecznieg. Swoja
role dobrze tez spelnia w leczeniu probleméw w relacjach miedzyludzkich,
zwlaszcza w sferze rodzinnej (glownie w przypadkach patologii, naduzy¢ seksu-
alnych). Programy arteterapeutyczne z powodzeniem sg wprowadzane w szpita-
lach i klinikach.

Historia arteterapii siega ponad sto trzydziesci lat wstecz. Znaczenie sztuki
dla ludzkiego umystu pierwszy zauwazyt i opisal w 1872 Auguste Ambroise
Tardieu, a zaraz po nim Max Simon®. Francuscy psychiatrzy wskazywali w swych
pracach na znaczenie plastycznej tworczosci chorych psychicznie na zdiagno-
zowanie ich problemow. Wkrétce wloski psychiatra i neurolog Cesare Lombroso
ogtosit w Turynie psychopatologiczng teori¢ tworczosci, gloszaca bliski zwigzek
geniuszu z ob%qkaniemlo. Z racji tego, ze pierwotnie arteterapia stosowana byla
w przypadku osob chorych psychicznie, teoria ta nadawata terapii przez sztuke
dodatkowy sens — miata ona nie tylko pomoc zdiagnozowaé zaburzenia osoby
chorej, ale mogta takze skutkowac¢ odkryciem talentéw i dorobkiem o wysokiej
wartoS$ci estetycznej. Kolejne wazne dla pdzniejszej arteterapii monografie po-
wstaly juz w XX wieku — ich autorami byli Marcel Reja oraz Walter Morgantha-
ler, warto tez wymieni¢ fundamentalne dzieto Hansa Prinzhorna Bildnerei der
Geisteskranken z 1922 roku''. Prinzhorn opracowat autorska systematyzacje
dziet chorych, ,synchronizujac analiz¢ dzieta z aktualnym stanem psychicz-
nym”*?, tym samym wzbudzajac coraz wicksze zainteresowanie sztuka w proce-
sie leczenia zaburzen psychicznych. Rozwdj tej dziedziny nauki postepowal
szybko (,,do roku 1939 zostato opublikowanych okoto 150 prac naukowych,
natomiast do roku 1965 opublikowanych zostato juz okoto 7000 prac dotycza-
cych wartosci diagnostycznej tworczosci chorych 1 wykorzystywania jej w prze-
biegu terapii”®).

Zainteresowanie arteterapig w dalszym ciggu rosto. W okresach pdzniej-
szych, w oparciu o nowe teorie 1 kierunki psychologiczne, zacz¢to moéwic o Szero-
ko pojetym stosowaniu sztuki juz w celach terapeutycznych. Nie bez znaczenia
byty teorie psychoanalizy Sigmunda Freuda oraz psychologii gigbi Carla Gu-
stava Junga, ktore miaty znaczacy wptyw na rozwoj arteterapii na ptaszczyznie
psychologicznej poprzez podkres§lenie znaczenia ekspresji dziel sztuki i wy-
obrazni.

Metoda terapii zaburzen psychicznych zostata oparta na Freudowskiej teo-
rii psychoanalizy i zaklada, ze podstawowa przyczyng powstawania tego typu
zaburzen jest trauma powstata na skutek ukrytych w sferze nie§wiadomego

8 A, Gilroy, Arteterapia: badania i praktyka, thum. S. Sobczyhski, £6dz 2006, s. 35.
°S. Masgutowa, op. cit., s. 23.

19 1bidem, s. 24.

2 Ibidem.

12 Ibidem.

13 Ibidem.
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przykrych wspomnien, silnie nacechowanych emocjonalnie. Z powodu wyparcia
silnych, nieprzyjemnych przezy¢ ze $wiadomos$ci nie mozna ich odreagowac
w adekwatny sposéb. I tu wkracza psychoanaliza, ktéra ma na celu wydobycie
tych wspomnien z nieSwiadomego. Najlepiej cele owej metody odzwierciedlaja
stowa samego Freuda: ,,Wo Es war soll Ich werden” (,,Gdzie bylo to, tam ma
by¢ ja”)*.

Z kolei psychologia gtebi Junga, genetycznie wywodzaca sig¢, co prawda,
z teorii Freuda, ale znacznie od niej odbiegajaca, to zbidr réznych koncepcji
psychologicznych, ktore stanowig znakomite teoretyczne zaplecze dla wielu
form psychoterapii. Carl Gustav Jung, w odroznieniu od Freuda, posiadat
znacznie szersze praktyczne do$wiadczenie, pracujac z osobami dotknietymi
réznego rodzaju psychozami. Uwazat on, ze dla powstawania nerwic wigksze
znaczenie niz czynniki seksualne czy biologiczne majg takie elementy, jak roz-
woj osobowosci dziecka oraz wptyw rodzicow. Uwzglednit takze zalozenie o moz-
liwej represji rowniez dodatnich stron osobowosci. Dlatego tez postulowat taka
konstrukcje terapii, ktora mogtaby stanowi¢ droge do samorealizacji, bedacej
istotg arteterapii. Jung zachecat pacjentow do wyrazania emocji za posrednic-
twem sztuk plastycznych. Terapia ta ktadzie silny nacisk na osobiste relacje
terapeuty z pacjentem oraz na rozwoj osobisty (co upodabnia jg do arteterapii),
przez co zalecana jest takze osobom zdrowym.

Pionierem wspolczesnej arteterapii i tworca tego terminu (ang. art therapy)
jest Brytyjczyk Adrian Hill, nauczyciel sztuki, ktory zabiegal o to, by terapi¢
przez sztuke uznano za rownorz¢dng alternatywe terapii zajeciowej, czyli prac
recznych (draft work)™. Hill byt tez pierwszym zatrudnionym w szpitalu artete-
rapeuta.

Pojecie arteterapii pierwszy raz zostalo uzyte w literaturze anglojezycznej
w 1942 roku®™®. Okreslenia tego uzywata rowniez pracujaca w USA psychoanali-
tyczka Margaret Naumburg’. Poczatkowo pojecie to rozumiane bylo jako terapia
przez wykorzystywanie technik plastycznych. W polskiej literaturze pojawito
si¢ oczywiscie nieco pozniej i bylo uzywane zamiennie z takimi okresleniami,
jak kulturoterapia, arterapia, arteterapia, artoterapia, terapia rysunkiem, plasty-
koterapia itp."®

W czasach powojennych dynamicznie rozwijata si¢ rehabilitacja medyczna.
Wielu artystow pomagato lekarzom w leczeniu pacjentéw. Ich praca polegata na
analizie i interpretacji tworczosci chorych, przybierajacej rézne formy wizualne.

W 1959 roku powotano w Paryzu Miedzynarodowe Towarzystwo Psycho-
patologii Ekspresji (Société Internationale de Psychopathologie de I’Expression),

147 Freud, Moje zycie i psychoanaliza, Warszawa 1990, s. 12.

%5, Masgutowa, op. cit., s. 24.

18 E. Grzebyk, Kurs z zakresu terapii przez sztuke, Wroctaw 1999, s. 8.

7 From Culture Education to Culture Therapy. 9th Annual International Participative
Conference For Education in Health Care, ed. W. Szulc, Durham 1998, s. 120.

8 E. Grzebyk, op. cit., s. 9-10.
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w ktoérym rowniez Polska ma swoich przedstawicieli. Arteterapia jednak najbar-
dziej rozwingta si¢ w Stanach Zjednoczonych, gdzie juz w 1960 roku zatozono
pierwsze stowarzyszenie zawodowych arteterapeutow i zaczeto ksztatci¢ w tym
kierunku oraz wydawaé fachowa prase™.

W roku 1992 z inicjatywy Kilku krajow europejskich (Wielkiej Brytanii,
Holandii Danii, Francji, Wloch i Niemiec) powstato Europejskie Konsorcjum
Edukacji Arteterapeutow (ECATTE), zrzeszajace uniwersytety, ktore prowadza
studia w roznych dziedzinach terapii przez sztuke®. Celem tej organizacji jest
dbanie o wysoki poziom nauczania w dziedzinie arteterapii (przygotowanie
zawodowe, prowadzenie badan naukowych, uzyskiwanie stopni naukowych).
Z tej przyczyny zajmuje si¢ ona analizg programow nauczania w czterech gtow-
nych obszarach arteterapii, czyli w arteterapii wizualnej, muzykoterapii, choreo-
terapii i dramoterapii®’.

Natomiast za pioniera polskiej arteterapii uwazany jest pedagog i etyk, pro-
fesor Stefan Szuman, ktéry w 1928 roku w periodyku ,,Szkota Powszechna”
opublikowatl pierwszy napisany w jezyku polskim artykut o arteterapii pt.
Wphw bajki na psychike dziecka®. Tym samym Szuman w jednym dziele potg-
czyt pedagogike z psychologia rozwojowa oraz wiedza o sztuce. Dostrzegal on
znaczenie arteterapii i sztuki we wszystkich etapach zycia cztowieka, a zwlasz-
cza docenial ja w umacnianiu postawy ,,afirmacji iycia”23. Kontynuatorem tej
mysli byt lekarz onkologii, profesor Julian Aleksandrowicz, ktéry w latach 60.
i 70. ubiegltego wieku starat si¢ wprowadza¢ do polskich szpitali metody wspo-
magajace leczenie chorych bardzo podobne do tych, ktore stosuje wspolczesna
arteterapia.

Jednak najintensywniejszy rozwdj arteterapii w Polsce mial miejsce dopie-
ro w latach 90. XX wieku, co byto wynikiem konca podzialu Europy i otwarcia
si¢ naszego kraju na panstwa zachodnie. Skutkowalo to coraz czgstszym ukazy-
waniem si¢ thumaczen obcojezycznych publikacji i owocowato organizowaniem
licznych konferencji migdzynarodowych (za najwazniejsze profesor Wita Szulc
uwaza konferencje organizowane przez Akademi¢ Muzyczna we Wroctawiu
we wspotpracy z Ministerstwem Kultury i Sztuki w latach 1989 1 1990, czego
wynikiem byly trzy ,,Zeszyty Naukowe” pt. Arteterapia, oraz konferencje pod
hastem ,,0d edukacji kulturalnej do arteterapii” w roku 1999, zorganizowang
w Kaliszu w Instytucie Pedagogiczno-Artystycznym UAM?).

Pierwsze stowarzyszenia zrzeszajace arteterapeutow powstaty w naszym kra-
ju dopiero pod koniec ubiegltego stulecia. Pierwszg tego typu organizacjg w Polsce
byl powstaly w 1989 roku Polski Komitet Migdzynarodowego Stowarzyszenia

29 |hidem, s. 25.
2. Szulc, Kultura dla mas Polski Ludowej, Wroctaw 2008, s. 135.
21 H
Ibidem.
22 |bidem, s. 150.
2 bidem, s. 152.
2% |bidem, s. 155.
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Wychowania przez Sztuke InSEA (International Society for Education through
Art). Podstawowym celem jego dziatalnosci jest udziat w rozwijaniu, upowszech-
nianiu i poglebianiu wychowania przez sztuke oraz wsparcie wspoOlpracy w dzie-
dzinie arteterapii stowarzyszen w Polsce i zagranicqzs.

Stowarzyszenie Terapeutdw i Arteterapeutdw ,,Linie” zostalo powotane
w 2001 roku. Organizuje ono liczne szkolenia, warsztaty, a takze akcje arty-
styczne i plenery tworcze™.

Z kolei w 2003 roku powstato Stowarzyszenie Arteterapeutow Polskich
,»Kajros”. Zgodnie ze statutem stowarzyszenie ma na celu miedzy innymi reko-
mendowanie do zagranicznych czasopism naukowych prac polskich arteterapeu-
tow oraz umozliwianie swym cztonkom zdobycia certyfikatow arteterapeuty
szkolnego 1 edukatora arteterapii zgodnie z zasadami obowigzujacymi w innych
krajach europejskich?’.

W roku 2008 pod egida Wydziatu Artystycznego Uniwersytetu Marii Curie-
-Sktodowskiej w Lublinie zatozone zostato Polskie Stowarzyszenie Terapii przez
Sztuke. Posiada ono uprawnienia do przyznawania certyfikatu migdzy innymi
muzykoterapeuty, arteterapeuty, biblioterapeuty czy dramoterapeuty.

W 2004 roku, jak podaje Wita Szulc, do ECArTE zostata przyjeta pierwsza
polska uczelnia wyzsza. Uniwersytet Wroclawski otrzymat 6w prestizowy certy-
fikat, gdyz w ramach studiow III stopnia w zakresie pedagogiki prowadzi semi-
naria doktorskie z arteterapii’®. Jednoczesnie tamtejsza profesor Wita Szulc zosta-
ta wybrana na Reprezentanta Krajéow Europy Srodkowej i Wschodniej. Pare lat
pdzniej do grona ECAITE dolaczyta gnieznienska Wyzsza Szkota Humanistyczno-
-Menedzerska ,,Milenium” za sprawg uruchomienia studiow licencjackich o spe-
cjalnosci arteterapia.

By dostrzec istote i rol¢ arteterapii, nalezy przede wszystkim zwrocié¢ uwa-
ge na znaczenie sztuki dla zycia czlowieka i jej wptyw na prawidlowe funkcjo-
nowanie zar6wno biologiczne i psychiczne, jak i emocjonalne czy spoteczne.
Sztuka jest przeciez od wielu wiekow doceniana migdzy innymi za ogromng site
terapeutyczng. Sztuka moze takze dopomoc w rozumieniu rzeczywisto$ci oraz
budowaniu do niej pozytywnego stosunku: rozbudza¢ myslenie i emocje, uzmy-
stawiaé potrzebg kontaktu z drugim cztowiekiem, uczy¢ wartosciowania.

Sztuka jest probg odnalezienia sensu i celu zycia na drodze wtasnego roz-
woju. Przy jej pomocy oswajamy leki, strach czy stres. Szeroki zakres technik
artystycznych pozwala na zlokalizowanie problemu, nazwanie go, zrozumienie
1 pokonanie. Poprzez tworzenie cztowiek lepiej poznaje siebie, swoje wartosci
i potrzeby, swoj sposob patrzenia na $wiat i drugiego cztowieka. Tworczo$¢ jest
zawoalowanym odzwierciedleniem tych odkry¢. Dzieki temu tworca jest w stanie
pokaza¢ innym swoje najglgbsze pragnienia i obawy, gdyz duzo tatwiej wyrazaé

5 |pidem.
% 1hidem, s. 156.
2" |bidem, s. 160.
2 |hidem.
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siebie przez kody, symbole, metafor¢ niz powiedzie¢ wprost i ubra¢ w stowa
mysli o wlasnych odczuciach.

Powyzsze tezy w zaden sposob nie oznaczaja, iz terapia przez sztuke moze
w jakikolwiek sposob konkurowaé z innymi terapiami zaburzen osobowosci.
Istnieja bardziej wyspecjalizowane dziedziny nauk, takie jak rozbudowane tech-
niki psychologiczne, psychoterapie czy metody psychoanalityczne skutecznie
pomagajace pacjentom. Jednakze mozna zalozy¢, iz poprzez sztuke jednostka
ma czgsto nie tyle lepszg, ile inng mozliwos¢ nie tylko wyrazania siebie, ale
réwniez mowienia wprost o sobie. Wydaje si¢, iz niekiedy cztowiekowi tatwiej
jest wyrazi¢ swoj problem poprzez, na przyktad, wykonanie rzezby badz nama-
lowanie obrazu niz proby zwerbalizowania go, tak jak dzieje si¢ to w czasie
terapii indywidualnych czy grupowych. Wyzej wymienione funkcje i cele sztuki
sa jedynie wycinkiem, a nie stanowig o glebokiej istocie sztuki. W niniejszej
pracy skupie¢ si¢ jednak przede wszystkim na takim oddzialywaniu sztuki na
zycie cztowieka, na jakim opiera si¢ sens istnienia arteterapii.

Nie ma jednej powszechnie akceptowanej definicji arteterapii. Sposobow
rozumienia tego pojecia jest niemal tyle, ilu jest badaczy. Oczywiscie cze$§¢
znaczen si¢ pokrywa, ale tak jak sztuka jest pojeciem wzglednym, trudnym do
okreslenia i bywa pojeciem nieostrym, tak wzgledne jest pojecie arteterapii.

Aleksander Hulek twierdzi:

(...) wspolczesne zainteresowania (...) kulturg w szerokim zakresie — tworczoscig lite-
racka (poezja), sztuka wizualna, np. malarstwo, grafika, fotografia, teatrem, tancem,
muzyka, tworczym uczeniem si¢, rzemiostem artystycznym, tkactwem, korzystaniem
z tasm wideo, planowaniem przestrzennym ogrodéw, kompozycja kwiatdow itp., to czyn-
niki o kolosalnym znaczeniu dla szeroko rozumianej edukacji. Trzeba je wykorzysty-
wacé, zwlaszeza w organizacji czasu wolnego®.

Jego wypowiedz najlepiej oddaje znaczenie, role i szeroki zakres arteterapii
w dzisiejszym spoleczenstwie.
Zbigniew Skorny ujmuje to jeszcze doktadniej:

Nie negujac rehabilitacyjnej funkcji biernej percepcji sztuki, w procesie rehabilitacji
szczegllnie wazng role odgrywa czynny udzial w dziatalno$ci kulturalnej i tworczej:
uczestnictwo w pracy zespolow amatorskich, wlasna tworczos$¢ literacka, plastyczna,
muzyczna, udzial w wybranych formach dziatalnos$ci naukowej. Forma uczestnictwa
(...) w dziatalnoéci kulturalnej jest arteterapia. Mianem tym okreslamy techniki oddzia-
lywania psychoterapeutycznego polegajace na wykorzystaniu w celach korekcyjnych
r6znych form dziatalnosci kulturalnej. Do arteterapii nalezy muzykoterapia, choreotera-
pia, grafoterapia, biblioterapia, psychodrama®.

2 Edukacja 0sob niepetnosprawnych, red. A. Hulk, Warszawa 1993, s. 5.

¥ 7. Skomny, Uczestnictwo w dzialalnosci kulturalnej i twérczej a proces rehabilitacji
0s6b niepetnosprawnych, [W:] Tworczosé i sztuka w zyciu i rehabilitacji 0sob niepelnospraw-
nych, red. Z. Skorny, Wroctaw 1986, s. 40.
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Leon Hanek podchodzi do pojecia terapii w ujeciu szerokim. Termin ten
»obejmuje muzykoterapi¢, choreoterapig, biblioterapie, a takze dziatania tera-
peutyczne za posrednictwem teatru, filmu oraz sztuk plastycznych takich jak
malarstwo, rzezba, grafika i inne™".

Szeroko rozumiana arteterapia jest takze definiowana przez Eugeni¢ Grze-
byk jako ,,uktad pogladow i czynnosci ukierunkowanych na utrzymanie i podno-
szenie poziomu jakosci Z%/cia ludzi przy pomocy szeroko rozumianych dziet
sztuki i uprawiania sztuki”*. Aczkolwiek, jak widaé, zakres sztuk artystycznych
jest tu znacznie mniej dookreslony niz u Hanka.

Za$ waskie znaczenie tego terminu opisuje Wita Szulc, jeden z najstynniej-
szych polskich arteterapeutéw, okreslajacy arteterapie jako ,.terapi¢ stosujgca
sztuki plastyczne”3 (plastykoterapia Iub terapia malarska), ,,spontaniczng twor-
czo$¢ chorych, poddanych opiece terapeutow, lub dziatania kreacyjne, plastycz-
ne podejmowane w sytuacji terapeutycznej przez osoby uprzednio nietworcze
w zakresie plastyki”**. Badaczka prezentuje zatem zupelnie inng definicje artete-
rapii, ktorg niektdrzy naukowcy wolg nazywac rodzajem arteterapii, czyli pla-
stykoterapig.

