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Rozprawy

Janusz Sidorek

O igraszkach zmystéw

Na poczatek' moze kilka stéw komentarza do nieco frywolnego tytutu. Oté6z
od pewnego czasu nosze sie z zamiarem przekfadu najnowszej ksigzki znane-
go zapewne nam tutaj wszystkim Bernharda Waldenfelsa, ksigzki poswieconej
~Zmystom i sztukom”? i bedacej Il czescig planowanej trylogii, w jakis sposdb
podsumowujacej dotychczasowe dokonania filozofa. Przygotowujac sie do
przektadu, czytatem ksigzke w sposéb ,techniczny”. Jest to zupetnie inny
typ lektury od zwyktego czytania , konsumenckiego”, ale takze inny od tego,
z ktérym zapewne najczesciej mamy do czynienia, gdy czytany tekst czynimy
elementem wtasnej pracy naukowej — piszac recenzje, podejmujac polemike
czy nawet tylko poszerzajac zakres wtasnego rozeznania w temacie i positkujac
sie tezami autora tekstu przy formutowaniu wtasnego stanowiska. Techniczna
lektura translatorska rownie wielkg wage przywigzuje do tego, ,co” mowi
tekst, jak i do tego, ,jak” to zostato powiedziane. Musi wytapac wszelkiego
typu igraszki jezykowe — zaréwno te, ktére rozgrywaja sie wewnatrz danego
tekstu, jak i te, ktore odsytajg na zewnatrz. Nieco upraszczajac sprawe, mozna
powiedzie¢, ze ttumacz nie traktuje tekstu jako mozliwego zrodta prawdy, nie
interesuje go jego odniesienie do jakkolwiek badzZ rozumianej rzeczywistosci, lecz
raczej stara sie wydoby¢ jego strukture — zwigzki tgczace ze sobg poszczegodlne
stowa, zdania, rozdziaty, a takze te odniesienia, ktére osadzajg ttumaczony tekst
w uniwersum innych tekstow. Taki typ lektury ma wiele wspdlnego z postawg
czysto estetyczng — w kantowskim, a takze w husserlowskim sensie tego stowa,
kiedy to ,,zjawisko przedmiotu” odsyta nas nie tyle do ,przedmiotu samego”,
ile raczej do ,, przedmiotu w zjawisku”, a dynamiczna relacja zachodzaca miedzy
tymi cztonami otwiera pewng przestrzen gry, ktora ze swej strony moze stac sie
zrédtem estetycznej rozkoszy®. Wprawdzie w przypadku przektadu i zwigzanej
z nim lektury o jakiejkolwiek rozkoszy trudno mowi¢, niekiedy wrecz bardziej
adekwatne bytoby tu stowo ,cierpienie” czy nawet ,meczarnia”, niemniej

1 Nieco rozszerzony tekst odczytu wygtoszonego na konferencji ,,Fenomen i przedstawienie” we
wrzesniu 2011 roku.

2 B. Waldenfels, Sinne und Kinste im Wechselspiel. Modi &sthetischer Erfahrung, Suhrkamp, Berlin
2010.

3 Por. Hua XXIlI, s. 391.
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podstawowe warunki, ktére tutaj muszg by¢ spetnione, sg bardzo podobne.
Dlatego wolno chyba zaryzykowac twierdzenie, ze taka lektura odbywa sie pod
klauzula redukcji estetycznej albo przynajmniej — by unikna¢ sporu o stowa —
redukcji quasi-estetycznej*.

Niestety, z takg redukcja — tak jak z kazdg redukcjg, ktéra pojawia sie na
terenie fenomenologii — jest ten ktopot, ze nie dos¢ jg raz zadeklarowac, ale
trzeba niejakiego wysitku, by jg trwale podtrzymywad. Bez tego wystarczy chwila
nieuwagi —i juz z powrotem znajdujemy sie w postawie naturalnej: zjawiskowy
charakter przedmiotu gdzie$s nam umyka i mimowolnie stajemy twarzg w twarz
z ,rzecza sama”. W szczegélny sposéb odnosi sie to do lektury translatorskiej:
ttumacz w zasadzie ma tylko ttumaczy¢, zadng miarg nie wolno mu filozofowac
po swojemu, czasem jednak mimochodem co$ zrozumie, w momencie zapomnie-
nia jakas mysl go zainspiruje albo pobudzi do sprzeciwu, stowem — zaczyna sie
zachowywac jak , naturalny” adresat tekstu. Jesli czyta w sposdb zdyscyplinowa-
ny, potrafi sie szybko z tego wycofa¢, niemniej te chwile stabosci pozostawiaja
trwaty slad. Trudno ten slad nazwac adekwatnym obrazem, ze wzgledu na swa
fragmentarycznos¢ nierzadko jest on bardzo silnie zdeformowany, zmieniony
.hie do poznania”, ale zarazem cos$ jednak pokazuje. Jesli postuzyc¢ sie jezykiem
fenomenologii responsywnej Waldenfelsa, owe ,,chwile stabosci” mozna opisac
jako momenty, w ktérych naturalny patos tekstu przetamuje wszelkie sztuczne
ograniczenia i wzywa czytajgcego do odpowiedzi. Jesli ten od odpowiedzi uchyli¢
sie nie moze, a zarazem udzieli¢ jej nie chce, nie pozostaje mu nic innego, jak
przeksztatci¢ cafg te sytuacje w rodzaj gry, igraszki wiasnie, w ktoérej dystans
ulega ciggtym zmianom, ironia niepostrzezenie przechodzi w zaangazowanie,
by natychmiast sie z niego wycofa¢. W takiej grze nie ma miejsca na wigzace
deklaracje, ale ta deklaracja réwniez nie jest wigzaca. Stowem: nic nie jest tu
traktowane serio, ale tez nic nie jest tez czystym pozorem; wszystko rozgrywa
sie w przestrzeni dzielgcej ,,naprawde” od ,,na niby”. Husserl przestrzen te
nazywat przestrzenia modalizacji®.

Caty powyzszy wywdd — mam nadzieje — jako$ objasnia pierwsze ze stéw
wystepujacych w tytule. Ale ,igraszki”, o ktérych tu mowa, raczej zastugujg na
miano igraszek intelektualnych niz zmystowych. By skomentowac drugi czton
tytutu, musze juz przejs¢ do wiasciwego tematu. Zgodnie z tym, co zostato
wyzej powiedziane, nie bede podejmowat tu proby systematycznej rekonstrukgji
zaproponowanej przez Waldenfelsa teorii wigzacej sztuke ze zmystowoscia. Nie
dlatego, by nie byta ona tego warta (a jest — co chce podkresli¢ z catg moca),

4 Co do zwigzkdw redukcji fenomenologicznej z postawg czysto estetyczng por. list Husserla do Hugo
von Hofmannsthala z 12 stycznia 1907 r. (E. Husserl, Briefwechsel, Bd. VII, ss. 132-134; polski przektad
Piotra Bukowskiego w , Teksty Drugie”, nr 2/3, 1996, ss. 255-258). List ten jest wart uwagi z co najmniej
dwdch wzgleddw. Po pierwsze, Husserl pisat go, gdy dopiero opracowywat swéj pomyst redukgji — stynne
Pie¢ wykfaddw, w ktdrych koncepcja ta po raz pierwszy zostata przedstawiona publicznie, wygtosit dopiero
kilka miesiecy pdzniej. A po drugie, miat Swiadomos¢, ze zwraca sie nie do profesjonalnego filozofa, lecz
do subtelnego poety, w zwigzku z czym niemal catkowicie zrezygnowat z fachowego stownictwa, ktére
niekiedy raczej utrudnia niz utatwia zrozumienie jego mysli. — Pytanie, czy redukcja fenomenologiczna
ma swoj analogon tylko w czystym estetyzmie — jak to widziat Husserl — czy moze zwigzki siegajg tu
znacznie gtebiej, to kwestia, do ktdrej trzeba bedzie jeszcze wrécic.