Z kolei Henryk Grzegorzewski napisal, Ze: ,,arteterapia to twodrczy trening,
terapia wykorzystujgca proces tworzenia lub wynik procesu tworczego do wzbo-
gacenia wlasnej osobowosci. Jest to metoda poznawania siebie, przygoda z two-
rzeniem oraz z tworczym mysleniem”®. Jest to zatem definicja, ktora idzie o krok
dalej, gdyz zwraca uwage na rol¢ terapii przez sztuk¢ w rozwoju wiasnej 0so-
bowosci.

Brytyjska naukowiec Andrea Gilroy idzie jeszcze dalej, podkreslajac, ze ar-
teterapia ,,pomaga ksztaltowaé osobowos¢, stwarza mozliwo$¢ ujawnienia stiu-
mionych uczu¢, przejmuje nad nimi kontrole i uwalnia od napie¢. Wptywa row-
niez na samoocen¢ i poczucie wlasnej wartosci. Jest sposobem porozumienia
Zsoba i innymi”%.

Brytyjskie Stowarzyszenie Arteterapeutdw (The British Association of Art
Therapists) definiuje arteterapi¢ jako ,,forme psychoterapii, ktora traktuje media
artystyczne jako podstawowy sposéb komunikacji”37. W praktyce oznacza to
tworzenie przez uczestnika terapii obiektow artystycznych, a nast¢pnie opisy-
wanie terapeucie ich sensu, przez co odkrywa si¢ zupelnie nowe znaczenia,
analizuje je i rozwija.

3L Cyt. za: W. Szulc, Sztuka i terapia, Warszawa 1993, s. 41.

2 E Grzebyk, op. cit., s. 12.

3 W. Szulc, Sztuka i terapia, op. cit., s. 20.

% |bidem, s. 20-21.

% H. Grzegorzewski, Szkice o arteterapii, Katowice 2005, s. 45.

% A Gilroy, Bogactwo réznorodnosci czy neokolonializm? Rozwdj arteterapii na $wiecie,
[w:] Arteterapia w medycynie i edukacji, red. B. Kaczorowska, W. Karolak, £.6dZ 2008, s. 33.

3 Arteterapia jako dyscyplina akademicka w krajach europejskich, red. W. Szulc, Wro-
ctaw 2010, s. 35.
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Arteterapia gjest jedna z trzech (obok ergoterapii i socjoterapii) dziedzin te-
rapii zajeciowej>". Ewelina Konieczna w swej ksigzce Arteterapia w teorii i prak-
tyce wymienia nastgpujace jej rodzaj e*:

arteterapia — ,terapia za pomoca szeroko rozumianej sztuki lub tylko
sztuk plastycznych”40 (ujete jest tu zard6wno waskie rozumienie terminu
przez Grzebyk, jak i szerokie przez Szulc);

biblioterapia — terapia czytelnicza za pomocg stowa, publikacji, innymi
stowy terapia poprzez kontakt z literatura, jej czytanie, stuchanie,
analiza; tutaj mozna zaliczy¢ bajkoterapie, czyli terapi¢ poprzez kontakt
z bajka, a takze mitoterapi¢ — przez czytanie i poznawanie mitow;
choreoterapia — ,,leczenie za pomoca tanca”' (takze ruchu, rytmiki,
dzwigku itp.);

chromoterapia — ,,leczenie kolorami, barwami”™** (zaréwno przez prze-
bywanie w pomieszczeniach i otaczanie si¢ przedmiotami w odpowied-
nio dopasowanych kolorach, jak i stosowanie barwnego os$wietlenia czy
tez przez kontakt z wielobarwng przyroda);

dramatoterapia (drama, pantomima), psychodrama, teatroterapia —
»terapia poprzez przygotowanie i uczestniczenie w spektaklach teatral-
nych”43; mozna tu tez wspomnie¢ o terapii przez sztuki teatralne, czyli
poprzez ogladanie spektakli (bardziej szczegdtowo terapi¢ przez teatr
omoéwi¢ w nastgpnym punkcie);

estetoterapia — ,,terapia poprzez doznania estetyczne™ (doznania wy-
wotane przez kontakt z szeroko rozumiang sztuka, a takze poprzez
uczestnictwo w jej tworzeniu, np. granie w spektaklach teatralnych,
pisanie poezji, tworzenie muzyki, rzezbienie, malowanie itp.);
ergonoterapia/ergoterapia — inaczej terapia zajgciowa (dziedzina szersza
od arteterapii, ktora jest jej czescig sktadows);

hortikuloterapia — , terapia poprzez prace lub przebywanie w ogrodzie™;
ludoterapia — ,,terapia za pomoca gier i zabaw”*;

muzykoterapia — , terapia za pomoca muzyki”*’ (zaréwno stuchanie jej
— w postaci nagranej badz koncertéw na zywo — jak i tworzenie czy tez
granie na jakimkolwiek instrumencie);

® M. Nawrot, E. Kopij, E. Suska, A. Woroniuk, A. Kuczynska, Klasyfikacja rodzajow,
metod, technik i form terapii zajeciowej, Gdansk 2005, s. 15.

¥ E. J. Konieczna, op. cit., s. 16.

“* Ibidem.

! Ibidem.

“2 |bidem.

“* |bidem.

“ Ibidem.

* Ibidem.

“ Ibidem.

“" Ibidem.
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e poezjoterapia — ,terapia za pomocg recytowania, czytania lub pisania
poezj e (takze stuchania).

Mozna takze wyr6znic:

o plastykoterapi¢ — leczenie przy udziale sztuk plastycznych i technik
zwigzanych z plastyka; takze rzezbg¢ (rozumiane jako kontemplacja
dziet artystycznych i ich tworzenie);

o filmoterapi¢ — terapic poprzez ogladanie filmow i dyskusje o nich.

Funkcje arteterapii zalezg przede wszystkim od celu jej zastosowania. Zda-
niem Mariana Kulczyckiego, zadania terapii przez sztuke mozna sprowadzi¢ do
trzech podstawowych funkcji*:

o rekreacyjnej — tworzenie odpowiednich warunkéw odpoczynku, oder-
wania si¢ od problemow;

e edukacyjnej — dostarczenie dodatkowych wiadomos$ci pomocnych przy
refleksji nad sensem i celem zycia, a takze ujawnianie swoich wtasnych
pragnien i potrzeb; rozwdj wrazliwosdci i1 ksztattowanie uczué este-
tycznych;

o korekcyjnej — przeksztalcenie mechanizméw szkodliwych (odnosza-
cych sie do negatywnego widzenia siebie i kontaktow z innymi) na war-
tosciowe.

. . , . L. . , .. . 50,
Ewelina Konieczna, oprocz powyzszych, wyrdznia rowniez funkcje™:

e ckspresyjng — ujawnianie sttumionych emocji i pomoc w roztadowaniu
napigcia;

¢ kompensacyjng — zaspokojenie niezrealizowanych potrzeb;

® poznawczg — uczenie nazywania i wyrazania uczuc;

e regulacyjng — zaspokajanie potrzeby samorealizacji, samoakceptacji
(takze akceptacji swojego ciala poprzez lepsze jego rozumienie) oraz
kompensowanie brakow i niepowodzen doznawanych w okreslonej
dziedzinie zycia.

Aurteterapia przeistacza szkodliwe mechanizmy zachowan pacjentow w me-
chanizmy prawidlowe. Poprzez analogi¢ czy metafore czlowiek zaczyna rozu-
mie¢, ze jego wzory zachowan sg bledne. W wyniku poznania innych ludzi i ich
problemow zmienia si¢ optyka widzenia problemow wiasnych.

48 i
Ibidem.
* M. Kulczycki, Psychologiczne problemy czlowieka chorego: z zagadnier wspdlpracy
pracownika stuzby zdrowia z pacjentem, Wroctaw 1971, s. 55.
% E. Konieczna, op. cit., s. 27.
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Terapia przez sztuke pobudza aktywno$¢ cztowieka, nieraz zachecajac go
do przekraczania granic wlasnych mozliwosci, a $ci$lej rzecz biorac — granic,
ktére wyznacza jego zanizona samoocena. Pokazuje, do czego tak naprawdeg
zdolny jest cztowiek, co potrafi zrobi¢ poprzez tworczos¢ artystyczng, z ktora,
w wigkszosci przypadkow, nie mial nigdy wczesniej do czynienia. Dzigki temu
uczy czerpania satysfakcji z osiggni¢é na polu artystycznym. Wptywa to na zwigk-
szenie roli pozytywnych emocji i pozytywnego myslenia w funkcjonowaniu
czlowieka i pokazuje, jak intuicja i wyobraznia sa wazne w rozumieniu samego
siebie i w zmianie autowizerunku.

Jest tez niezwykle pozytecznym narzedziem przy terapii zaburzen w kon-
taktach miedzyludzkich. Pokazuje, jak obserwowac i poznawaé $wiat wielozmy-
stowo. Pomaga nawigza¢ kontakt z otoczeniem, rozwija umiejetnosci interper-
sonalne oraz zaspokaja potrzebe akceptacji przez spoteczenstwo, ale tez pozwala
zaakceptowaé innych. Poprzez akt tworczy mozna przyjrze¢ si¢ doktadniej i do-
glebniej innym osobom i relacjom z nimi. Ponadto prezentacja wtasnych doko-
nan (wystawy, spektakle) przeciwdziala izolacji.

Integracja czlowieka ze sztuka, poznawanie siebie na nowo i wyrazanie
swojego ,,ja” w nietypowy sposob, polepsza kontakty z innymi. Arteterapia 0d-
powiada na problemy cywilizacyjne, takie jak zaburzenia w kontaktach migdzy-
ludzkich, ale takze poprzez samopoznanie i autokreacje jednostki ma wptyw na
rozwigzywanie probleméw z samookres§leniem, zdefiniowaniem swoich pragnien,
marzen, miejsca we wspolczesnym $wiecie. Arteterapia przede wszystkim po-
winna dawaé rado$¢ kreowania, tworzenia czego$§ nowego, a wspotczesnemu
cztowiekowi w zabieganym zyciu i zglobalizowanym $§wiecie czesto tego bar-
dzo brakuje. Nie ma on czasu w petni cieszy¢ si¢ z efektow swojej pracy, nie ma
czasu na tworzenie, jedynie odtwarza i powiela, co nie daje petnej satysfakcji
i zadowolenia.

ABSTRACT

The article describes briefly the history of art therapy. It attempts to shed some light on the
sense of existence and the need for this type of therapy. It also pays attention to the funda-
mental role of art in human life. Through referring to the concept of catharsis, the author
indicates that the influence of art on men and women has been known since the ancient times.
The article lists definitions and describes types of art therapy, as well as its various functions.
This interdisciplinary field of knowledge supports individuals in proper functioning in numer-
ous aspects of their lives, both in terms of axiology and ethics, or esthetics. The text outlines
also some benefits that a human being derives from an act of creation.
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BOGUMILA SNIEGOCKA

(UNIWERSYTET JAGIELLONSKI)

O MALARSKOSCI W FILMACH WILHELMA SASNALA
W KONTEKSCIE FILOZOFII GILLES’A DELEUZE’A

WSTEP

W niniejszym artykule dokonana zostanie analiza wybranych filméw Wilhelma
Sasnala przy wykorzystaniu teorii kina Gilles’a Deleuze’a. Podjeta zostanie
rowniez proba wykazania, ze obraz malarski moze by¢ tozsamy z obrazem fil-
mowym, co w konsekwencji sprawia, ze analizowa¢ go mozna z zastosowaniem
tej samej aparatury pojeciowe;.

Metodyka badan opiera si¢ na filozofii Gilles’a Deleuze’a dotyczacej kina,
ktéra przedstawiona zostata w dwutomowym traktacie francuskiego mysliciela
zatytutowanym Kino 1. Obraz-ruch. 2. Obraz-czas. Filozof w pracy tej wyszcze-
gblnia i omawia podstawowe kryteria, ktére umozliwi¢ majg analize filmow.
Pozwalaja one rowniez na zwrocenie uwagi na relacje zachodzgce pomigdzy
poszczegblnymi elementami obrazu, ktére sktadaja sie na otaczajacy $wiat, co
prowadzi do catkowitej zmiany sposobu jego postrzegania i interpretowania.
Deleuze w swojej rozprawie rozwija mysl Bergsona i na tej podstawie dochodzi
do wniosku, ze kino moze by¢ metodg umozliwiajgca poznanie §wiata i bezpo-
srednig komunikacj¢ podmiotu z bytem i bytu ze $wiatem. Tym samym filozof
udowadnia, ze dzigki kolejno omawianym przez niego kategoriom, takim jak
obraz-ruch, obraz-percepcja, obraz-dziatanie czy obraz-afekt, kino nalezy utoz-
samia¢ z wszechswiatem. Mysliciel uwaza, ze widz ogladajacy dany film cat-
kowicie pozbywa si¢ wlasnej tozsamosci i odseparowuje si¢ od $wiata i rzeczy-
wistos$ci, w ktorej egzystuje, na rzecz Swiata stworzonego przez rezysera. Ob-
szarem, w ktorego obrebie porusza¢ zaczyna si¢ widz, staje si¢ rzeczywistos$é
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filmowa, a proces myslowy, ktory towarzyszy egzystencji widza w obrebie tej
nowej, stworzonej codziennosci, jest jej catkowicie podporzadkowany. Twor-
czo$¢ filmowa Wilhelma Sasnala realizuje ten postulat, a artysta poprzez sztuke
umozliwia widzowi catkowite zaglgbienie si¢ w nowym realizmie. Co wigcej,
w wypadku tworczosci Sasnala zadanie to jest w pewien sposob zdeterminowa-
ne przez fakt, ze tworzy on artystyczng rzeczywisto$¢ na podstawie swojej wia-
snej codziennosci, do§wiadczen i wrazen. Tym samym pozwala niejako poznaé
nie tylko nowy obszar $wiata, ale przede wszystkim swoj wlasny oglad rzeczy-
wistosci, z ktorym widz na poziomie poznania wizualno-intelektualnego moze
si¢ utozsamiac.

Kolejng czes$¢ tekstu zajmuje analiza filmow Wilhelma Sasnala dokonana
przy uzyciu poj¢¢ autorstwa Gilles’a Deleuze’a, ktore wywodza si¢ z drugiego
tomu jego rozprawy filozoficznej. Celem filozofa byto w tym wypadku udo-
wodnienie, ze kino moze by¢ drogg do poznania $wiadomosci cztowieka. Po-
przez doktadne omowienie, czym jest czas i trwanie, a takze wywiedzenie tych
zalozen z koncepcji Bergsona, Deleuze stara si¢ pokaza¢ mozliwosci ptynace
z komunikacji bytu ze $wiatem. Dzigki realizacji tego postulatu filozof bada
sposob, w jaki percepcja poszczegdlnych obrazéw wpltywa na mechanizm pa-
mieci 1 mozliwosci kojarzenia pewnych zdarzen lub sytuacji. Odnosi¢ mogg si¢
one do indywidualnego zycia podmiotu-widza-obserwatora, ale takze do pamie-
ci zbiorowej, ktora konstytuuje tozsamos$¢ swiata. Deleuze uwaza, ze eksploro-
wanie pamigci poprzez kino lub generalnie sztuk¢ umozliwia dotarcie do jadra
osobowosci cztowieka, nazywanego przez niego Ja glebokim. Mialo byé ono
zrédtem tajemnicy dotyczacej kazdej pojedynczej jednostki, a rownoczesnie zro-
dtem wszelkiej interpretacji otaczajacego $wiata, zarOwno realnego, jak i stwo-
rzonego przez filmowa rzeczywisto$¢. Tworczo$¢ Sasnala powinna by¢ interpre-
towana przy wykorzystaniu tego klucza, poniewaz wigkszos$¢ jego prac osadzona
jest w kontekscie do§wiadczen 1 wspomnien wilasnych artysty lub w doskonale
umotywowanym Kkontekscie o charakterze historycznym, geograficznym lub spo-
tecznym. Odwotywanie si¢ do pamigci wlasnej i zbiorowej umozliwia zrozu-
mienie jego sztuki i poprzez tego rodzaju eksploracje witasnej egzystencji odna-
lezienie centrum wiasnej §wiadomosci — Ja glgbokiego.

Wydaje sig, ze tworczos¢ filmowa i malarska Wilhelma Sasnala wykazuje
niezwykle duzo cech wspolnych, a to podobienstwo umozliwia w duzym stop-
niu utozsamienie réznych form wypowiedzi artystycznej. Zastosowanie takich
samych kryteriow analizy do obu rodzajow prac pozwala na wyciggnigcie wnio-
sku, iz sztuke artysty mozna rozpatrywa¢ w kategoriach zardowno wszechswiata,
jak i swiadomosci.
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WILHELM SASNAL — ARTYSTA INTERDYSCYPLINARNY.
POCZATKI TWORCZOSCI ARTYSTYCZNEJ I ROZWOJ JEGO MALARSTWA

Wilhelm Sasnal swoj pierwszy obraz namalowat, bedac w technikum chemicz-
nym, w klasie o profilu informatycznym. Byt to widok Wawelu odwzorowany
na podstawie fotografii Adama Bujaka. Nauke kontynuowal na Politechnice
Krakowskiej na wydziale architektury, co nie spelniato jego oczekiwan. Konse-
kwencja owego rozczarowania byla zmiana studidéw na malarstwo w Akademii
Sztuki Pigknych w Krakowie, ktore zakonczyt w roku 1999, bronigc dyplomu
w pracowni profesora Leszka Misiaka®. Te poczatki dzialalnosci malarskiej sa
bardzo istotne dla jego pozniejszego rozwoju artystycznego — juz wtedy intere-
sowat sie syntetyzacja rzeczywistosci i jak najbardziej skondensowanym sposo-
bem przedstawiania otaczajacego go $wiata. Na jego plotnach pojawiaja sig
proste sceny, inspirowane filmem lub po prostu odtwarzajace kadry filmowe,
klatki fotograficzne, obrazy zaczerpnigte z komputera. Wklejat takze na ptotna
zdjecia wyciete z czasopism. Bardzo czesto sg to przedstawienia obiektéw kon-
sumpcyjnych, widoki z okien lub wnetrza wlasnego domu lub pomieszczen,
w ktorych sie znajdowat.

Prestizowe miejsce w jego tworczosci zajmuje przede wszystkim codzien-
no$¢. Gorezyca postrzega obrazy Sasnala jako rozszczepienie rzeczywistosci na
coraz mnigjsze elementy niczym kawatki uktadanki. Ten sposob malowania miat
bardzo gleboki sens — byt probg doskonatego opisu $wiata realnego, ale takze
poszukiwaniem nowych mozliwosci rozumienia, odkrywania wszystkich aspek-
tow §wiata i zZycia w nim za pomoca obrazu®. Modele wykorzystywane w pra-
cach Sasnala to tak naprawdg ,,zjawiska wizualne™. Mozna w nich znalez¢ za-
réwno codzienno$¢ ze wszystkimi jej aspektami (rodzina, dom, relacje migdzy
wspotmieszkancami, muzyka, ksiazki, filmy, wazne wydarzenia polityczne,
katastrofy, wypadki, ale tez historia i jej wptyw na wspolczesnos¢). Artysta gra
intensyfikacja obrazu i $wiadomym zaburzaniem perspektywy, usunigciami
znaczacych elementdw, specyficznym kadrowaniem — przyblizaniem i oddala-
niem. Obrazy Sasnala s3 zmienne i roznorodne, zaréwno jesli chodzi o styl,
jak i format, co uwarunkowane jest percepcja przedmiotow-tematow prac”.

Rozmaito$¢ stylow i technik umozliwia mu adekwatne przedstawienie
$wiata, bedace rownoczesnie proba aktywacji spoleczenstwa do intelektualnego
poznania rzeczywistos$ci i urzeczywistnienia wlasnej wizji jej heterogenicznoSci.