5 Por. E. Husserl, Idee czystej fenomenologii i fenomenologicznej filozofii, Ks. |, przet. D. Gierulanka,
PWN, Warszawa 1975 (dalej cytowane jako /dee /), s. 338 n.
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ale raczej dlatego, ze tym razem postawitem sobie nieco inne zadanie. Tak wiec
dotkne jej tylko w kilku punktach, ktére wydajg sie szczegdlnie donioste. Ale
przede wszystkim chciatbym skoncentrowac sie na pewnych podstawowych
przestankach, na ktérych ona sie wspiera. Trudno sie bowiem oprze¢ wraze-
niu, ze kierunek, ktéry Waldenfels nadaje swej fenomenologii, kaze ponownie
przemysle¢ sprawy — wydawatoby sie — raz na zawsze rozstrzygniete i ujete
w kanonicznych formutach w podrecznikach.

Juz Husserl w Badaniach logicznych, cho¢ poczatkowo okreslat spostrzezenie
zmystowe poprzez proste odwotanie sie do narzgdéw zmystowych — ,, widzimy
oczami, styszymy uszami”® — bardzo szybko zastapit te quasi-fizjologiczna cha-
rakterystyke okresleniem funkcjonalnym: zmystowe jest to, co moze dostarczac
fundamentu dla poznania nadzmystowego, intelektualnego, przy czym oba te
szczeble sg ze sobg nierozerwalnie zwigzane i dadzg sie od siebie odréznic tylko
w drodze abstrakcyjnej analizy. Czynnikiem réznicujgcym wskazane poziomy byta
prostota aktow zmystowych przeciwstawiana ztozonosci aktow kategorialnych’.
Mowienie o prostocie moze tu by¢ zresztg mylgce: zaréwno akty zmystowe,
jak i nadzmystowe od poczatku byty pomyslane jako akty syntetyczne®, z tg
réznica, ze w przypadku ,,prostych” aktéw zmystowych synteza wigzata ze soba
elementy jednorodne, w zwigzku z czym mogta miec charakter ciggty®, podczas
gdy w aktach ztozonych nad tym jednorodnym materiatem nadbudowywaty sie
nowe struktury, wymagajace ucztonowanych krokéw. Zarazem wydawato sie
wtedy czyms$ oczywistym, ze ciggta synteza zmystowa ma charakter pasywny,
dokonuje sie niejako sama z siebie, poza nami, w catkowitej anonimowosci,
w przeciwienstwie do aktywnej syntezy kategorialnej, ktéra zawsze jest jakims
osiggnieciem czynnego podmiotu'.

Ta zrozumiata sama przez sie konstatacja'' juz wkrétce musiata zostac
poddana dos¢ daleko idacej rewizji. Pierwsza zmiane wprowadzita tutaj nauka

6 Por. BL Il, A 610. Badania logiczne cytuje wedtug polskiego wydania Warszawa 2000-2005, ale
odsytam przy tym — zgodnie z przyjetym zwyczajem — do paginacji pierwszego (A) lub drugiego (B)
wydania niemieckiego, w polskim wydaniu podanej na marginesach.