! M. Dragowska, D. Kurylek, E. M. Tatar, Krétka historia Grupy Ladnie, Krakow
2008, s. 36.

2}.. Gorezyca, Wilhelm Sasnal, [w:] Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, red.
G. Borkowski, A. Mazur, M. Branicka, Warszawa 2007, s. 126.

3 B. Ruf, Swiadectwa niepokoju, [w:] Sasnal. Przewodnik Krytyki Politycznej, red. Ze-
spot Krytyki Politycznej, Warszawa 2008, s. 39.

47. Dabrowski, O malowaniu muzyki i rozgrywaniu malarstwa, ,,Arteon” 2007, nr 3,
s. 16-17.
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Styl Sasnala mozna okresli¢ jako analityczny, brak tu bowiem $ci§le wypraco-
wanej strategii czy nastrojowosci, a wyraznie dostrzec mozna probe zblizania
si¢ do rzeczy przedstawianej. Jest to proba zmaterializowania percepcji, zrozu-
mienia rzeczy samej W sobie, poprzez uniknigcie wszelkich dyskursow, faktow
i kodow”. Obrazy te tworza si¢ w przestrzeni pomiedzy widzeniem a patrzeniem,
czyli miedzy dostrzezeniem obiektu a jego intelektualnym poznaniem. Réwno-
czes$nie sg one lustrem naszych czasow, portretem cywilizacji pelnej tapczywo-
Sci, ktora jest rownie intensywna, co nietrwata. Nie mozna mowi¢ tu o nadmia-
rze poznania, a raczej o jego doglebnosci, dodatkowo podkreslonej przez este-
tyczne fajerwerki’.

FILMOWA TWORCZOSC SASNALA — PRZYCZYNA ZAINTERESOWAN,
WZORCOW I AUTORYTETOW

Wilhelm Sasnal zainteresowat si¢ tworczoscig filmowa juz w czasie swoich Stu-
didw. Od samego poczatku wykorzystywat przede wszystkim tasmg¢ 8 i 16 mm.
Niezwykle wazng postacig, ktoéra wptynela na zainteresowanie Sasnala filmem,
byl Ryszard Antoniszczak, ktory stosowat roznorodne techniki animacji, wtacz-
nie z rysowaniem bezposrednio na ta§mie filmowe;j, stajgc si¢ tym samym pro-
toplasta nowatorskich technik animacji’. Sasnal, zafascynowany tego rodzaju
interwencjami artystycznymi, rowniez kolorowat swoje pierwsze filmy.

Duzy wplyw na rozwdj filmowej tworczosci Sasnala maja stare polskie
filmy, ktére powoduja, ze artysta przenosi si¢ w czasie, wkracza w zupetnie
nowg materialng rzeczywisto$¢ i z tego nowego punktu moze ogladaé swoj
$wiat i swoje zycie. Nowa perspektywa wchodzenia we wilasng §wiadomo$¢
zostaje potem przez niego wielokrotnie wykorzystana we wtasnych filmach.
Szczegdlne duza role w tgfm procesie odegraly filmy Jakubowskiej, Wajdy,
Kawalerowicza czy Munka”.

Zupehie innym czynnikiem determinujacym filmowos¢ artysty bylo ,.kino
wlasne”, ktore narodzito si¢ w panstwie komunistycznym jako reakcja na ogra-
niczenia wolnosci wypowiedzi’. ,,Kino wiasne” juz od czasu krotkich etiud fil-
mowych Mirona Bialoszewskiego skupione bylo na rejestracji potocznych, ba-
nalnych zdarzen, fantazji i maskarad. W tworczo$ci filmowej najwazniejszy byt

® B. Ruf, op. cit.

® J. Banasiak, Sto utraconych kawalkéw, [w:] Sasnal. Przewodnik Krytyki Politycznej,
op. cit,, s. 32.

" Malowanie jest zwyczajne. Wywiad z Wilhelmem Sasnalem, [w:] Lata walki, red.
M. Brewinska, kat. wyst., Warszawa 2007, s. 30.

8 Ibidem.

® L. Ronduda, , Méwisz mi co$, ale co wlasciwie cheesz przez to powiedzie¢? Do czego
zmierzasz?” Czyli rzecz o filmach Wilhelma Sasnala, [w:] Sasnal. Przewodnik Krytyki Poli-
tycznej, op. cit., s. 193.
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efekt spoleczny, a wigc relacje rodzace si¢ miedzy ludzmi, ktorzy dany film
realizowali. Tworca terminu ,.kino wlasne” byl Jozef Robakowski, ktory zdecy-
dowat si¢ na podjecie nowego sposobu realizowania filmu, opartego przede
wszystkim na pewnej intymnosci, subiektywizmie i narracji, jako reakcji na
zobiektywizowane i zracjonalizowane kino strukturalne. Pojawienie si¢ ,.kina
wlasnego” mozliwe bylo dzigki powstaniu matej przenosnej kamery filmowe;j i
wideo, ktore zblizyly na niespotykana dotad skale zycie artysty i medium.
Umozliwiato to catkowitg kontrolg powstajacego materiatu filmowego. Sasnal
w wielu wywiadach podkres§la wptyw Robakowskiego, ktory krecit bardzo pro-
ste filmy o wielowymiarowe;j tresci, na swoja dzialalnos¢ artystyczng. Artysta,
realizujac podstawowe zalozenia ,.kina wlasnego”, w ogodle nie rozstaje si¢ z ka-
merg, tworzgc swoisty filmowy dziennik (Przewodnik po Nowej Hucie, 1997—
1998; Tarnéw, 2000; Filmy z Europy Srodkowo-Wschodniej, 1999)™.

Sasnal jest artysta, ktory podejmuje gre z ré6znymi kontekstami funkcjono-
wania obrazu na polu wspoéiczesnej kultury wizualnej, co sprowadza si¢ do po-
szukiwan nowych znaczen i prowadzenia intelektualnej gry z odbiorca dzieta.
Z jednej bowiem strony w filmach Sasnala nie brak nowatorstwa, $cisle inspi-
rowanego rozwojem filmu niemego (jak na przyktad wprowadzanie klatek z napi-
sami miedzy klatki czysto obrazowe), a z drugiej strony podporzadkowania ich
schematom i rozwigzaniom fabularnym zaczerpnigtym z filméw i seriali telewi-
zyjnych (motyw samochoddéw powtarzajacy si¢ w wielu jego filmach, ktéry
postrzegany moze by¢ jako che¢ ucieczki w nieznane i catkowite oderwanie si¢
od dotychczasowego ksztattu zycia, np. Marfa)*,

Filmy Sasnala mozna okresli¢ jako rodzaj teledyskow — i tej tendencji wierny
jest caty czas. Dzwigk mozna traktowac jako klucz do odczytania tworczoSci
Sasnala, a takze jako most taczacy rézne pola jego dziatalnosci artystycznej.
Wykorzystuje on w nich piosenki, ktore lubi, rownocze$nie nadajac howy kon-
tekst 1 znaczenie dzielom, ktérych ekspozycji towarzysza lub je wspoltworza,
czego przyktadem moze by¢ film Love songs. Jest to film pozbawiony dialogow
i akcji dziejacej si¢ na naszych oczach, odtwarzanej przez aktorow. Czas filmu
odmierzany jest rytmem muzyki. Rola muzyki przy odczytywaniu filmow i sztuki
Sasnala jest tak duza, ze Kamila Wielebska stawia pytanie o relacje zachodzacg
mi¢dzy tymi mediami i ich hierarchicznos¢. Problem przewagi nad muzyka
ilustrujaca obrazy czy moze wrecz odwrotnie — obrazow akompaniujgcych trzem
piosenkom — pozostaje nierozstrzygniety ™.

19 |hidem, s. 193-196.

% 1bidem, s. 90.

12 K. Wielebska, Is Such a Heavenly Way to Die... Life in America, ,,halart” 2007,
nr27,s.12.
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FiLOzOFIA GILLES’A DELEUZE’A
JAKO METODA BADAN SZTUKI WILHELMA SASNALA

Gilles Deleuze w swojej filozofii-teorii kina wprowadza podzial na pojecia,
ktore wywodza si¢ z mysli Bergsona: sg to kategorie obraz-ruch i ob-
raz-czas. Zrodet tej typologii nalezy szukaé w Materii i pamieci, w ktorej to
ksigzce Bergson traktuje obraz-ruch jako czystg materi¢, a obraz-czas jako czy-
sta $wiadomos$¢. Podstawowym wyzwaniem, jakie stawia przed sobg Deleuze,
jest postrzeganie $wiata jako zespolu obrazoéw. Sg one czysta materig, charakte-
ryzujaca si¢ tozsamoscig obrazu i ruchu. Deleuze te dwa typy ujat w pojeciu
obraz-ruch, ktore nalezy rozumie¢ jako szeroko zakrojone pole nieoddzielonych
od siebie obrazéw, nieustannie przez siebie przeplywajacych. Rozrdznienie
obrazu mozliwe jest tylko dzigki percepcji. Obrazy moga si¢ wigc zmieniaé
wedlug okre$lonych praw materii lub pod wptywem ludzkiej swiadomosci. Ten
drugi rodzaj percepcji obrazu ma niezwykle skomplikowany charakter, ponie-
waz sposob jego postrzegania zalezy od cztowieka, jego umyshu, swiadomosci,
ktére zgodnie z teorig Bergsona i Deleuze’a, same w sobie réwniez sg obrazami.
Dwa systemy odniesienia powoduja, ze rzecz moze by¢ obiektem jej samodziel-
nego widzenia, ale moze by¢ cze$cig systemu relacji, w ktore wchodzi z innymi
obiektami, a w konsekwencji §wiadomego jej postrzegania-interpretowania®.
Podmiot ogladajacy jest z zatoZenia bierny, poniewaz widzenie jest cechg posia-
dang przez ludzi w sposob przyrodzony, a poshugiwanie si¢ zmystem wzroku
jest instynktowne, podobnie jak reakcje na ogladane obiekty. Percepcja jest
elementem widzenia, ktory konstytuuje jego sensownos¢ i nadaje mu okre§lone
znaczenie. Deleuze do obrazu-percepcji wprowadza element subiektywnosci,
poniewaz kazdy podmiot indywidualnie podejmuje decyzje, co jest dla niego
wazne, a co nie. Chwila zatrzymania przed podjeciem decyzji to interwat mie-
dzy ruchem otrzymanym (to, co widz¢) a ruchem oddanym (to, co zrobig). Od-
powiedz na to pytanie, reakcja, jest kolejnym etapem widzenia, ktére w filozofii
Deleuze’a przyjmuje nazwe obraz-czynno$¢ (obraz-akcja) oraz obraz-pobudzenie
(obraz-afekt)™.

Deleuze zauwaza, ze nie zawsze czynno$¢ jako reakcja na to, co jest wi-
dziane, musi zosta¢ podjeta. Czesciej bedzie to zaniechanie czynno$ci na rzecz
mentalnego postrzegania danych obiektow. W ten sposob Deleuze dochodzi do
pojecia obraz-czas, za ktorego posrednictwem pragnie dowiedzie¢ sig¢, czy
cztowiek jest w stanie wyzwoli¢ si¢ z pragmatyki zyciowej i uwolni¢ si¢ od
wlasnego dziatania. Za kazdym wiec razem, gdy pojawia si¢ obraz-czas, przed-
miot podlega wielokrotnemu poznaniu mentalnemu, w ktérym nieustannie do-
chodzi do zacierania si¢ przedmiotu i tworzenia go na nowo. Deleuze uwaza, ze

1% G. Deleuze, Obraz ruch i jego trzy warianty. Drugi komentarz Bergsonowski, [w:] idem,
Kino. 1. Obraz-ruch. 2. Obraz-czas, Gdansk 2008, s. 72.
“ Ibidem, s. 77-79.
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obraz-czas podlega poznaniu przy pomocy wszystkich zakamarkow pamieci
i $wiadomosci, zaczynajac od najszerszych kregow, a konczac na tym najwez-
szym, bedacym granicg $wiadomego poznania mentalnego i punktem zbiegu
niemal niezauwazalnej roéznicy migdzy oglagdaniem obiektu a jego wspomnie-
niem, wyobrazeniem, halucynacja czy snem™.

OBRAZ-RUCH. CZY FILM JEST WSZECHSWIATEM?

Deleuze jest autorem tezy, ze zywiotem kina i wszech§wiata jest ruch i ze jest
on dla obu tych podmiotéw tak samo charakterystyczny16. Deleuze, opierajac si¢
na Materii i pamigci Bergsona, formutuje teze, ze film jest dziedzing ruchomego
obrazu 1 niczego nie nasladuje, nie przedstawia i nie rejestruje. Uwaza, ze film
istnieje sam w sobie i nie ma zadnych dodatkowych, zewnetrznych czynnikow,
ktore stanowig o jego jestestwie. Obraz jest tu tozsamy z ruchem. Wedtug
Deleuze’a, ruch neguje pojecie przedmiotu jako ciala statycznego i sprawia,
ze nieustannie si¢ on zmienia i przeksztalca, dzigki czemu mozliwe jest jego
odroznienie od tla.

Deleuze, poddajac analizie filozoficznej kino, wyszczegolnia dwa niezwy-
kle istotne kryteria'’. Pierwsze z nich klasyfikuje obrazy filmowe na podstawie
srodkow technicznych kamery i efektéw, jakie mozna za jej pomocg uzyskac.
Deleuze proponuje przyporzadkowanie réznym planom filmowym okreslonych
rodzajow obrazoéw-ruchow: plan ogélny to obraz-percepcja, plan
sredni t0 obraz-akcja, zblizenie to obraz-afekt Drugie kryte-
rium zdeterminowane jest przez che¢¢ zrozumienia tego, co jest rzutowane na
ekranie, i wyjasnienie celu wyj$¢ do kina. Podejmujac te problemy, Deleuze
dzieli obrazy na bedace wyrazem ogladu $wiata, przyczyng podjecia okreslone-
go dziatania przez podmiot, ale tez ekspresja jego doznan, uczué, emocji.

Deleuze w dziele Kino 1. Obraz-ruch. 2. Obraz-czas dokonuje wszech-
stronnej analizy percepcji w filmie, ze szczegdlnym uwzglgdnieniem i wyrdz-
nieniem ogladu subiektywnego oraz obiektywnego, ktory jest czynnikiem de-
terminujgcym rozumienie pojecia obraz-percepcja. Obraz ten jest dostrzezeniem
przedmiotéw, ludzi, zjawisk w okres$lonej przestrzeni i ich intelektualnym roz-
poznaniem. Percepcja posiada zawsze dwa uktady odniesienia, ktore niezwykle
trudno wyodrebni¢ przy poznaniu wizualnym opierajacym si¢ na ogladaniu
filmu. Wynika to przede wszystkim z faktu, ze jako subiektywny zwyklo si¢
rozumie¢ stosunek do rzeczy, ktorg dana osoba kwalifikuje albo ksztattuje,
a podczas seansu kinowego to, co jest ksztaltowane, odnie$¢ mozna do widza
lub do bohatera filmu. Trudno rozstrzygnac, kto jest tu Zzrodtem patrzenia obiek-
tywnego lub w stosunku do kogo nalezy je rozpatrywac. Deleuze proponuje trzy

5 Ibidem, s. 295.
16 1bidem, s. 88.
17 M. Jakubowska, Teoria kina Gilles'a Deleuze’a, Krakow 2003, s. 103.

101



Bogumita Sniegocka

czynniki, ktére maja utatwi¢ odniesienie obrazu do podmiotu'®. Sg to: czynnik
zmystowosci (uczestniczenie w tej samej scenie co bohater), czynnik aktywno-
sci (utozsamianie si¢ z podmiotem filmowym — kadry filmu widziane jakby
wlasnymi oczami) i czynnik afektywnosci (deformacja obrazu wynika ze stanu
psychicznego bohatera). W filmach Wilhelma Sasnala stosunkowo tatwo wyod-
rebni¢ powyzsze czynniki. Czynnik zmystowosci widoczny jest na przyktad
w filmie Mojave. Jest on wprowadzony do niektorych scen dzigki aktywnemu
uczestnictwu widza. Anka — bohaterka filmu — wchodzi w relacje z ogladajacym
obraz poprzez nawigzanie z nim kontaktu wzrokowego. Przypatrujac si¢ ,,oku
kamery”, wpatruje si¢ w widza, ktéry gdy tylko potaczenie wzrokowe zostanie
zerwane, podaza za jej spojrzeniem, oczekujac kolejnych wskazoéwek do odczy-
tania filmu, odnalezienia jego kolejnych kontekstow i ukrytych znaczen. Sposo-
bem na wspotuczestnictwo w kolejnych scenach filmowych jest przygladanie si¢
zdarzeniom spomig¢dzy niektorych postaci, niejako zza ich plecow. Ztudzenie
takie jest mozliwe oczywiscie tylko dzigki odpowiedniemu kadrowaniu, a na-
stepnie montazowi, niepodwazalnie jednak takie sceny pojawiajg si¢ w filmach
Sasnala. Przyktadem tego rodzaju obserwacji, ktora rowniez stanowi probe re-
alizacji czynnika aktywnosci, jest film Marfa. Wazny jest sposob, w jaki widz
obserwuje samochod juz od pierwszej sceny, w ktorej si¢ on pojawia. Przygla-
danie si¢ mu — przy réwnoczesnym wspotuczestnictwie w podrdzy przez pola —
powoduje, ze widz znajduje si¢ w centrum wydarzen, patrzy, jak samochdd
zbliza si¢, oddala, poszukuje go w przestrzeniach migdzy budynkami, w obrebie
tajemniczego amerykanskiego miasta, a takze siedzi wewngtrz samochodu, gdy
na jego masce i dachu tancza kobiety. Mozna wrecz odnies¢ wrazenie, ze odbi-
cie w lusterku wstecznym kierowcy (zndéw zona artysty) to wiasne odbicie wi-
dza. Subiektywno$¢ ogladanego obrazu tatwiej ocenié, jezeli poddaje si¢ jg po-
rownaniu z domniemang sceng obiektywna. Proces deformacji wzglgdem orygi-
nalu moze stanowi¢ jeden z kadréw filmu, ale nie jest to obowigzkowe kryte-
rium, a raczej forma rekonstrukeji, ktorej podja¢ ma si¢ widz przy wykorzysta-
niu swoich mozliwosci intelektualnego poznania czy doswiadczenia.

Deleuze tworzy definicj¢ obrazu obiektywnego, ktory rozumie jako ,,rzecz
albo zbidr rzeczy widziany przez kogo$, kto pozostaje na zewnatrz zbioru™
Definicja ta jest jednak bardzo ruchoma i nie mozna jej traktowac jako ostatecz-
nej, poniewaz w nieustannie zmieniajacej si¢ sekwencji obrazéw filmowych,
tworzacych opowies¢ o ciagu przyczynowo-skutkowym, nieustannie dochodzi
do zmian migdzy tym, co obiektywne, a tym, co subiecktywne. Deleuze uwaza
wrecz, ze gtowne zadanie kina opiera si¢ na balansowaniu mi¢dzy tymi dwoma
rodzajami percepcji®’. Filmem, w ktorym mozna dostrzec ulotnoé tego proble-
mu, jest Van Horn — pozornie obiektywny zapis wedréwki kobiety po wysypi-

%8 Ibidem, s. 104.
1% Ibidem, s. 105.
2 G, Deleuze, op. cit., s. 83.
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sku wrakow samolotowych, ktéry zmienia si¢ w subiektywne spojrzenie wraz
z nawiazaniem kontaktu wzrokowego z bohaterka filmu, czy tez pojawienie si¢
w kadrze dloni operatora kamery, ktora wprowadza niezwykle interakcje miedzy
bohaterem a widzem oraz przyczynia si¢ do przekroczenia granicy obiektywne-
go i subiektywnego poznania wizualnego.

Obraz-akcja jest kategorig identyfikowang z dzialaniami podejmowanymi
przez bohateréw filmowych. Cecha, ktéra wyr6znia ten typ obrazu, jest potrzeba
nieustannego aktualizowania obrazu-dziatania, co polega na umiejscowieniu
bohaterow filmowych w okreslonym $rodowisku spotecznym, geograficznym,
relacjach migdzyludzkich czy realiach historycznych. Motywacja dziatania pty-
naca z zewnatrz wyznacza poziom realizmu obrazu-akcji*!. U Sasnala zabieg ten
sprowadza si¢ przede wszystkim do umiejetnego kadrowania scen filmowych,
W ten sposob, aby powstajace sekwencje nie zawsze tworzyly ciagi przyczyno-
wo-skutkowe, natomiast zakre$laty tto 1 przestrzen akcji filmowej. Sasnal §cisle
okre$la warunki, ktérym podporzadkowane sa jego filmy, dzigki czemu ich
spojnos¢ jest niepodwazalna.

Deleuze dzieli obraz-akcj¢ na dwa modele, ktore oznacza symbolami lite-
rowymi. Pierwszym z nich jest SAS’ — czyli taki, w ktorym sytuacje od S do A
modyfikuje S’, dru%i to ASA’ — przejscie od akcji A, przez rozpoznanie akcji S,
do nowej akcji A’*?. W pierwszym modelu obrazu-akcji sytuacja moze byé
przepetniona najrézniejszymi rodzajami i jakos$ciami sil, ktore beda wzgledem
siebie przeciwstawne, a rownocze$nie z jednorodng sitg bedg oddziatywaé na
bohatera akcji, tym samym zmuszajgc go do podjecia dziatania. Bohater i od-
dziatlujaca na niego sita wystepuja w biegunowych zalezno$ciach: z jednej stro-
ny sa antagonistyczne, z drugiej uzupetniajg si¢. Taka sytuacja warunkuje ist-
nienie filmu, gdyz wytwarza kolejne sytuacje inicjujgce, nowe wzgledem swo-
ich poprzedniczek. Jest to realizacja przejscia z punktu S do S’. Istnieje wiele
réznych sposobow na dokonanie si¢ tej przemiany, przyktadowo motywacja
dziatania moze wynika¢ z checi powrotu do poprzedniego stanu. Deleuze sys-
tem taki przyréwnuje do spirali, poniewaz nie ma on konca. Niektore z filmow
Wilhelma Sasnala mozna traktowac jako swego rodzaju filmy akcji, rozumiane;j
jako ciagi wzajemnie determinujacych si¢ dziatan i czynow, ktore wptywaja na
siebie i staja si¢ przyczyng kolejnych. Doskonale jest to widoczne w filmie Wio-
sna, w ktorym mezczyzna nawotujacy do strajku natychmiast zyskuje cate grono
popierajacych go osob, ktore w kolejnych scenach nasladuja jego gesty — pod-
niesione rgce i okrzyki (wazne, ze film pozbawiony jest dzwigku, a mimo to
harmider wydarzenia jest tak realistycznie przedstawiony, ze wydaje sig, iz sty-
szymy hatas). Ciekawy pozostaje rowniez sposob, w jaki dzialanie wptywa na
zachowanie mtodych biernie obserwujacych wydarzenia. Montaz filmu pozwala
zauwazy¢, ze nie oddajg oni przyjmowanych ruchdéw, pozostaja raczej na etapie

2L |bidem, s. 138.
2 |hidem.
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dhuzszego interwatu, aby reagowaé raczej mimika twarzy, dyskusja z wspotto-
warzyszami lub zapaleniem papierosa. Dzialanie na zasadzie SAS’ moze si¢
dokonywaé na bazie przekazywania aktywnosci, ale takze na zasadzie wyttu-
mienia jej i uksztattowania na jej podstawie zupehie arbitralnego, przeciwstaw-
nego efektu.

Drugi model proponowany przez Deleuze’a to ASA’, w ktérym sytuacja
wyjsciowa nie jest dana ani w pelni zaprezentowana, a dopiero podjecie dziala-
nia umozliwia jej zrozumienie. Poczatkowo akcja jest wige niejasna, prowadzo-
na po nieznanych szlakach i terytoriach w celu rozpoznania sytuacji i jej charak-
teru, az do pelnego odstoniecia jej tajemnicy. Deleuze ten t%/;) obrazu-akcji po-
rownuje do ehpsy i przyplsuje mu charakter dwuznacznos$ci®®. Niewielka nawet
réznica w rozumieniu okre$lonej akcji prowadzi¢ moze do zarysowania dwoch
zupehie sobie przeciwstawnych sytuacji.

Swoista tajemniczos$¢ jest wpisana w filmy Sasnala i dopiero wielokrotne
podjecie dziatania przez bohaterow filmowych pozwala na zrozumienie wielo-
wymiarowych tresci podejmowanych przez artyste. W filmach bazujacych na
zasadzie ASA’ nie brak scen realizujacych omowione juz dziatania w zgodzie
z zasadg SAS’. Wydaje sie, ze wigkszos¢ filmow Sasnala budowanych jest wia-
$nie na korespondencji migdzy tymi dwiema kategoriami, poniewaz wyjasnienie
sytuacji ASA’ powoduje, ze kolejne dzialania opierajg si¢ 0 mechanizm SAS’.
Ogladajac filmy Sasnala, nie sposéb nie zadawaé sobie pytan dotyczacych
przedstawionych zdarzen, jak w wypadku Marfy: dlaczego auto poddawane jest
niszczeniu, Wiosny: jakie zamieszki sg tematem filmu, Mojave: dlaczego kobieta
nieustannie si¢ przebiera i przemieszcza po wyznaczonym terenie, The River:
dlaczego wszyscy Spiewaja te samg piosenke.

Obraz-afekt to obraz, ktory poprzedza i warunkuje dziatanie. Obrazy-afekty
wystqpu]a, przede wszystkim Jako emoqe 1 pasje porzadkujace zachowanie
i warunkuja deterytorializacj¢ spojrzenia na dany obiekt. Obraz-afekt Jest w1¢c
tylko pozornym zatrzymaniem ruchu mi¢dzy akcja a reakcjg, gdyz zamienia si¢
on w caty cykl pomniejszych dziatan odbywajgcych si¢ w ramach obrazu-
afektu, ktory ujawnia si¢ wlasnie przy pomocy gestu lub grymasu twarzy. Cecha
ta przypisywana jest niezwyktej fotograficznosci tej formy. Opiera si¢ ona
przede wszystkim na zblizeniu, ktére obojetne na otaczajaca jg przestrzen, pod-
daje obiekt catkowitej izolacji i pozwala zapozna¢ si¢ si¢ z jej szczegdlami.
Przyktadem takiego zblizenia sg poszczeg6lne kadry filmu The River, w ktérym
przyblizenie jest tak duze, ze doprowadza do abstrakcyjnego rozmycia ostrosci
kadru. Zanim jednak dojdzie do pozbawienia ksztattu twarzy, ktore sa obiektem
zainteresowania kamery, widz ma mozliwo$¢ zapoznania si¢ z emocjami towa-
rzyszgcymi wykonywanym czynno$ciom i uczestnictwa w danym przedsiewzig-
ciu muzycznym. The River jako film o muzykach i muzyce, ktora moze byc
forma wypowiedzi 0 najtrudniejszych nawet problemach, wskazuje na niezwy-
kle duzy stopien emocjonalnego zaangazowania bohateréw w projekt.

2 |bidem, s. 113.
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Analizujac wszystkie czynniki, bedace wedlug Deleuze’a komponentami
kina rozumianego jako wszech$wiat, nie sposob nie zgodzi¢ si¢ z filozofem
w kwestiach decydujacych o postawieniu takiej tezy. Ogladanie filméw opierac
si¢ ma na catkowitym zapomnieniu o otaczajagcym czlowieka §wiecie i jego
problemach oraz zaglebieniu si¢ w nowej przestrzeni wykreowanej przez rezy-
sera, aktoréw 1 wszystkich wspolpracujacych przy powstawaniu filmu. Jesli kino
staje si¢ wszech§wiatem, w ktory wchodzimy i zapominamy o tym, co pozostato
za drzwiami sali kinowej, film i rezyser odniesli sukces i spehili postawione
przed nim zadanie.

OBRAZ-CZAS. CZY KINO JEST SWIADOMOSCIA?

Deleuze, podejmujac problem czasu, wprowadza metafor¢ krysztatu, ktora sta-
nowi podstawe rozumienia czasu. W krysztale zachowana jest przesztos$¢ i nie-
ustannie umykajgce teraz’niejszos’ci24. Filozof uwaza, ze czas — jako zlozona
cato$¢ — funkcjonuje prawidtowo dzigki nastepujacym po sobie terazniejszo-
$ciom, ktore same w sobie sg zwartym przyrostem przesztosci. Deleuze dazy
do odrzucenia przestrzeni w rozmys$laniu o czasie i proby umiejscowienia si¢
w centrum zdarzenia lub rzeczy, ktéra jestzs. Tym samym czas zamienia si¢
w trwanie, a procesy zachodzgce wokoét przedmiotu obracajg si¢ we wspomnie-
nie, przeszto$¢ konstytuujacg teraz’niejszoéc’ze. Takie pojmowanie czasu przejgte
przez Deleuze’a umozliwia zrozumienie pamigci 1 trwania. Jest to bowiem
z jednej strony proces istnienia w czasie, a z drugiej — wnikanie w niego, odwo-
tywanie si¢ do kolejnych kregdw przesztosci, ktore tworzg terazniejszos¢. Do-
skonatymi reprezentantami wizualnymi tej mysli sa filmy Wilhelma Sasnala,
ktérych zdecydowana wickszo$¢ mozna uznaé za powroty do kolejnych etapow
zycia i do wspomnien z nimi zwigzanych, ktore zdeterminowaly ksztatt wspot-
czesnego zycia i tworczosci artysty. Jedng z najwazniejszych fascynacji Sasnala
sa samoloty. Pasja, ktora poczatkowo wigzata si¢ z panicznym strachem przed
lotem, stopniowo oswajana, znalazta swoje odzwierciedlenie w jego tworczosci
filmowej. Mojave jest krotka etiuda. Z jednej strony jest to zapis obrazu-ruchu
kobiety przemieszczajacej si¢ po wysypisku wrakéw samolotowych, ktora tar-
gana emocjami poszukuje wiasnej tozsamosci, z drugiej — jest to typowy repre-
zentant obrazu-czasu. Druga kategoria realizowana jest poprzez poszukiwanie
swiadomosci eksponowane za pomoca zmiany strojow, ale przede wszystkim
poprzez rejestrowanie kamerg konstrukcji samolotow, etapu zniszczen, jaki
osiagnetly, ich pigkna, ktore przemineto. W ten sposob Sasnal odwotuje si¢ do
wlasnych marzen i stopniowych zmian, jakim one podlegaty. Samoloty podda-

2% |dem, Wierzcholki terazniejszosci i obszary przeszlosci. Czwarty komentarz Bergsonowski,
[w:] idem, op. cit., s. 323.

% Ibidem, s. 324.

% Ibidem.
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wane s3 mimowolnemu procesowi niszczenia, podczas gdy marzenia Sasnala
0 tych maszynach stajg si¢ coraz petniejsze i pigkniejsze. To, co narodzito sig
W przesztosci, w glowie malego dziecka, przeobraza si¢ w dorosta, dojrzalg juz
fascynacje, ktora staje si¢ podmiotem jego artystycznej dzialalnoéci. Marzenie-
samolot jest droga do przesztosci, ktora napedza terazniejszo$c.

Waznym terminem, ktdry rozpatruje w swojej teorii kina Deleuze, jest wir-
tualnos¢, bedaca kolejnym aspektem pojmowania czasu. Filozof wskazuje tutaj
na mozliwo$¢ przejawiania si¢ tjych samych lub réznych zdarzen w réwnocze-
snych punktach terazniejszosci?’. Sposobem Sasnala na realizowanie kategorii
wirtualno$ci jest podejmowanie wielokrotnie tych samych tematéw w filmach.
Raz jeszcze mozna przywota¢ jego zainteresowanie samolotami i relacje zacho-
dzace migdzy maszynami a bohaterami jego filméw. Wirtualno$¢ opiera si¢ tutaj
na przedstawianiu sprzecznych ze sobg zachowan i probie uchwycenia réznych
terazniejszo$ci 1 ich aspektow. Samoloty pojawiaja si¢ w filmie Mojave i Van
Horn. Zachowanie bohateréw filmowych akcji jest kazdorazowo inne, cho¢
wykazuje pewne cechy wspdlne, takie jak wyrazna fascynacja samolotami
i poszukiwanie wlasnej tozsamosci.

Deleuze, badajac kategorie pamigci, dochodzi do wniosku, ze pami¢c¢ nie
jest w cztowieku, ale to czlowiek porusza si¢ w obrebie pamieci, ktora stanowi
samoistny Swiat®. Bergson, analizujac pamig¢ i $wiadomos¢, doszedt do wnio-
sku, ze jazn czlowieka podzieli¢ nalezy na jazn powierzchowna, to jest zwrdco-
ng w stron¢ obiektywizmu 1 wymiernosci, 1 na jazn gteboka, czyli subiektywna
i indywidualna®. Deleuze w swoich komentarzach nie odwoluje si¢ bezposred-
nio do tych kategorii, ale wedlug Malgorzaty Jakubowskiej, w ramach podziatu
kina mozna t¢ dwubiegowos¢ interpretowac jako materialny obraz-ruch i gle-
boki, stajacy sie obraz-czas’’. Wynika z tego, ze bohater filmu realizowanego
zgodnie z zasadami obrazu-ruchu bedzie zachowywat si¢ zgodnie z przyjetymi
standardami i konwenansami, a jego dziatanie bedzie logiczne. Bohater nie kie-
ruje si¢ emocjami ani pragnieniami, lecz dziala wedtug zdroworozsadkowego
ciggu przyczynowo-skutkowego. W tworczosci filmowej Wilhelma Sasnala
ekspresja Ja powierzchownego nie sprawia wielkich trudnosci.
Jego filmy sg bowiem w duzym stopniu bezposrednim zapisem otaczajacego
swiata, w ktore wpisuje on dodatkowe zdarzenia Iub kontekst. Bardzo czgsto
jego tworczos¢ przyjmuje wrecz dokumentalny charakter, co oznacza, ze Ja
powierzchowne jest w tego rodzaju realizacjach podstawowsa forma wypowiedzi
artystycznej. W Marfie — zrealizowanym w Teksasie filmie o samochodzie —
,Sasnal, angazujac do sytuacji artystycznej mieszkancow miasteczka, rejestruje
sposob, w jaki mieszkancy wchodza z podmiotem filmu w kontakt. Wigkszosé¢

2" |bidem, s. 326.
2 |bidem, s. 324.
2 1bidem, s. 139.
0 1hidem.

106



O malarskosci w filmach Wilhelma Sasnala...

sytuacji jest oczywiscie zaaranzowanych, nie sposob jednak pozby¢ si¢ wraze-
nia, ze, przyktadowo, zachowanie mechanikow samochodowych nie jest podda-
ne jakiejkolwiek obrobce Iub zdeterminowane przez aktorskie doswiadczenie.
Mgzczyzni zachowujg si¢ racjonalnie, chociaz wykonujg dos¢ absurdalne zada-
nie powierzone im przez artyste, mianowicie zniszczenie samochodu.
Przeciwienstwem Ja powierzchownego jest Ja glebokie, ktore ro-
zumie¢ nalezy jako jadro osobowosci jednostki, w ktorym kryja si¢ wszystkie
najbardziej intymne odczucia i przezycia cztowieka. Indywidualno$é, oryginal-
no$¢ i niepowtarzalno$¢ kazdego czlowieka jest determinowana wlasnie przez Ja
glebokie, z ktérym kazdy sie rodzi i ktore nie podlega przeksztatceniom wynika-
jacym z uwarunkowan spolecznych, geograficznych czy kulturowych. Félix
Guattari uwaza, ze marzenie jest reakcjai Ja glebokiego na dziatania i interakcje
podejmowane przez Ja powierzchowne®.. Jest to interpretacja zblizona do teorii
Deleuze’a, ktéry dazy do tego, aby kino postrzega¢ jako spelnione poszukiwanie
Ja glebokiego, zwazywszy na to, ze to w nim krylo si¢ Zrédlo autentycznego
trwania i wolnoéci®’. Tworczosé Wilhelma Sasnala, bazujaca przede wszystkim
na wlasnych do$wiadczeniach, pragnieniach i marzeniach, ale takze w pewnym
stopniu na uczestniczeniu w zbiorowej pamigci, trwaniu i poszukiwaniu zycia
wewnetrznego, jest proba odkrycia Ja giebokiego. Przyktadem filmu, ktérego
fabuta zbudowana zostata wokot marzenia, jest Mojave. To wlasnie w nim Sa-
snal najpehiej realizuje opisane wczesniej dazenia. Podobnym zapisem poszu-
kiwan swojej tozsamosci uksztattowanej przez odwieczne pragnienia jest film
Concorde, bedacy zapisem widoku zza okna samolotowego podczas trans-
atlantyckiego lotu. Ja glebokie znajduje tutaj swoje odzwierciedlenie nie tylko
w catkowitej wolnosci wyboru skomplikowanego, a rdwnocze$nie banalnego
tematu, ale takze w ponadczasowej fascynacji mozliwo$cig wzniesienia si¢ po-
nad przestworza i uczu¢ towarzyszacych temu procederowi. Sasnal, rejestrujac
niezmienny biekit nieba, a potem ksztalty chmur, zdaje si¢ catkowicie otwarcie
méwic o swojej pasji i pozwalajac sobie na ekspresj¢ whasnych doznan i odczué,
wywotanych tak silnym przezyciem, jakim byt dla niego ten lot, zdaje si¢ wcale
nie ukrywac ogromnej roli, jaka w jego egzystencji odgrywa Ja glebokie. Ponad-
to, pozwala on na utozsamienie si¢ widza z jego wlasnymi odczuciami poprzez
przyjeta metod¢ filmowania i brak montazu, ktéry stawia widza w roli bohatera
filmu — podczas ogladania odnosi si¢ niezwykle silne wrazenie, ze jest si¢
uczestnikiem przedstawionej sytuacji, a wrazenia w obrebie Ja glebokiego kaz-
dej indywidualnej jednostki s3 w tym wypadku tozsame z odczuciami artysty.
Film moze wigc by¢ reprezentacja pamigci metafizycznej Bergsona, czyli
badaniem przeszto$ci przez aktualng terazniejszo$¢, a takze przez eksploracje
tego, co minione. Kino stato si¢ srodkiem dokonywania badan nad tymi aspek-

8L E. Guattari, Soft Subversions. Texts and Interview 1977—1985, Los Angeles 2009,
s. 184-197.
% bidem, s. 142.
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tami pamigci, z uwzglednieniem zaréwno jego sukcesywnosci, jak i intensyw-
nos$ci. Kino obrazu-czasu koncentruje si¢ na doglebnym poznaniu $wiadomo-
$ci poprzez dotarcie do Ja glebokiego jako warunku mysli, do pamigci-Swiata
i pamicci-bytu jako zrodet $wiadomosci®. W obrebie filméw realizowanych
zgodnie z zasadami tej konwencji dochodzi do rozluznienia, a nawet zerwania,
wiezi miedzy czlowiekiem-widzem a $§wiatem. Czasowo odtacza si¢ on od swo-
jej wlasnej rzeczywistosci na rzecz uczestnictwa w rzeczywistosci filmowej,
z ktora jednak nie wigze si¢ ani trwale, ani czasowo. Tym samym kino staje si¢
zardwno wszech§wiatem, jak i §wiadomos$cig widza, a postulat Deleuze’a zosta-
je zrealizowany.