7 Por. BLIl, A617.

8 Dlatego niepoprawne jest spotykane niekiedy w literaturze utozsamianie aktéw syntetycznych
z aktami kategorialnymi.

9 Por. BL Il, A'570. Juz tam Husserl okreslat syntezy ciggte jako ,nader osobliwe”.

10 Jeszcze w Ideach Il (Idee czystej fenomenologii i fenomenologicznej filozofii, Ks. II, przet. D. Gie-
rulanka, PWN, Warszawa 1974), ktére explicite podejmuja ledwie dotknietg w Badaniach problematyke
zmystowosci, Husserl pisat, ze najbardziej rzucajacym sie w oczy rysem odrdzniajagcym te dwa typy syntez
jest to, ze ,synteza kategorialna jako synteza jest samorzutnym aktem, natomiast zmystowa synteza
nie. Wigzanie raz jest dziataniem samorzutnym, wtasng aktywnoscig — drugi raz nie” (s. 28). Juz kilka
stron dalej (na s. 34) czytamy jednak, ze takze zmystowy , przedmiot konstytuuje sie pierwotnie dzieki
spontanicznemu [aktowi]. Najnizszym [aktem] spontanicznym jest uchwycenie”. Nawet jesli pominiemy
dodane przez ttumaczke ze wzgledéw czysto jezykowych stowo ,akt” (w oryginale wystepuje tylko
abstrakcyjny termin Spontaneitét), to kontrast jest uderzajacy. Jeszcze wyrazniej powiedziane jest to
w kontekscie korelacji kinestetyczno-aistetycznej: ,Do mozliwosci doswiadczenia jednak przynalezy
samorzutnos¢ przebiegéw przedstawiajacych aktow odbierania wrazen (Empfindungsakten)” (s. 81).
Wiasnie ta ,spontaniczna biernosc¢”, , aktywna odbiorczos$¢” czy ,aktywnosé w pasywnosci” z czasem
miata okazac sie czynnikiem przysparzajacym chyba najwiekszych trudnosci. Zarazem zestawienie powyz-
szych cytatdw pokazuje rzecz u Husserla dos¢ czestg — jak wyniki wtasnych analiz rozsadzajg schemat,
w ktorym filozof te analizy umieszcza.

11 Co do epistemologicznego statusu kategorii ,zrozumiate samo przez sie” por. E. Husserl, /dea
fenomenologii, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2008, s. 30 n. Husserl stawia tam mocng teze,
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o horyzontach'. Nasze widzenie — w najbardziej pierwotnym sensie tego stowa
— zawsze dokonuje sie w jakims horyzoncie: to, co widziane, zawsze wyodreb-
nione jest sposrod tego, co widoczne, i otoczone jest tym, co widzialne. To, co
niewidziane (cho¢ widoczne) i niewidoczne (cho¢ widzialne) stale wspétokresla
aktualnie widziane obiekty, wpisuje sie w nie, w jakims sensie partycypuje w ak-
tualnym widzeniu, ktére pozbawione tej otoczki catkowicie zmienitoby swoj
sens, ulegtoby natychmiastowemu odrealnieniu. Wrecz mozna powiedzie¢, ze
widzenie implikuje ré6zne formy niewidzenia, sugeruje je i narzuca — i na tym
miedzy innymi polega jego zywa intencjonalnos¢. W rzeczywistym doswiadczeniu
te horyzonty ulegajg ciggtym zmianom, ptynnie przechodza w siebie, przy czym
swiadomos¢ tych zmian sama stanowi nieredukowalny czynnik doswiadczenia.
Ale do tego dochodzi cos jeszcze: nie tylko wiem, ze horyzonty w siebie prze-
ptywaja, ale wiem tez, ze przeptywac w siebie moga — i to zupetnie inaczej,
niz ma to de facto miejsce, cho¢ zgodnie z pewnym charakterystycznym dla
danej konstelacji wygladéw stylem. Moje widzenie zawsze w jakims stopniu
jest kontyngentne.