POSTRZEGANIE OBRAZU JAKO POJEDYNCZEGO KADRU FILMOWEGO

Przestrzen artystyczna Wilhelma Sasnala, zarowno w malarstwie, jak i filmach,
rozwija si¢ pomigdzy symbolicznym a wyobraZonym34. Oznacza to, ze malar-
stwo Sasnala jest zapisem zastanego stanu rzeczy przy rownoczesnej dowolno-
$ci sposobu jego kreowania. Malarstwo czesto zauwaza 1 przedstawia to, co
niejednoznaczne i petne niedopowiedzen. Widac¢ tu tez wyraznie réznice pomig-
dzy filmem a malarstwem, w ktorym mozna sterowac rzeczywisto$cig za pomo-
cg subiektywizmu, duchowosci i artystycznych uzdolnien. W filmie natomiast
mamy do czynienia z obiektywnym zapisem zdeterminowanym przez racjonal-
ne, technologiczne mozliwos$ci maszyny. JakosSci te, ogélnie charakterystyczne
dla sztuki, w tworczosci Sasnala wchodzg w interakcje: malarstwo jest czeScio-
wo podporzadkowane wlasciwosciom filmowym (prosta rejestracja), podczas
gdy film realizuje pewne czysto malarskie koncepcje (mozliwe do uzyskania
dzigki odpowiedniemu uzyciu kamery, wywotaniu i montazowi)™.

Jedna z gldwnych wyktadni tworczosci filmowej Sasnala jest nawigzywa-
nie do malarstwa, chociazby w polu interpretacyjnym. Lukasz Ronduda uwaza
wrecz, ze jest ono gldwnym medium zainteresowan artysty, ktore poddaje on
nieustannemu eksplorowaniu, i gra z jego okreslonymi konwencjami®®. Wyraz-
nie widoczne jest to w wykorzystaniu ikonograficzno-przedstawieniowej trady-
cji poprzez roznorodne kadrowanie i osiggniecie glebi przestrzennej w kolej-
nych kadrach filmu. Ponadto eksperymentuje on na granicy wiasciwosci me-
dialnych malarstwa poprzez probe ich unowocze$nienia przy pomocy muzyki
(Love songs), tekstu (Kodachrome) czy do$wiadczenia czasu (The River). Ron-
duda uwaza, ze Sasnal probuje zdefiniowaé, czym jest malarstwo, poprzez ana-
lize tego, czym ono nie jest. Badacz zwraca tez uwage na wykorzystanie wia-
$ciwosci medialnych malarstwa na zasadzie gry roznic

% Ibidem, s. 177.

% 1. Ronduda, ,, Méwisz mi cos...”, op. Cit., s. 188.

% |bidem, s. 188-189.

% |dem, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Krakow 2006, s. 91.
% Ibidem, s. 92.
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Aparatura pojeciowa Gilles’a Deleuze’a odnoszaca si¢ do struktur filmo-
wych wydaje si¢ by¢ rowniez odpowiednia terminologia shuzaca interpretacji
malarstwa. Obraz-percepcja zwigzany jest z postrzezeniem wzrokowym danego
uktadu przedmiotow, bedacego pierwszym etapem ich intelektualnego zdefi-
niowania i interpretacji. Obraz-percepcja jest wigc stosunkowo neutralnym po-
jeciem, ktore mogloby zosta¢ wprowadzone do codziennego uzytku. Obraz-
-akcja odnosi si¢ do dziatania podjetego po rozpoznaniu obrazu-percepcji,
pomigdzy nimi za$ istnieje interwat. Jest to pojecie nieco trudniejsze, poniewaz
w obrazie filmowym jego zdefiniowanie nie stanowi wigkszego problemu — ruch
i zachodzace zmiany sg rejestrowane poprzez kolejne kadry i klisze. W obrazie
za ruch odpowiadajacy dziataniu nalezy przyja¢ relacje zachodzace miedzy
elementami, ktore musza by¢ interpretowane indywidualnie przez odbiorce
wyposazonego w odpowiedni poziom wiedzy na temat danego dzieta. Powoduje
to pewne utrudnienia, jest jednak niewatpliwie doskonala metoda poznawcza.
Innym sposobem rozpoznania ruchu jest odwotanie si¢ do poktadéw pamigci
i Ja glebokiego, ktore pozwolg w obrebie posiadanej wiedzy i doswiadczen
utozsami¢ przedstawione, pozornie nieruchome elementy w ciagu dynamicz-
nych nastepstw o charakterze przyczynowo-skutkowym. Kolejne pojecie to
obraz-afekt, ktore Deleuze definiowat jako bezposrednio odnoszace sie do uczué
jednostki i bedace probg ich przedstawienia na obrazie filmowym jako kolejnej,
poprzedzonej interwatem reakcji na obraz-percepcj¢. Ten element jest zdecydo-
wanie prostszy do odkrycia w malarstwie ze wzgledu na liczne przedstawienia
twarzy i epatowanie uczuciami poprzez sztuke. Wszystkie te kategorie bez wat-
pienia mozna odkry¢ w twoérczosci Sasnala, a dogl¢bna ich analiza umozliwita-
by zapoznanie si¢ z poszczegdlnymi etapami powstawania dziela.

Twoérczos¢ Wilhelma Sasnala jest probg stworzenia nowego jezyka wypo-
wiedzi artystycznej, ktéra dokonana zostaje poprzez eksploracje kategorii
wypracowanych w mniej lub bardziej tradycyjnych dyskursach artystycznych,
za jakie uznaé nalezy film i malarstwo. Jego prace rozpatrywac nalezy w kate-
goriach rewitalizacji cech wcze$niejszych tradycji artystycznych, za§ obszar
pomigdzy malarstwem a filmem jest dla niego polem poszukiwan kolejnych
technik 1 nowatorskich wypowiedzi o niespotykanej §wiezosci uzyskiwanych
efektow estetycznych.

ZAKONCZENIE

Terminologia wprowadzona przez Deleuze’a jest narzedziem badan nad kultura
wspoélczesng. Filmy Wilhelma Sasnala réwniez mozna interpretowac i analizo-
waé przy uzyciu proponowanych przez filozofa kryteriow. Umozliwiajg one
zapoznanie si¢ z wieloaspektowa tworczoscig artysty. Dzigki deleuzjanskiej
analizie filmowej powierzchownie niezrozumiale zapisy ludzkich dziatan i prze-
strzeni, w obrgbie ktorej sg one realizowane, nabieraja nowych znaczen oraz
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odsytaja do kategorii pamigci i ruchu, czasu i obrazu. Dodatkowo, ze wzgledu
na wielo§¢ cech wspolnych pojawiajacych si¢ w filmach i malarstwie Sasnala,
wydaje si¢, ze okreslone kategorie wprowadzone przez filozofa sg réwniez wy-
miernym narzgdziem badan obrazoéw artysty.

Sztuka Sasnala, balansujgca na pograniczu malarstwa i filmu, jest tworczo-
$cig, ktéra nie moze by¢ jednoznacznie zinterpretowana. Niewatpliwie jednak
teoria Gilles’a Deleuze’a wydaje si¢ odpowiednio dobranym narzgdziem badan
nad jej przemianami, dzigki czemu sztuka ta umiejscowiona zostaje w obrebie
najbardziej inspirujacych dokonan ostatnich dekad.

ABSTRACT

The aim of the paper is to demonstrate the commonalities between the movies and paintings
by Wilhelm Sasnal, one of the greatest painters of the young generation in Poland. The analysis
uses terms coined by Gilles Deleuze in his book Cinema. 1. Picture-movement. 2. Picture-time.
Deleuze perceived cinema as a method of exploring the world and as the only possibility to
communicate with it. This allowed him to build categories such as picture-movement, picture-
-perception, picture-action, picture-emotion, all of which can be found in Wilhelm Sasnal’s
movies. The second part of the paper analyses human consciousness. Understanding the na-
ture of time and duration allows to explore Deleuze’s philosophy and the way he interpreted
movies. Problem of understanding the universe and the human being in the context of
Deleuze’s philosophy contributes to the interpretation of Wilhelm Sasnal’s art.
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NIEZAMIERZONY SKANDAL, NIESWIADOMA
TRANSGRESJA: JAK ZIGOMAR STWORZYL
JAPONSKI SYSTEM CENZURY FILMOWEJ

Skandal to fenomen o janusowym obliczu. Traktowany ogdlnie, badz to jako
$wiadoma praktyka performatywna, badz jako niezamierzony efekt splotu okre-
slonych okolicznos$ci, nigdy nie wychodzi z mody, koncentruje na sobie uwagg,
wywotuje dyskusje, a nierzadko przyczynia si¢ do przeksztatcen w ramach po-
rzadku spoteczno-kulturowego czy instytucjonalnego. Z drugiej jednak strony,
jego konkretne manifestacje szybko si¢ dewaluujg i dezaktualizujg. Trudno obec-
nie wyobrazi¢ sobie osobe, dla ktorej szokujgcym doswiadczeniem bylaby lektu-
ra Buszujgcego w zbozu, a kino transgresji w wydaniu Johna Watersa postrzegaé
inaczej niz w kategoriach niesmacznego zartu. Spoteczny kontekst, historyczne
zakorzenienie, Zeitgeist — to stowa-klucze w analizie tak przesztych, jak i aktu-
alnych skandali, ktore w niedtugim czasie opuszcza efemeryczng sfere doraznej
publicystyki i same stang si¢ przedmiotem analizy historycznej. Oprocz odlegto-
$ci historycznej, czasowej, nie mniej istotna rol¢ w rozwazaniach o skandalu
odgrywa odleglo$¢ geograficzna, przestrzenna. To, co w ramach jednego spote-
czenstwa jest zjawiskiem oburzajacym, w innym moze by¢ niewarte przelotnego
zainteresowania, a c6z tu dopiero mowic o poglebionej refleks;ji czy dziataniach
zapobiegawczych. Nie musi to zreszta dotyczy¢ relacji na poziomie transkonty-
nentalnym. Wystarczy wspomnie¢ o wloskich produkcjach eksploatacyjnych,
niemal serynie blokowanych przez cenzure brytyjska (niestawna lista tak zwa-
nych video nasties zakazanych na mocy Video Recording Act z 1984 roku).
Skandal wywotany japonska premierg francuskiej serii kryminalnej Zigo-
mar taczy te dwie plaszczyzny. Zrozumienie jego istoty wymaga zrozumienia
kontekstu — historycznego, politycznego, spotecznego, kulturowego, legislacyj-

111



Dawid Gtownia

nego — w ktérym zaistniat. Tylko to pozwala na udzielenie odpowiedzi na pyta-
nie, jak doszto do tego, ze filmy w Europie postrzegane jako niewinna rozrywka,
zjednujace sobie sympati¢ zarowno wsréd masowej publicznosci, jak i w §rodo-
wisku intelektualno-artystycznym, w Japonii — przynajmniej w niektorych kre-
gach — wywotaty zgorszenie, oburzenie i grozg.

Problem jest ztozony, moze by¢ bowiem omawiany w odniesieniu do kilku
powiazanych ze sobg zagadnien czy tez kluczy analityczno-interpretacyjnych.
Sktadaja si¢ na nie migdzy innymi: a) ksztaltowanie si¢ nowoczesnej Japonii
oraz polityki regulujacej te przeksztatcenia, wyznaczajacej ich cele oraz definiu-
jacej $rodki, ktore mialy przyczyni¢ si¢ do ich osiagnigcia, b) zmiany w zakresie
stylu zycia i form spedzania wolnego czasu, w konsekwencji za$ wylonienie si¢
kina jako nowej masowej formy rozrywki, ¢) rozwéj branzy filmowej i jego
stopniowe przechodzenie z modelu zorientowanego na wyswietlanie (dominuja-
ca rola wystawcow) w model zorientowany na produkcje (dominujaca rola wy-
tworni), d) refleksja nad immanentnymi wtasciwo$ciami kina, a wiec jego wy-
jatkowoscia na tle wczesniej istniejacych mediow, e) dziatalno$¢ prasy i jej
relacje z kinem oraz f) ewolucja dyskursu prawnego stosowanego w odniesieniu
do kina 1 jego cenzury. Ze wzgledu na ograniczenia objetosciowe wymuszone
formutg artykulu w dalszej czesci skupie si¢ na trzech kwestiach — polityce pan-
stwa wzgledem kina, burzy medialnej wywotanej przez pras¢ codzienng i prze-
ksztatceniach w obrebie systemu legislacyjnego — pozostate jedynie sygnalizujac.

OD DETEKTYWOW DO MISTRZOW ZBRODNI; KRYMINALNY FILM SERYJINY

Kinowy film seryjny — identyfikowany jako jedno ze zrodet wspolczesnego
serialu’ — wyksztalcit si¢ na przetomie pierwszej i drugiej dekady XX wicku. Ta
wewngtrznie zréznicowana formuta stanowita §wiadectwo przechodzenia branzy
filmowej z modelu filmu jednorolkowego (do 15 min) w produkty kinematogra-
ficzne dluzsze, przede wszystkim jednak bardziej rozbudowane pod wzgledem
fabularnym, narracyjnym i strukturalnym. W obre¢bie filmu seryjnego mozemy
wyr6zni¢ dwa warianty: seri¢ filmowa, ztozong z niezaleznych filmoéw powiaza-
nych jedynie postacig gtéwnego bohatera, oraz wlasciwy serial kinowy, w kto-
rego ramach jedng histori¢ rozktadano na wigkszg ilo$¢ odcinkéw, przy czym
kazdy z nich stanowil wzglednie zamknietg cato$¢. Filmy te trafiaty do kin w kolej-
nos$ci chronologicznej, cho¢ niekiedy w nieregularnych odstepach czasu. Osobng
kwestig jest struktura filmow wchodzacych w ramy serii. Te sktadaly si¢ zazwy-
czaj z kilku epizodéw odpowiadajacych jednej rolce tasmy, co pozwalato na ich

! G. Stachowna, Seriale — opowiesci telewizyjne, [w:] Mitologie popularne: Szkice z antropo-
logii wspoltczesnosci, red. D. Czaja, Krakow 1994, s. 73.
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wyswietlanie zar6wno w postaci filmu dlugometrazowego, jak i serialu, z czego
czes¢ wiascicieli kin skwapliwie czynita uZytekz.

Francuski film seryjny wyksztalcit szereg modeli, takich jak adaptacja lite-
ratury, melodramat czy — interesujacy nas — film kryminalno-detektywistyczny.
Ten ostatni narodzit si¢ w 1908 roku, kiedy to Victorin-Hippolyte Jasset zreali-
zowat dla wytworni Eclair cykl Nick Carter, krél detektywéw (Nick Carter, le roi
des détectives). Za kanwe serii postuzyly amerykanskie powiesci groszowe, Wy-
dawane we Francji w trybie dwutygodniowym przez niemieckie wydawnictwo
Eichler’. W kolejnych latach Jasset realizowat kontynuacje cyklu oraz szereg
serii poruszajgcych si¢ w obrebie innych gatunkéw. Wraz z premiera Zigomara,
kréla ztodziei (Zigomar, roi des voleurs) we wrzesniu 1911 roku rezyser zrewolu-
cjonizowat formule kryminatu seryjnego, wprowadzajac na ekrany kin nowy typ
bohatera. W przeciwienstwie bowiem do Nicka Cartera, obroncy prawa i po-
rzadku, tytulowy Zigomar byt petlnokrwistym mistrzem zbrodni, opracowujg-
cym 1 realizujagcym coraz bardziej wymyS$lne plany przeste;pstw4. Cho¢ stali po
przeciwnych stronach barykady, istnialty migedzy nimi pewne podobienstwa: obaj
chetnie korzystali z technik kamuflazu oraz wykazywali niemal nadnaturalne
zdolno$ci do niespodziewanego wkraczania na aren¢ wydarzen i unikania
$mierci (zazwyczaj na mocy strategii narracyjnej polegajacej na redefiniowaniu
z pozoru ostatecznego zamkniccia wezesniejszego epizodu®). Bohaterom tym
przyszto zmierzy¢ sie w filmie Zigomar kontra Nick Carter (Zigomar contre
Nick Carter) z 1912 roku, sam za$ przestepca powrocit rok pozniej w Nie-
uchwytnym Zigomarze (Zigomar peau d‘anguille). Seria nie miata zakonczy¢ si¢
wraz z trzecig odstong, na co wskazuje jej niejako otwarte zakonczenie, w kto-
rym Rosaria — pomocnica Zigomara — u$émiecha si¢ i mruga do kamery, dajgc do
zrozumienia, ze ich ujecie przez wiadze jest tylko tymczasowe. Kontynuacje jed-
nak nigdy nie powstaly, jako ze Léon Sazie — autor literackiego pierwowzoru,

2 przykladowo: pierwsza odstona serii filméw o Fantomasie — tréjepizodowy Fantomas:
W cieniu gilotyny (Fantémas I: A l'ombre de la guillotine, 1913) — mogta by¢ w jednym kinie
wys$wietlana jako pojedynczy film, w innym natomiast w formie cotygodniowych odcinkow —
Kradziez w hotelu Royal Palace (Le Vol du Rogal Palace Hotel), Zaginigcie Lorda Belthama
(La Disparition de Lord Beltham) i Pod ostrzem gilotyny (Autour de l'échafaud).

3 R. Abel, The Ciné Goes to Town: French Cinema, 1896—1914, Los Angeles 1998, s. 195.

* Warto zauwazy¢, ze filmowy zwrot w kierunku przestepcoéw miat zrodto w literaturze,
na gruncie ktorej pod koniec XX w. wystapita podobna wolta, zapoczatkowana przez Ernesta
Williama Hornunga, szwagra Arthura Conan Doyle’a. Uznawszy, iz wyczerpujaca si¢ formu-
fa powiesci detektywistycznej moze zosta¢ poddana rewitalizacji przez przeniesienie punktu
cigzkosci opowiesci ze stroza prawa na przestgpce, pisarz ten powotal do zycia postaé Arthura
J. Rafflesa, dzentelmena, a zarazem eksperta od wlaman do sejféw. Por. T. Gunning, Detec-
tive Films, [w:] Encyclopedia of Early Cinema, ed. R. Abel, London 2005, s. 256—257.

® T. Gunning, The Intertextuality of Early Cinema: A Prologue to Fantémas, [w:] A Com-
panion to Literature and Film, eds. R. Stam i A. Raengo, Maiden 2004, s. 136—137.
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drukowanego w odcinkach w paryskim ,,Le Matin” — zaskarzyt Jasseta i Eclair
0 zbyt swobodne operowanie materialem wyj éciowyms.

Po $mierci Jasseta stworzong przez niego formute do perfekcji doprowadzit
pracujacy dla wytworni Gaumont Louis Feuillade, gtownie za sprawa serii fil-
mow o Fantomasie (1913—1914), powstatej na bazie powiesci Marcela Allaina
i Pierre’a Souvestre’a, oraz pelnoprawnych seriali kinowych Wampiry (Les Vam-
pires, 1915-1916) i Judex (1917-1918). Gtéwna atrakcje dwoch pierwszych
stanowil ztowieszczy mistrz manipulacji, wyraznie inspirowany postacia Zigo-
mara’, w ostatnim za$ prym wiodl zamaskowany msciciel, ktory w walce z pol-
$wiatkiem wykorzystywal szereg nieortodoksyjnych technik, w tym kamuflaz.
Kryminalny film seryjny cieszyt si¢ w drugiej dekadzie XX w. ogromng popu-
larno$cia zar6wno we Francji, jak 1 w innych krajach, na ktorych grunt byt prze-
szczepiany. Wystarczy wspomniec¢ o produkcjach takich jak brytyjski Porucznik
Daring (Lieutenant Daring, 1911-1914), dunski Doktor Gar El Hama (Dr. Gar
El Hama, 1911-1918), wloski Za La Mort (1914—1924) czy amerykanski Zela-
zny Szpon (The Iron Claw, 1916).

NIESPODZIEWANY SUKCES, NIEZAMIERZONY SKANDAL: ZIGOMAR W JAPONII

Do Japonii formuta seryjnego filmu kryminalnego trafita jeszcze w wydaniu
Jasseta, konkretnie za$§ pierwszego filmu o Zigomarze, ktoéry miat swag premiere
11 listopada 1911 roku, w kinie Kinryti-kan, mieszczacym si¢ w tokijskiej dziel-
nicy Asakusa, 6wczesnym centrum przemyshu rozrywkowego. Co ciekawe, po-
czatkowo importer filmu — wytwdrnia Fukuhodo — nie byt zainteresowany jego
wyswietlaniem i zdecydowat si¢ uczyni¢ to dopiero, gdy zabrakto mu filmow,
ktérymi moéglby zapemié program swoich kin. ,,Dlaczego firma sprowadzita
film, ktorego nie chciata wyswietli¢?” — mozna zapytaé. Otd6z w owym czasie
powszechng praktyka bylo importowanie filméw hurtowo, bez ich wczeéniej-
szego obejrzenia, lub tez — co zmniejszato ryzyko zakupu rzeczy bezwartoscio-
wych, lecz wigzato si¢ z wickszymi kosztami i trudno$ciami organizacyjnymi —
wysyltanie przedstawicieli firmy za granice, by ci wybrali interesujace, ich zda-
niem, produkcje. W tym konkretnym przypadku wytwodrnia skorzystata z drugiej
metody — Zigomar, krol ztodziei byt jednym z filméw, ktére Yo Suzuki zakupit
dla niej podczas swego pobytu w Londynie. W literaturze przedmiotu istnieje
kilka odmiennych opinii na temat Zrédet niecheci wladz Fukuhddd do filmu.

®R. Abel, op. cit., s. 367.

" Ze wzgledu na katorznicze zobowigzania kontraktowe (jedna powies¢ powyzej 380
stron miesigcznie) Allaine i Souvestre nie tylko tworzyli podobne do siebie historie i wyko-
rzystywali w nich elementy ze swoich wczesniejszych projektéw, lecz rowniez dopuszczali
si¢ plagiatow intryg i rozwiazan fabularnych z przygdod Arsene’a Lupina, Josepha Rouletabil-
le’a i Zigomara. Por. R. Walz, Pulp Surrealism: Insolent Popular Culture in Early Twentieth-
-Century Paris, Los Angeles 2000, s. 53.
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Najczgsciej pisze si¢ o obawach zwigzanych z jego przestgpcza tematyka i ryzy-
kiem interwencji policji, lecz niektorzy historycy kina — na przyktad Chiezo
Yoshida — wskazujg na to, ze wladze firmy, nieprzyzwyczajone do tego typu
produkcji, uznaty, ze film nie posiada zadnych waloréw rozrywkowych (a wigc:
komercyjnych), sam za$ Kisaburd Kobayashi — 6wczesny szef Fukuhodo — usnat
podczas projekcji testowej. Jakiekolwiek nie bylyby jednak pobudki wstrzyma-
nia si¢ z premierg filmu, faktem pozostaje, ze okazala si¢ ona niespodziewanym
sukcesem i zrodlem pierwszego skandalu doswiadczonego przez raczkujacy
jeszcze japonski przemyst filmowy.

Jako ze poczatkowo nic nie zapowiadato sukcesu filmu, a wystawcy nie
mieli dos§wiadczenia w promocji tego typu produkcji, Kichitard Yamamoto —
menadzer Kinryta-kan — zastosowal niekonwencjonalng strategie reklamowg. Po
raz pierwszy w historii japonskiej branzy filmowej zdecydowat si¢ na wprowa-
dzenie tytutu zapisanego w katakanie — ==+ (Jigoma) — po czym nakazat
swym pracownikom przygotowanie billboardéw, na ktérych widniatyby tylko
twarz Zigomara i napis z jego imieniem®. Strategia oparta na minimalizmie i tajem-
niczo$ci okazala si¢ strzalem w dziesigtke¢ — zaciekawieni widzowie $ciagneli
thumnie, a kino zanotowato rekordowe otwarcie. O skali sukcesu niech zaswiad-
czg liczby: okres wyswietlania filmu przedluzono do ponad péttora miesigca, co
w owym czasie bylo wydarzeniem niezwyktym, jako Ze repertuar kin zmieniat
si¢ $rednio co tydzien, kazdego dnia do kas wptywato od 800 do 1000 jenoéw
(dla poréwnania: miesi¢czny czynsz kina wynosit wowczas 600 jenéw), co przy
cenie biletow w wysokosci 50 sendw przektada sie na 16002000 widzow dzien-
nie, za$ Kobayashi po latach wspomnial, ze czysty zysk jego wytworni z mie-
siccznego wyswietlania filmu wyniost okoto 8000 jenow’.

Japonskie wytwornie rychto zwietrzyly intratny kasek i juz w 1912 roku
wprowadzity do kin rodzime imitacje francuskiego kryminatu, po$rod ktérych
znalazty si¢ migdzy innymi Nowy Zigomar (Shin Jigoma) produkcji M. Pathé,
Japonski Zigomar (Nihon Jigoma) produkcji Yoshizawa Shoten czy Zigomar,
wielki detektyw (Jigoma daitantei) produkcji Fukuhodd. Popularnos¢ postaci
byta tak duza, ze w nocy z 4 na 5 pazdziernika 1912 roku cztery spoérdd naj-
wigkszych kin Asakusy wyswietlaly jedna z japonskich wariacji na jej temat™.
Wezesdniej widzowie mieli okazje obejrze¢ druga odstong oryginalnego cyklu,
ktorej japonska premiera odbyta sie¢ 1 maja 1912 roku. Nowym bohaterem ma-

& Warto zauwazy¢, ze podobna strategic zastosowano wezesniej we Francji. Przed roz-
poczeciem publikacji powiesci w ,,Le Matin” rozwieszono w Paryzu plakaty, na ktorych widniat
wylacznie napis ,,Zigomar”. Pierwsza prasowa reklama filmu przedstawiata natomiast twarz
wykrzykujaca pseudonim bandyty. Por. T. Gunning, The Intertextuality..., ed. cit., s. 137—138.

® M. Makino, On the Conditions of Film Censorship in Japan before its Systematization,
[w:] In Praise of Film Studies: Essays in Honor of Makino Mamoru, eds. A Gerow, A. M. Nornes,
Yokohama 2001, s. 58—59.

10 A, Gerow, Visions of Japanese Modernity. Articulations of Cinema, Nation, and Specta-
torship, 1895—1925, Los Angeles 2010, s. 54.
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sowej wyobrazni zainteresowalo si¢ tez inne medium i na rynku wydawniczym
pojawity sig¢ literackie realizacje filmow oraz niezalezne historie do nich nawia-
Zujace.

Okres swobody nie trwal jednak dlugo. Boom na filmy kryminalne zwrdcit
uwage urzednikow panstwowych i intelektualistow, ktorzy rozpoczgli debatg
nad kinem i jego rzekomym negatywnym wplywem na nieletnich. Pierwsze
glosy tego typu pojawily si¢ w ramach srodowiska edukacyjnego juz w 1911 roku,
niemniej jednak szerszy rezonans uzyskaly dopiero, kiedy przylaczyta si¢ do
nich prasa, ktora wywotata prawdziwa burz¢ medialng i rozpoczeta kampanie na
rzecz zdjecia filméw o Zigomarze z ekrandéw kin. Najwazniejsza role w tym

procesie odegrat dziennik ,,Tokyd Asahi Shinbun” (BATEH H #71]), ktory filmy
atakowatl ze szczegdlng zaciekto$cig. Kampania gazety przebiegala w dwodch
etapach. Pierwszy z nich zapoczatkowany zostat w lutym 1912 roku serig dzie-
sieciu artykutow o zbiorczym tytule Film i dzieci (Katsudo shashin to jido,
IHE G L R E). Na tym etapie Zigomar nie byt jeszcze wskazywany expressis
verbis, zagrozenie bylo bowiem definiowane w kategoriach ogdlnych — kina
jako takiego. Sytuacja zmienita si¢ 4 pazdziernika, wraz z rozpoczeciem publi-
kacji odémioczesciowej serii artykutow, w ktorych ostrze krytyki zwrocone zosta-
fo bezposrednio przeciw fenomenowi Zigomara. Argumentacja przeciwnikow
kina przebiegata wzdtuz kilku linii, ktore zostang szerzej oméwione w pozniej-
szych partiach tekstu, na tym etapie wystarczy wskazac, iz ogniskowata ona
wokot zdolnos$ci kina do pobudzania widzéw do popetniania przestgpstw nasla-
dowczych, opartych na tym, co zobaczyli na ekranie.

Prasa dopi¢la swego. 10 pazdziernika 1912 roku Tokijska Policja Metropo-
litalna wprowadzita zakaz wys$wietlania filmow po§wieconych postaci Zigomara
1 nig inspirowanych, zaznaczajac jednoczesnie, ze te, ktore uzyskaty zgod¢ na
wyswietlanie w terminie wczesniejszym, mogty figurowaé w repertuarze kin do
20 pazdziernika'®. Wkrotce za przykladem Tokio poszly inne miasta. Cho¢ Zi-
gomar zniknat z ekranéw, nie opuscit umystow Japoficzykow™. Mistrz zbrodni
powracat w artykutach prasowych oraz dyskusjach nad koniecznoscig wypraco-
wania bardziej efektywnych procedur cenzorskich, ktorych zwienczeniem byto
ustanowienie w pelni autonomicznych i scentralizowanych regulacji w zakresie
cenzury filmowej.

11 H. salomon, Movie Attendance of Japanese Children and Youth. The Ministry of Edu-
cation’s Policies and the Social Diffusion of Cinema, 1910—1945, ,Japonica Humboldtiana”
2002, No. 6, s. 141.

12 A Gerow, Visions of Japanese..., ed. cit., s. 55.

18 Wraz z uplywem czasu nastroje antyzigomarowskie ulegaty stopniowemu tagodzeniu,
do tego stopnia, ze we wrze$niu 1914 r. sprowadzono do Japonii Nieuchwytnego Zigomara,
odbylo si¢ to jednak ze sporym opdznieniem w stosunku do Francji, gdzie film wszedt na ekra-
ny 21 marca 1913 r., poza tym importer dokonal prewencyjnej autocenzury, gtéwnie w zakre-
sie plansz tekstowych.
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W tym miejscu konieczne staje si¢ zaznaczenie, ze cenzura restrykcyjna
w stosunku do kina nie byla wowczas w Japonii czym$§ nowym. Pierwsze
wzmianki o podobnych praktykach pochodzg z 1897 roku, kiedy to w prefektu-
rze Tochigi zabroniono wyswietlania filmu Motyli taniec Annabelle (Annabelle
Butterfly Dance, 1894)™. Kwestii kluczowej nie stanowi wiec fakt wprowadze-
nia zakazu, lecz jego przyczyny i skutki. Skandalem, ktory stat si¢ udziatem
filmow o Zigomarze, warto zajmowac si¢ wlasnie ze wzglgdu na jego daleko
idace konsekwencje dla funkcjonowania japonskiego przemystu filmowego, jak
i dyskursu kina w ogole. Gdyby sprawa zakonczyta si¢ wraz ze zdjeciem pro-
blematycznych produkcji z afisza, nie bylaby niczym wiecej jak tylko historycz-
ng ciekawostka, urokliwg opowiastkg pozbawiong wigkszego znaczenia dla sze-
rzej zakrojonej refleksji nad japonskim $wiatem filmu. W najlepszym razie mo-
glaby postuzy¢ za kolejng ilustracj¢ zjawiska roznic migdzykulturowych.
,»Skandal Zigomarowski” mozna postrzega¢ i w tych kategoriach, nie wykracza
on jednak wowczas poza sfer¢ banalu. Ujmowany calo$ciowo jawi si¢ natomiast
jako punkt zwrotny w historii japonskiego kina i stanowi jeden z kluczowych
elementdw jego narracji.

WINNY, ZANIM DOWIEDZIE SIE JEGO WINY: ZRODEA SKANDALU

Zigomar, krol zlodziei trafit na ekrany japoniskich kin w momencie krytycznym
dla konstytuowania si¢ kina jako nowego medium. Pod wieloma wzgledami
wybuch ,,skandalu Zigomarowskiego” stanowit konsekwencje¢ nie tyle — czy tez:
nie tylko — wilasciwosci, tak domniemanych, jak i rzeczywistych, oryginalnej
Gdyby podobne filmy trafity do Japonii chocby o trzy lata weczeséniej, prawdo-
podobnie zostatyby zdjete z afisza bez medialnego szumu, branza filmowa po-
traktowataby to jako element ryzyka zawodowego, a wladze nie poswiecityby
tej sprawie wigkszej uwagi. Przede wszystkim jednak wprowadzenie zakazu ich
wys$wietlania nie stanowitoby impulsu do systemowych przeobrazen w zakresie
regulacji filmowych.

Na przetomie pierwszej i drugiej dekady XX wieku jasne stalo si¢, ze kino
nie jest wylacznie nowinkg techniczna, ciekawostka, sensacja kilku sezonow,
ktora rychto przejdzie do lamusa historii, lecz fenomenem, ktéry w obraz nowo-
czesnego $wiata wtopi si¢ na state. Cho¢ pierwsze stale kina powstaty w Japonii
jeszcze na poczatku wieku'®, na skale masowa ich budowe rozpoczgto dopiero

14 M. Makino, op. cit., s. 47.

15 Pierwsze permanentne kino w Japonii powstato w 1900 1., w wyniku przebranzowie-
nia tokijskiego teatru Kinki-kan. Trzy lata pozniej w Asakusie otwarto Denki-kan, pierwsza
placowke wybudowana wylacznie w celu wyswietlania filmoéw. Por. D. Desser, Japan, [w:]
The International Movie Industry, ed. G. A. Kindem, Illinois 2000, s. 10.
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pod koniec pierwszej jego dekady. W efekcie tego w 1912 roku w samym tylko
Tokio istniato juz, wedle réznych szacunkow, od czterdziestu do siedemdziesie-
ciu takich placéwek, nie liczac kin tymczasowych oraz miejsc, ktore poza wy-
$wietlaniem filmow prezentowaty rowniez inne atrakcje (kabuki, yose, rensageki
itp.). Rozbudowa infrastruktury stanowila odpowiedZz na wzrost popularno$ci
ogladania filméw jako formy spedzania wolnego czasu nie tylko w zakresie
sredniej ilosci odwiedzin, ale i dywersyfikacji widowni, ktora w coraz wigkszym
stopniu rekrutowata si¢ spoza srodowisk robotniczych.

Mimo ze kino zostato rozpoznane jako staly element pejzazu spotecznego,
nadal stanowito enigm¢ pod wzgledem swoich wilasciwosci. Punkt cigzkosci
ontologii kina ulegl przesunieciu z pytan w rodzaju ,,czy jest”, bowiem jego
istnieniu nie sposéb juz byto zaprzeczy¢, na dociekania ,,jak jest” i ,,co robi”.
Nalezy podkresli¢, ze kwestia ta nie dotyczyla wylacznie Japonii. Kiedy tamtejsi
uczeni prowadzili badania nad hipnotycznymi wlasciwosciami kina oraz jego
wplywem na sen dzieci (koszmary i somnambulizm), analogiczne eksperymenty
przeprowadzano w Europie i USA™. Druga dekada XX wicku to czas pogle-
bionej refleks;ji nad psychologicznymi i spotecznymi wtasciwosciami kina, po-
dejmowanej niemal pod kazda szeroko$cig geograficzng. Juz w jej poczatkach
Hugo Miinsterberg prowadzit rozwazania nad sposobem, w jaki filmy oddziatuja
na ludzka psychike i $wiadomos¢, ktére zawart w opublikowanym w 1916 roku
Dramacie kinowym. Studium psychologicznym®’. Mniej wigcej w tym samym cza-
sie Vachel Lindsay stwierdzit, Ze najwazniejsza ze spotecznych wlasciwosci
kina jest jego zdolnos¢ do przeksztatcania zréznicowanych mas ludzkich w jedno-
lity narod amerykanski'®. Zaduma nad edukacyjno-wychowawczym potencja-
tem kina nieobca byta i przedstawicielom przemystu filmowego — David Wark
Griftith lubit powtarzaé, ze film w jeden tylko wieczor moze Igrzekazac’ widzowi
tyle prawdy o historii, ile osigga si¢ przez miesigce studidéw . Nieco wczesniej
na japonskim gruncie do podobnych wnioskéw doszedt socjolog Yasunosuke
Gonda, ktory na kartach Teorii i praktycznego zastosowania ruchomych obra-
zow (Katsudo shashin no genri oyobi 6yo, 15855 O JFEL & I ) okreslit film
mianem nosiciela nowej cywilizacji i wiescit mu rolg¢ medium dostarczajacego
rozrywki masom, przy jednoczesnym podnoszeniu ich wiedzy. Sposréd prac

18 Por. M. Hase, Cinemaphobia in Taishé Japan: Zigomar, Delinquent Boys and Som-
nambulism, ,.Iconics” 1998, Vol. 4, s. 92—-94.

17 Syntetyczne omowienie pogladéw badacza znalezé mozna w: A. Helman, Hugo Miin-
sterberg, [w:] Historia mysli filmowej. Podrecznik, red. A. Helman, J. Ostaszewski, Gdansk
2010, s. 21-28.

18 por. V. Lindsay, M. Loundsbury, The Progress and Poetry of the Movies: A Second
Book of Film Criticism by Vachel Lindsay, London 1995, s. 235. Praca ukazata si¢ drukiem
dopiero po $mierci autora. Jego wczesniejsze rozwazania na temat spotecznych wiasciwosci
kina, opublikowane po raz pierwszy w 1915 r., znalez¢ mozna w: V. Lindsay, The Art of the
Moving Picture, New York 2000.

¥ R. A. Rosenstone, History on Film, Film on History, Harlow 2006, s. 11-12.
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poswigconych spotecznym aspektom kina warto wymieni¢ réwniez wydane
w 1920 roku Studia nad rozrywkq masowq (Minshu goraku no kenkyii, T
IR DAFE), w ktorych Takahiro Tachibana analizowal zwigzki zachodzace
miedzy kinem a obszarami takimi jak edukacja, przestepczosé, legislacja czy
normy spolecznezo.

Skandalu, ktory wybucht w Japonii wokét filméw o Zigomarze, nie mozna
jednak tlumaczy¢ wylacznie zmiang statusu kina oraz towarzyszacym jej zainte-
resowaniem ze strony badaczy. Podobne trendy wystgpily wszak rowniez w Eu-
ropie i USA, jednakze zwykle nie towarzyszyta im — przynajmniej na razie — tak
silna krytyka nowego medium i postulaty jego kontroli, same za$ filmy o Zigo-
marze byly tam z powodzeniem Wys'wietlaneZl. Jak dotad poruszamy si¢ wiec
w sferze kontekstu, nie za§ bezposrednich przyczyn. Tych ostatnich nalezy szu-
ka¢ w dwodch powigzanych ze soba, lecz wzglednie niezaleznych zjawiskach:
ambicjach wladz wzgledem wykorzystania kina w realizacji celow politycznych
oraz dziatalnosci tamtejszej prasy codzienne;.

U progu tak zwanej Restauracji Meiji, zapoczatkowanej w 1868 roku, ja-
ponskie wiadze stanely przed dylematem dotyczacym ksztaltu nowej, wowczas
dopiero rodzacej si¢ Japonii. Kluczowsg kwestie stanowita relacja pomiedzy
pozadanymi przeksztalceniami politycznymi, ekonomicznymi i technologicz-
nymi a zmianami spoteczno-kulturowymi. Pytano, czy aby sta¢ si¢ panstwem
nowoczesnym i osiggnaé sukces na arenie miedzynarodowej, konieczna jest
powszechna akceptacja zachodnich obyczajow. Postugujac si¢ terminologia
zaproponowana przez Samuela Huntingtona®’, mozna rzec, iz jako droge dla
siebie kraj wybrat ,,reformizm”, model posredni migdzy dwoma skrajno$ciami —
»odrzuceniem” (tak modernizacji, jak i westernizacji) a ,.kemalizmem” (akcep-
tacjg obydwu). Reformistyczna postawa wiadz najpehiej uwidaczniata si¢ w slo-
ganie wakon-yosai (ERARELE DOFSE, , Japonski duch, zachodnia technologia”™),
zaczerpnigtym z pism Tadayasu Yoshizawy. Konsekwencjg przyjecia tej zasady
byla proba stworzenia nowego obywatela japonskiego, ktory przyswoilby sobie
zachodnig wiedzg, mogt swobodnie operowac zachodnig technika i stat si¢
czynnym wspottworca procesdw modernizacyjnych, lecz pozostawal wierny
»japonskiemu duchowi”, tradycji oraz ustalonym stosunkom wiladzy.

Rychto dostrzezono, ze kultura popularna moze by¢ w tym procesie po-
mocna, W wyniku czego na gruncie rzgdowym zostat sformutowany postulat, by
wszelkie dziedziny rozrywki i sztuki ukierunkowane zostaty na ,,edukowanie”,

20 K. lwamoto, Film Criticism and the Study of Cinema in Japan, ,,Iconics” 1987, Vol. 1,
s. 131.

21 O popularnosci Zigomara poza granicami Francji najlepiej $wiadczy fakt, iz trafit on
do tekstu lwowskiej piosenki ulicznej, poswigconej lokalnym kinom i ich atrakcjom. Por.
J. Habela, Z. Kurzowa, Lwowskie piosenki uliczne, kabaretowe i okolicznosciowe do 1939 roku,
Krakow 1989, s. 144—145

22 por. S. P. Huntington, Zderzenie cywilizacji i nowy ksztalt ladu swiatowego, Warsza-
wa 2011, s. 105—-110.
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»wychowywanie” i ,,o§wiecanie” obywateli. Nim do Japonii dotart film, postulat
ten zaczeto wdraza¢ w ramy teatru kabuki, ktory w mys$l propagatoréw jego
reformy miat sta¢ sie ,,szkola dla niepismiennych™?. Pod koniec lat siedemdzie-
sigtych XIX wieku Danjiird Ichikawa IX i Mokuami Kawatake powolali do zycia
tak zwany ,.teatr zywej historii” (katsureki-geki, &/ 5), w ktorym wigkszg niz
dotychczas wage przywigzywano do faktograficznej akuratnosci przedstawia-
nych wydarzen, postaci i realiow, wykorzystujac w tym celu materialy dostar-
czone przez historykow?. Nowa dydaktyczna funkcja kabuki nie miala jednak
ogranicza¢ si¢ wylacznie do przekazywania wiedzy faktograficznej. Zwlaszcza
ruchy reformatorskie z lat osiemdziesiagtych i dziewigédziesigtych — na czele ze
Stowarzyszeniem na Rzecz Reformy Teatru (Engeki Kairyokai, TEEIS R £),
ktérego zatozycielami byli mi¢gdzy innymi Owczesny premier Hirobumi Ito,
minister spraw zagranicznych Kaoru Inoue i minister edukacji Arinori Mori, za$
prezesem Kenchd Suematsu, zig¢ tego pierwszego25 — akcentowaty jego funkcje
wychowawcza, widzgc w nim teatr moralnej inspiracji. Podobne aspiracje przy-
Swiecaty rzadowi réwniez na gruncie literatury, co zyskalo uznanie w oczach
znacznej czg$ci 6wcezesnych intelektualistow.

Mysl o zaangazowaniu rozrywki do realizacji celow edukacyjno-wychowaw-
czych znalazta pelne ucielesnienie w koncepcji ,,edukacji popularnej” (¢sizoku
kyoiku, BIRHE), ktorej pomystodawcg byt Eitard Komatsubara, minister eduka-
cji z lat 1908-1911. Edukacja popularna miata wspiera¢ t¢ w wydaniu szkol-
nym, za$§ zamierzone przez Komatsabure i jego wspotpracownikow dziatania na
szczeblu legislacyjnym i administracyjnym poczatkowo miaty mie¢ wylacznie
pozytywny charakter — stuzy¢ promocji pozadanych trendow i dziet wartoscio-
wych z punktu widzenia ich potencjatu edukacyjnego.

W ostatnim roku swego urzedowania Komatsabura powotal do zycia Ko-
mitet Badawczy do Spraw Edukacji Popularnej (Tstizoku Kydiku Chosa Tin Kai,
BIRHEHAZ BR), ktory miat za zadanie zbada¢ mozliwosci wykorzystania
do celow edukacyjnych literatury popularnej, publicznych wyktadow, pokazow
tak zwanej latarni czarnoksieskiej i projekeji filmowych. W listopadzie 1911 roku
opublikowano raport referujacy wstepne ustalenia komitetu, w ktorym zawarto
miedzy innymi informacje o procedurach oceniania i wydawania pozytywnych
opinii filmom i slajdom latarnianym posiadajacym potencjat edukacyjny. Srodek
cigzkosci zostat przeniesiony na wystawcow i producentow, ktorzy sami decy-
dowali o tym, czy chcg ubiegac si¢ o rekomendacje komitetu. Zobowigzani oni
zostali do wystosowania podania uzupetionego o przyktadowe filmy lub slajdy

2 p_ B. High, The Dawn of Cinema in Japan, ,,Journal of Contemporary History” 1984,
No. 1, s. 30.

2 B, Powell, Japan’s Modern Theatre. A Century of the Continuity and Change, Lon-
don 2000, s. 8.

% M. C. Poulton, A4 Beggar's Art: Scripting Modernity in Japanese Drama, 1900—1930,
Honolulu 2010, s. 3.
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oraz ich dokumentacj¢ (opis katalogowy oraz transkrypcj¢ komentarza narracyj-
nego wyglaszanego podczas pokazéw). W przypadku uzyskania aprobaty komite-
tu petent mogl opatrzy¢ swoje produkty stowami ,,Zatwierdzone przez Komitet
Badawczy do Spraw Edukacji Popularnej”, komitet z kolei zobowiazywat si¢ do
upublicznienia tej informacji na famach oficjalnej gazety rzgdowej ,,Kanpd” (‘B ).

Uznanie kultury popularnej za platforme edukacyjna zdolng do promowa-
nia pozytywnie waloryzowanych wartosci, wiedzy, postaw i nawykow nieroze-
rwalnie taczy si¢ z konstatacjg przeciwstawng, mianowicie dostrzezeniem moz-
liwosci jej negatywnego wptywu na jednostke — promocji warto$ci stojacych
W opozycji do istniejagcego porzadku spotecznego, przekazywania wiedzy nie-
bezpiecznej, promowania postaw niepozadanych i sktaniania do aktywnosci
sprzecznych z interesem ogdtu. Z perspektywy srodowisk rzagdowych, by kultura
popularna mogta sprawnie wywigzywac si¢ z wyznaczonych jej zadan, koniecz-
ne stato si¢ wykarczowanie z niej elementéw szkodliwych. Stad tez, niejako
wbrew poczatkowym intencjom, w sekcji trzeciej raportu — poswieconej wy-
facznie filmowi, co wskazuje na to, ze juz wtedy dostrzegano jakosciowg odmien-
nos¢ tego medium — pojawita si¢ zacheta do wprowadzenia $rodkow o charakterze
negatywnym, to jest mechanizmoéw kontroli kina zarowno w zakresie zawarto$ci
filmow, jak i warunkow ich wys’wietlaniaze. Konkluzja sekcji filmowej byto stwier-
dzenie koniecznosci ograniczenia mozliwosci ogladania filméw przez uczniow
szkot podstawowych27.

Cho¢ pewne zamierzenia komitetu udato si¢ zrealizowaé — na przyktad od
1912 roku na famach ,,Kanp6” publikowano informacje o filmach, ktore zostaty
uznane za warto$ciowe ze wzgledow edukacyjnych — jego dziatania nie zyskaty
szerokiego rezonansu. Od poczatku istnienia komitet borykat si¢ z brakami in-
frastrukturalnymi i kadrowymi, stanowigcymi konsekwencj¢ zbyt pochopnego
zaangazowania si¢ w proces oceny filmow. Kwestig istotniejszg byt jednak fakt,
iz §rodek ciezkosci publicznej debaty nad kinem przenidst si¢ w bardziej re-
strykcyjne obszary. Pod wptywem naciskow prasowych Tokijska Policja Metro-
politalna dwukrotnie —w 1912 i 1917 roku — wprowadzita regulacje filmowe o cha-
rakterze stricte negatywnym, to jest zogniskowane wokét cenzury prewencyjnej
i ograniczania mozliwosci ogladania filméw przez poszczegédlne segmenty wi-
downi. Paradoksalnie, komitet dostarczyt argumentow, z ktorych korzystat dys-
kurs prasowy, jednakze ten — gléwnie za sprawa stosowania bardziej katego-
rycznych twierdzen — wykazat si¢ wicksza sitg oddzialywania, kwestie odnosza-
ce si¢ do edukacyjnego potencjatu kina spychajac poza nawias gtownego nurtu
dyskusji.

% Wsrod problemow, z ktorymi nalezalo si¢ uporaé, komitet zidentyfikowat m.in. nie-
odpowiednie warunki w zakresie higieny i moralnosci panujace w placowkach wyswietlaja-
cych filmy, ekspozycje widzow na niewlasciwe zachodnie zwyczaje, niewyksztalconych
narratoro6w oraz obecno$¢ nieprzyzwoitych piosenek i tancow akompaniujacych filmowi. Por.
H. Salomon, op. cit., s. 146

21 M. Makino, op. cit., 54-55
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Przed przejSciem do szczegétowego omoOwienia dziatan prasy warto pod-
kresli¢, ze Ministerstwo Edukacji nigdy nie porzucito ambicji aktywnego wyko-
rzystania nowego medium do celéw edukacyjno-wychowawczych ani opraco-
wania ,,migkkich” srodkéw oddziatywania na strategi¢ produkcyjna wytwomi fil-
mowych 1 dobor repertuaru przez wiascicieli kin. Jeszcze w 1920 roku wprowadzito
System Rekomendacji Filmow (Eiga Suisen Seido, BHiHE# ), w ramach kto-
rego filmy uznane za warto$ciowe promowane byly na tamach gazety ministe-
rialnej, organizowano ich publiczne pokazy, a najlepsze z nich mogly ubiegaé
sie o coroczna nagrode przyznawang w formie medalu®®. Praktyka publicznego
rekomendowania filméw postrzeganych jako istotne dla podniesienia poziomu
kultury narodowej (kokumin bunka, [EE3C1l) utrzymata si¢ nawet po wprowa-
dzeniu regulacji filmowych z okresu Wojny na Pacyfiku, na mocy ktérych rzad
uzyskal nowe prerogatywy, w tym mozliwo$¢ nakazania realizacji filméw na
okreslony temat. Zostawmy jednak ministerstwo i przejdzmy do drugiego — bar-
dziej bezposredniego — zrodia ,,skandalu Zigomarowskiego™.

Przyczyny tak gwaltownej reakcji ,,Tokyd Asahi Shinbun” na popularno$é
Zigomara do dzi§ budza watpliwosci. Wystosowana przez nig krytyka pod adre-
sem kina pokrywata si¢ z obawami czesci wspotczesnych, zwlaszeza tych zwig-
zanych ze $rodowiskami edukacyjnymi, jednakze jej skala wydaje si¢ nie-
wspolmierna do rzeczywistego problemu. Rola gazety nie ograniczyta si¢ wy-
tacznie do wyrazania nastrojow epoki, bowiem pismo przyczynito sie jezeli nie
do ich wytworzenia, to przynajmniej do ich intensyfikacji. Nie ulega watpliwo-
Sci, ze 1 bez udziatu prasy regulacje z zakresu cenzury filmowej zostatyby opra-
cowane i wprowadzone, jednakze proces ten trwalby duzej. Stad tez uzasadnio-
ne jest pytanie o przyczyny, dla ktérych gazeta zaangazowata si¢ w kampanie
przeciw tak Zigomarowi, jak i kinu w ogdle.

Prawdopodobnie przynajmniej cz¢s¢ dziennikarzy podzielata obawy edu-
katoréw. Znacznie bardziej istotne wydajg si¢ jednak czynniki natury ekono-
micznej, przede wszystkim silna konkurencja wewng¢trzna i zewngtrzna, w ra-
mach jednego medium i miedzy réznymi mediami. W pierwszym przypadku
kluczowsg rolg odgrywa specyfika ,,Tokyd Asahi Shinbun”, stosujacej w owym
czasie szereg technik charakteryzujacych yellow-journalism. Juz we wczesnych
latach swego istnienia gazeta zyskata popularno$¢ dzigki zastosowaniu innowa-
cyjnej, jak na warunki japonskiego rynku prasowego, strategii: duzej ilosci ilu-
stracji, przyciagajacych uwage nagtowkow oraz sensacyjnych tresci artykutow.
Konstatacja ta, cho¢ pomocna w wyjasnieniu formy atakéw na kino, posiada
mniejszg warto$¢ eksplanacyjng w odniesieniu do ich przyczyn i celéw. Petniej-
sze ich zrozumienie wymaga pochylenia si¢ nad zagadnieniem relacji na linii
prasa — kino.

Na poczatku drugiej dekady XX wieku jasne stalo si¢ nie tylko to, ze kino
nie bedzie sensacja jednego sezonu, o czym wspominatem juz wczesniej, lecz

28 H. Salomon, op. cit., s. 151.
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réwniez, ze stanie si¢ rywalem prasy w walce o rzad dusz i strumien jenow.
Prasa, dotychczas widzaca si¢ jako jedyne medium masowe, stangta przed ryzy-
kiem odptywu klientéw. Stad tez probowata dokonaé polaryzacji spoteczenstwa
na dwie grupy — czytelnikow i widzow, przy czym grupie pierwszej przypisywano
whasciwosci pozytywne, drugiej natomiast negatywne. Z punktu widzenia ,,Tokyo
Asahi Shinbun” klientela kin réznita si¢ od reszty spoleczenstwa juz w punkcie
wyjscia, filmy za$ jedynie potggowaly te roznice. Jak wskazuje Aaron Gerow,
Z raportdw gazety wylania si¢ obraz widowni niemal anormalnej w charakterze,
posiadajacej osobowos¢ podatng na uzaleznienia, kiebigcej si¢ wokot Zigomara
»hiczym mrowki rojace si¢ wokot kawaltka cukru®®”. Gazeta dystansowata sie-
bie, a co za tym idzie — czytelnikow prasy, od regularnych widzow kinowych,
zajmujacych nizsze miejsce nie tylko w hierarchii spotecznej, ale i pod wzgle-
dem predyspozycji intelektualnych, emocjonalnych i moralnych. Stad tez nieja-
ko imperatywem moralnym stata si¢ troska o ,,wiezniéw sal kinowych”, ktorzy
nie potrafili sami uchroni¢ si¢ przed przemoznym wptywem filmu.

W krytyce wystosowanej przez ,,Tokyd Asahi Shinbun” pod adresem kina
mozemy wyrdzni¢ przynajmniej trzy obszary problemowe: realia funkcjonowa-
nia przemystu filmowego, warunki wyswietlania filmow i immanentne wiasci-
wosci kina. Gazeta malowata wigc portret branzy zdominowanej przez skrajny
komercjalizm, pochlonigtej drapiezna walka z konkurencja, w ktorej nie po-
wstrzymywano si¢ przez niczym, byleby pokona¢ rywali i pobi¢ kolejny rekord
finansowy. Dziennikarze twierdzili rowniez, iz cale Srodowisko konsumpcji
kinowej zostalo zorganizowane w ten sposob, by — poprzez oslepiajgce Swiatla,
kakofoni¢ dzwiekdéw, mrok i odor sali kinowej — jeszcze przed wiasciwym sean-
sem przeprowadzi¢ zorganizowany atak na wszystkie zmysty widzoéw, prowa-
dzac ich do stanu psychicznej destabilizacji 1 przygotowujac na hipnotyczny
wplyw filmu. Ten za$§ dokonywac mial sie¢ za sprawa unikalnej wlasciwos$ci
kina, niedost¢pnej innym mediom i formom rozrywki, mianowicie zdolno$ci do
»przekraczania fikcji” i przekuwania jej w rzeczywistos¢. Wzmocniony przez
warunki panujace w sali kinowej, film miat stanowi¢ forme stymulacji (shigeki,
#17), omijajgcej kontrolno-filtrujace funkcje $wiadomosci, a przez to oddziatu-
jacej na ludzki charakter i psychike w sposob bezpos’.redniso.

Koronny argument ,,Tokyd Asahi Shinbun” na rzecz restrykcyjnej kontroli
kina zawieral si¢ w twierdzeniu, ze ogladnie filmow o Zigomarze sktania widzow,
zwlaszcza dzieci, do popehiania przestepstw nasladowczych. ,,Kiedy obejrzy
si¢ «Zigomaray, nie sposob nazwaé go filmem detektywistycznym, lecz raczej
filmem promujacym zbrodnig i gloryfikujacym kryminalistow”*" — grzmieli dzien-
nikarze w artykule z 7 pazdziernika 1912 roku. O sile oddziatywania tej retoryki
najpelniej $wiadczy fakt, ze przez dlugi czas warunkowata ona oceng owczesnej

2 A Gerow, Visions of Japanese..., ed. cit., s. 58.
%0 Ihidem, s. 58.
%1 Cytat za: ibidem, s. 55.
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sytuacji zawarta w japonskiej literaturze przedmiotu. Jeszcze w 1979 roku
Jun’ichiro Tanaka kategorycznie stwierdzal, ze efektem wprowadzenia do kin
filmow o Zigomarze byla produkcja rzesz mtodocianych przeste;pcéwaz. Dopiero
systematyczna analiza artykutow z epoki, ktorej na przestrzeni ostatnich trzech
dekad podjeli si¢ miedzy innymi Shigeo Fujio, Masato Hase i Aaron Gerow,
pozwolita na weryfikacje tych pogladow.

Shigeo Fujio wykazat, Zze niemozliwe jest znalezienie choéby jednego arty-
kutu sprzed wprowadzenia zakazow wyswietlania filméw o Zigomarze, ktory
bezposrednio wigzatby je z faktycznymi przestepstwami — ich asocjacja doko-
nywala si¢ wylacznie w umystach dziennikarzygs. Réwniez w pdzniejszym
okresie gazety czeSciej postugiwaly si¢ ogdlnikami, niz podawaty konkretne
przyktady przestepstw zainspirowanych dziataniami mistrza zbrodni, a jezeli juz
to czynily, budza one uzasadnione watpliwosci. Masato Hase wskazuje na ist-
nienie dwoch takich artykutéw — opublikowanych kolejno w ,,Chugai Sydgyo
Shinps” CHrgtt#r#R) 1,,Jiji Shinpd™ (RFFHT#R) z 15 125 pazdziernika 1912 roku
— opisujacych ujecie mtodocianych ztodziei zafascynowanych postacig francu-
skiego rabusia, z ktorych jeden przyjat nawet pseudonim ,,Nowy Zigomar”34.
Poglebiona analiza ich tresci pozwala jednak stwierdzi¢, ze zatrzymani nie mo-
gli czerpa¢ wiedzy o procederze przestepczym z ,,gorszacych” produkcji — nie
tylko réznit ich od idola modus operandi, ale i na droge wystepku wkroczyli,
zanim mogli obejrze¢ poswigcone mu filmy.

Burza medialna doprowadzita do wykreowania faktoidu — przekonania
0 silnych kryminogennych wtasciwosciach kina. Do dzi§ watpliwosci budzi, na
ile prasa uczynita to z premedytacja, na ile zas dokonata nieswiadomej nadinter-
pretacji, korelujagc dwa niepowigzane ze sobg zjawiska. Najbardziej radykalne
stanowisko w tej kwestii — cho¢ nalezy podkresli¢, ze nie jedyne — prezentuje
Masato Hase, piszac: ,,Prawda jest, ze «Tokyd Asahi Shinbuny i inne gazety
wymyslity istnienie przestepstw nasladowczych zainspirowanych Zigomarem,
a policja w nastepstwie zakazata wy$wietlania filmu na podstawie sfabrykowa-
nych raportéw tych gazet”®.

DZzIEDZICTWO ZIGOMARA: JAPONSKI SYSTEM CENZURY FILMOWEJ

Jakiekolwiek nie bylyby przyczyny zaangazowania si¢ mediow drukowanych
W kampani¢ anty-zigomarowska, faktem pozostaje, ze jej efektem dhugofalo-
wym bylta fundamentalna zmiana warunkow funkcjonowania japonskiego prze-
myshu filmowego. Decyzja Tokijskiej Policji Metropolitalnej o zdjeciu z afisza
problematycznych produkeji byta dziataniem ad hoc, dostosowanym do potrzeb

32 M. Makino, op. cit., s. 60.
33 Ibidem, s. 61.

3 M. Hase, op. cit., 90.

% Ibidem, s. 92.
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chwili, dyskusja jej towarzyszaca uzmystowita jednak wiadzom konieczno$¢
przeprowadzenia zmian o charakterze systemowym. Dostrzezono zaréwno nie-
efektywno$¢ istniejgcych przepisoOw z zakresu cenzury, jak i ich nieadekwatno$¢
do regulacji nowego medium. W odpowiedzi na zarzuty dziennikarzy, ze filmy
0 Zigomarze nie powinny byly w ogdle uzyska¢ zgody na wyswietlanie, przed-
stawiciele policji stwierdzili, ze w ich opisach nie dopatrzono si¢ niczego zdroz-
nego i dopiero ich obejrzenie pozwolito na stwierdzenie, ze sa szkodliwe ze spo-
tecznego punktu widzenia. Cenzura dopuscila wige na ekrany filmy, ktorych nie
widziata. Przy czym nie wynikato to z razacych uchybien po stronie funkcjona-
riuszy, lecz miato zréodlo systemowe. Przepisy stosowane w odniesieniu do
weczesniejszych form rozrywkowo-artystycznych, bezrefleksyjnie przetranspo-
nowane na obszar kina, nie zakladaly koniecznosci ogladania spektaklu lub
pokazu przed wydaniem zgody na jego publiczne wystawienie — wystarczyt sam
opis, streszczenie, lista dialogowa lub skrypt narracji. Po wybuchu ,,skandalu
Zigomarowskiego” jasne stalo sig, Ze taki stan rzeczy nie moze zosta¢ utrzyma-
ny, a zabiegi cenzorskie dokonywane na gruncie kina musza bazowa¢ na wcze-
$niejszym obejrzeniu filmu. Wynikato to w gtéwnej mierze z konstatacji, iz
,fuchome obrazy” cechuje brak koherencji migedzy sferg fabularng, tekstual-
ng i wizualng. Filmy ukazujace dzialalno$¢ przestepcza miaty mie¢ tak daleko
posunieta site oddziatywania wilasnie ze wzgledu na to, ze cho¢ zbrodnia byta
potepiana zardwno przez plansze tekstowe, narracj¢ benshi, jak i ogolng struktu-
r¢ fabularng filmu, sam obraz wysyltat sprzeczny komunikat, byt podatny na
odmienne interpretacje czy wrecz ,,odrywat si¢” od filmu, oddziatujac na umyst
widza w sposob niezalezny.

Pojecie kina jako fenomenu autonomicznego, wykazujacego istotne jako-
sciowe roznice wzgledem innych mediow, posiadajgcego szereg wlasciwosci
danych wylacznie sobie, wyksztalcito si¢ dopiero w wyniku zywej debaty nad
jego negatywnymi cechami oraz dziataniami zmierzajacymi do wypracowania
efektywnych metod jego kontroli. Mozna wrecz stwierdzié, ze kino zostato zi-
dentyfikowane jako problem, zanim zostato zidentyfikowane jako kino. Ujmujac
rzecz stowami Aarona Gerowa:

Historia dyskursu kina jako specyficznego obiektu rozpoczeta si¢ w Japonii dopiero
w chwili uzmyslowienia sobie, ze [uprzedni] dyskurs byt nieadekwatny do definio-
wania i akomodowania swojego obiektu. Samo uzmystowienie sobie tego faktu bylo
[jednak] niewystarczajace do wygenerowania dyskursu filmu: musialo ono zostaé pota-
czone z opisem medium jako problemu spotecznego, ktory wymagat rozwiazania®®.

Fundamentalna reorientacja w zakresie regulacji filmowych, ktéra dokona-
ta si¢ za sprawa ,,skandalu Zigomarowskiego”, nie ograniczata si¢ wytacznie do
odnotowania konieczno$ci oparcia procedur cenzorskich o wczesniejsze obej-

% A. Gerow, Visions of Japanese..., ed. cit., s. 65.
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rzenie filmu. W istocie oznaczata ona stworzenie takich regulacji oraz ujednoli-
cenie i scentralizowanie przepisow z zakresu cenzury, jako ze wczesniej pozo-
stawaly one w gestii wladz lokalnych. Dos$¢ powiedzieé, ze do wybuchu skanda-
lu nie istniat Zaden akt prawny odnoszacy si¢ wytgcznie do kina™', za$ jedynymi
przepisami o ogolnokrajowym zasiegu o charakterze cenzorskim byly regulacje
celne, zakazujace importu zagranicznych obiektow (w tym filmow) bezczesz-
czacych godnos$é rodziny cesarskiej, nawotujacych do zniesienia wlasnosci pry-
watnej lub obalenia monarchii, dokumentujacych dzialania migdzynarodowych
grup komunistycznych itp®.

Jako ze kino nie zostato jeszcze zidentyfikowane jako medium o wlasciwo-
$ciach immanentnych, wymagajace opracowania osobnych regulacgji, lokowano
je w obszarze legislacyjnym odnoszacym si¢ do teatru i misemono™®. Decentrali-
zacja przepisOw oznaczata, ze najmniejszg jednostka uprawniong do wyznacza-
nia i egzekwowania przepisow z zakresu cenzury byt lokalny komisariat policji.
O ile system sprawdzal si¢ w niezurbanizowanych prefekturach i mniejszych
miejscowosciach, byt nieefektywny w przypadku wiekszych miast, w skrajnych
bowiem przypadkach réznice w przepisach wystepowaly juz na poziomie dziel-
nic. Co wigcej, jako ze nie zaktadal on mozliwosci, by zezwolenie na wyswie-
tlanie filmu byto respektowane w innym miejscu, niz zostato wydane, w okresie
swej zywotnosci ekranowej ten sam film podlegat przynajmniej kilku niezalez-
nym procedurom cenzorskim.

Proces wytwarzania scentralizowanych praw pokrywatl si¢ z ogo6lng linig
polityki rzadu Meiji, ktory stopniowo przeksztalcal pozostatosci feudalnego
systemu klanowego w nowoczesne panstwo oparte na wiadzy centralnej. Nie
ulega watpliwosci, ze w koncu — po uporaniu si¢ z kwestiami bardziej palagcymi
— objatby rowniez kino, a przynajmniej misemono. ,,Skandal Zigomarowski”
doprowadzit do przewarto$ciowania priorytetow wtasnie poprzez wskazanie na
to, ze problem kina jest istotny spolecznie.

%" Nie oznacza to jednak, ze do kina nie stosowaly sie zadne przepisy o ogélnokrajowym
zasiegu. To podlegato bowiem szeregowi regulacji odnoszacych si¢ do obszaréw takich jak
prawo autorskie i prawa pokrewne (np. ,,Ustawa o prawie autorskim” z 1899 r. czy ,,Ordyna-
cja o procedurach rejestracji utwordw objetych prawem autorskim” z 1910 r.), utrwalanie
obiektow i placowek wojskowych (np. ,,Ustawa o ochronie pojazdéw wojskowych” z 1899 r.)
czy dziatalno$¢ wydawnicza i reklamowa (np. ,,Prawo o publikacjach” z 1893 r. czy ,,Przepisy
reklamowe” z 1911 roku). Por. M. Makino, op. cit., s. 48—50.

% |bidem, s. 49.

% Misemono (. t4s)stanowi ztozona kategorie pojeciowa, ktora w jezyku polskim naj-
lepiej oddaje stowo ,,pokaz”. Termin ten wyksztalcit si¢ w epoce Edo (1603—1868) na okresle-
nie zréznicowanych praktyk performatywnych i wystawienniczych prezentowanych w przy-
droznych namiotach lub napredce skleconych stoiskach. W ramy misemono wchodzity m.in.
sztuczki kuglarskie i popisy akrobatyczne, pokazy saiku (wymys$lnego rzemiosta), wystawy
egzotycznych zwierzat i freak-show. Szczegbtowe omdwienie zagadnienia wraz z licznymi
przyktadami znalezé mozna w: A. L. Markus, The Carnival of Edo: Misemono Spectacles
from Contemporary Accounts, ,,Harvard Journal of Asiatic Studies” December 1985, Vol. 45,
No. 2 passim.
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Cho¢ wadliwo$¢ nadmiernej decentralizacji przepisow zostala w niektorych
miejscach dostrzezona wczesniej — o czym $wiadczy fakt, ze komisariaty gtowne
policji w Tokio i Osace wprowadzity kolejno w pazdzierniku 1910 roku i lipcu
1911 roku blizniaczo podobne wewnetrzne wytyczne dotyczace regulacji fil-
mowej — dziatania zmierzajace do wyksztatcenia przepisow o zasiggu ogolno-
krajowym ulegly intensyfikacji pod wplywem naciskow ze strony prasy. 13 paz-
dziernika 1912 roku ,,Tokyo Asahi Shinbun” upublicznita poprawione we-
wnetrzne wytyczne tokijskiej policji, w ktorych $wietle nalezato wystrzegac si¢
wyrazenia zgody na wyswietlanie filmow zawierajacych elementy: a) sugerujgce
cudzotostwo, b) promujace srodki i metody przestepcze, c) graniczgce z okru-
cienstwem, d) obsceniczne i moggce wywotaé pozadanie, €) sprzeczne z pod-
stawowymi warto$ciami moralnymi, pobudzajace dzieci do szkodliwych dziatan
1 powodujace zepsucie oraz f) lekkomyslnie wySmiewajgce biezace wydarzenia
polityczne i mogace zaklocié porzadek publiczny™. Jak zauwaza Aaron Gerow:

Sekcje odnoszace sie do cudzotdstwa, okrucienstwa, obscenicznosci i moralnosci nie-
wiele roznity si¢ w stosunku do dwczesnych regulacji dotyczacych teatru. Novum po-
wstalym w zetknigciu si¢ z problemem kina byta ocena dzieta filmowego jako zdolnego
nie tylko do urazenia powszechnego w spoleczenstwie modelu wrazliwosci i bezpo-
$redniego uderzenia w publiczne zasady moralne, lecz rowniez do sktonienia publiczno-
$ci do podjecia niepozadanych dziatan, szczegdlnie w odniesieniu do pewnych sektorow
widowni. Obowigzujace do tego czasu regulacje dotyczace teatru nigdy nie wskazywaty
na bezposredni wpltyw spektaklu na ludzkie dziatania ani na istnienie specyficznych
segmentéw widowni, ktoére powinny by¢ objete szczegodlng troska w zakresie prawo-
dawstwa. Problem ten byt whasciwy wytacznie kinu*.

Rozwigzania te miaty charakter dorazny i stanowity jedynie punkt wyjscia
dla aktéw prawnych ujmujacych kino w sposéb kompleksowy. Pierwszym z nich
byty ,,Zasady regulacji placéwek filmowych” (,,Katsudd shashin kdgyo torishi-
mari kisoku”, 1% ®)5 E B TEEHHI), wprowadzone przez Tokijska Policje
Metropolitalng w sierpniu 1917 roku. Podstawowe kryteria, na ktérych podsta-
wie decydowa¢ miano o dopuszczeniu filmu do wys$wietlania, w nieznacznym
stopniu r6znily si¢ od tych, jakie zawarto w wewnetrznych wytycznych, wigkszy
nacisk potozono jednak na to, ze podstawa oceny powinno by¢ obejrzenie filmu.
Przepisy wprowadzaly rowniez system licencji dla narratoréw, ktorzy w celu jej
uzyskania musieli przej$¢ specjalne szkolenie, a od 1920 roku zdawaé egzamin
pisemny®. Poczatkowo dokonano réwniez podziatu filméw na dwie kategorie —
typ ko (), dopuszczalny dla widzow od pigtnastego roku zycia, oraz typ otsu (£.),
dostepny niezaleznie od wieku — jednakze z zapisu tego zrezygnowano w 1920 roku

0 M. Makino, op. cit., s. 65.

*L A Gerow, Visions of Japanese..., ed. cit., s. 63.

2 H. Fujiki, Benshi as Stars: The Irony of the Popularity and Respectability of Voice
Performers in Japanese Cinema, ,,Cinema Journal” 2006, Vol. 45, No. 2, s. 78.
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pod wplywem protestow ze strony wystawcow, notujacych spadek ilosci klien-
tow siegajacy nawet pigédziesieciu procent43. W $wietle nowych przepisow kina
musialy wprowadzi¢ podziat na sektor meski i zenski, za$ plakaty reklamowe
miaty by¢ kontrolowane pod katem tego, czy nie zawieraja nieprawdziwych
informaciji i nie reklamuja filmu w sposob sprosny™. Jak wida¢, tworcy regulaciji
prébowali odnie$¢ si¢ w nich do wszystkich kwestii, o ktérych pisalem wcze-
$niej — od samej zawarto$ci filmow, przez towarzyszaca im narracje, po warunki
ich wyswietlania. Wkrotce w pozostatych czterdziestu szeSciu prefekturach
wprowadzone zostaly przepisy bazujagce na tokijskich wzorcach, jednakze w kaz-
dej z nich wystepowaly mniejsze lub wigksze odchylenia od modelu Zrédtowego.
Kontrola nad przemystem filmowym jeszcze przez kilka lat pozostawata
w gestii wiladz lokalnych, w koncu jednak Ministerstwo Spraw Wewngtrznych
zdecydowalo si¢ dokona¢ centralizacji przepiséw, czego efektem byly ,,Przepisy
inspekc;ji filmowej” z maja 1925 roku. Przepisy oddaly cenzur¢ w r¢ce ministe-
rialnych urzednikow, ktorzy po obligatoryjnym obejrzeniu filmu mogli udzieli¢
zgody na jego wyéwietlanie na terenie calego kraju przez okres trzech lat*.
Centralne regulacje odrdzniato od lokalnych to, Ze usunig¢to z nich punkty
odnoszace si¢ do wiasciwosci sali kinowej, publicznosci i narratorow. Przepisy
z 1925 roku byly wiec pierwszym japonskim aktem prawnym, ktéry definiowat
tekst filmowy jako niezalezny od sfery wystawowej, okreslajac tym samym, ze
warunki prezentacji filmu sa nieistotne w ocenie tresci, jakie on niesie*®.

GRANICE ZARYSOWANE: BRANZA FILMOWA A NOWE REGULACJE

Paradoksalnie, na tym etapie ksztattowania si¢ regulacji filmowych najwigk-
szym zwyci¢zca okazat si¢ nie rzad — ktory zyskal narze¢dzie kontroli nad me-
dium zdolnym ksztattowa¢ opini¢ publiczng, a w przysztosci stuzy¢ do celow
propagandowych — lecz japonski przemyst filmowy. Stwierdzenie to moze bu-
dzi¢ zastrzezenia czytelnikdw, gdyz obecnie w naszym kregu kulturowym cen-
zura jest waloryzowana negatywnie, jako zrodlo kontroli spotecznej i narzgdzie
thumienia swobody wyrazania pogladow. Nalezy jednak pamictac, ze w owym
czasie japonska branza filmowa nie byla — poza marginalnymi wyjatkami —
zainteresowana kontestowaniem kultury dominujgcej Iub lansowanego przez
panstwo korpusu ideologicznego. Jej ambicja byto zarabianie pienigdzy. Wpro-

3 H. Salomon, op. cit., 149—-150.

* F. Freiberg, Comprehensive Connections: The Film Industry, the Theatre and the State
in the Early Japanese Cinema, ,,Screening the Past” 2000, Issue 11 [Online]: http://www.
latrobe.edu.au/ screeningthepast/firstrelease/fr1100/fffr11c.htm [22.09.2011].

5 G. Kasza, The State of the Mass Media in Japan 1918—1945, Berkley 1993, s. 55.

% A. Gerow, The World before the Images: Criticism, the Screenplay, and the Regula-
tion of Meaning in Prewar Japanese Film Culture, [w:] Word and Image in Japanese Cine-
ma, eds. D. Washburn i C. Cavanaugh, Cambridge 2001, s. 27.
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Niezamierzony skandal, nieswiadoma transgresja...

wadzenie scentralizowanego systemu cenzury filmowej, operujacego na bazie
jasnych kryteriow, lezalo w jej interesie, zmniejszato bowiem ryzyko inwestycji
w produkty, ktére nie przyniosg zyskow.

Wraz ze stopniowym wyksztalcaniem si¢ systemu studyjnego, modelowa-
nego wedlug wzorca amerykanskiego, kwestia ta stawala si¢ coraz bardziej pa-
laca. Rosnace koszty produkcji wymuszaty myslenie w kategoriach ogoélnokra-
jowych, ktoremu nie sprzyjata zarowno mozliwo$¢ nieuzyskania zgody na wy-
$wietlanie filmu (ograniczana poprzez klaryfikacje przepisow), jak i uzyskanie
jej tylko na terenie niektorych prefektur i miast (eliminowana przez ich centrali-
zacje¢). Brak koniecznosci poddawania filmow kolejnym diugotrwatym procedu-
rom cenzorskim przy zmianie lokalizacji ich wy$wietlania zwigkszat swobodeg
wytwérni w operowaniu swoimi produktami, znacznie ograniczal bowiem czas,
w ktérym nie mogty by¢ one uzytkowane.

Przede wszystkim jednak producenci i importerzy filmowi wiedzieli w kon-
cu, w jakich granicach mogli si¢ poruszac. To, co z jednej strony jest ogranicza-
niem swobody, z drugiej stanowi zarysowywanie jej obszaru. Kazde ,,zabra-
niam” nierozerwalnie laczy si¢ z ,,przyzwalam”. Wprowadzenie scentralizowa-
nych przepiséw oznaczato zmniejszenie obszaru niejasnosci i pozwolito branzy
filmowej na racjonalizacj¢ jej dziatalnosci. Od tej pory transgresja nie mogta
by¢ juz nie§wiadoma.

ABSTRACT

The paper is devoted to the sources and consequences of a scandal that occurred in 1910s’
Japan following the opening night of the French crime film series - Zigomar. The starting
point of the article is a synthetic introduction to the formula of French serialised films, espe-
cially those of criminal variety. What follows is a description of the Japanese opening night of
the first part of Zigomar series, juxtaposing the distributor’s initial reluctance to exhibit the
film with its unexpected commercial success. The next part of the article analyzes the sources
of the scandal triggered by Zigomar’s popularity: the social aspect of cinema, the media storm
unleashed by the Japanese press, and the idea of “popular education” promoted by the Japa-
nese Government. Finally, the paper discusses the most important consequence of the scandal:
the gradual emergence of a centralized and autonomous film censorship system. In conclu-
sion, the impact of the Motion Picture Film Inspection Regulations on the Japanese movie
industry is discussed.
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