To ,zupetnie inaczej” okreslone jest przez kilka czynnikéw. | tak przede
wszystkim to, jak widze rzeczy, a wiec jak rozktadam akcenty w ramach triady
widziane-widoczne-widzialne, skorelowane jest z moim usytuowaniem wzgle-
dem tych rzeczy. Ta banalna uwaga pocigga za soba wazkie konsekwencje
fenomenologiczne. Oto bowiem okazuje sie, ze nigdy nie moge by¢ czystym
obserwatorem, czystym podmiotem widzenia, ale musze przynajmniej zlokali-
zowac siebie w tej samej przestrzeni co ogladane rzeczy, a wiec — w pewnym
sensie — musze rowniez stac sie (dla siebie!) rzeczg posrod rzeczy. Sam dla siebie
jestem nieusuwalnym ttem wszelkiego spostrzegania'. Tam, gdzie cokolwiek
widze, tam réwniez musi by¢ moje oko, ktérego wprost zobaczy¢ nie potrafie.
Z drugiej wszakze strony jestem dla siebie podmiotem wszelkiego rodzaju do-
znan — zaréwno tych, ktérych zrédto upatruje w postrzeganych rzeczach, jak
i tych, ktore ptyng wprost z mojego ciata. Husserl méwit tutaj o dwoch scisle
skorelowanych ze sobg szeregach — aistetycznym i kinestetycznym — jakkolwiek
wydaje sie, ze to przeciwstawienie tez ma charakter analityczny i w rzeczywistym
doswiadczeniu raczej mamy do czynienia z nierozerwalnym splotem, w ktérym
poszczegdlne doznania przechodza w siebie w sposéb ptynny's. W kazdym razie
chodzi o to, ze wszelkiej zmianie perspektywy towarzyszy swiadomos¢ ruchu
wiasnego ciata. Tak wiec kazdej, najprostszej percepcji towarzyszy dwojaka
swiadomosc samego siebie: jako tego, ktéry jest wspotobecny rzeczom i jako

ze zrozumiate samo przez sie jest to, czego z takich czy innych wzgleddw nie potrafimy zakwestionowac.
Mozna dodac¢, ze strukturalnie zrozumiate samo przez sie jest to, czego nie potrafimy zakwestionowac
ze wzgledu na samg strukture naszego poznania. Odkrycie, ze taka samozrozumiatos¢ bynajmniej nie
musi pokrywac sie z oczywistoscig (okreslang jako granica wszelkiego poznania) — a wiec, ze ,potrafimy”
wecale nie musi pokrywac sie z ,mozemy” — byto chyba podstawowym motywem, ktory sktonit Husserla
do poszerzenia zakresu badan fenomenologicznych o wymiar transcendentalny.

12 Por. Idee I, np. s. 81, 129 n., 143 n. i wiele innych miejsc.

13 Por. Idee Il, s. 80 n.

14 Por. tamze, s. 82 n. Warto zauwazy¢, ze Husserl czynnik réznicujgcy upatruje nie w jakosci samych
wrazen, lecz w ,,catkowicie odmiennych funkcjach konstytuujgcych” (tamze), jakie one petnig. Waldenfels
jakze trafnie powie o kinestezie, ze jest ona dla siebie bynajmniej nie ,,doznaniem ruchu, ale doznajagcym
sie ruchem i zarazem poruszajacym sie doznawaniem” — Sinne und Kinste, s. 170.
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tego, ktéry doznaje. Skomplikowane zaleznosci miedzy tymi dwoma sposoba-
mi uswiadamiania sobie wtasnego ciafa (a takze — i przede wszystkim! — ciata
cudzego) Husserl opisywat jako gre toczaca sie miedzy ,cielesng rzecza” (Leib-
kérper) a ,,rzeczowym ciatem” (Kérperleib)'.

To wzajemne implikowanie sie spostrzeganej rzeczy i spostrzegajagcego
ja cielesnego podmiotu nie wyczerpuje jednak jeszcze opisu doswiadczenia.
W faktycznym spostrzeganiu réwnie wielka role co rzeczywiste relacje tgczace
spostrzegang rzecz z ciatem spostrzegajacego odgrywaja relacje mozliwe. Gdy
widze jabtko, wiem, ze moge je wzia¢ do reki, scisnag¢ stabiej albo mocniej,
powacha¢, ugryz¢ itd. Jest tak réwniez wtedy, gdy ogladam smakowite jabtko
przez szybe na wystawie zamknietego sklepu i de facto zadnego z tych dziatan
wykonac nie moge. Jabtko, o ktérym bym wiedziat, ze sie go nie da ugryz¢ ani
powagcha¢, nawet gdybym pokonat szybe, przestatoby dla mnie by¢ jabtkiem, co
najwyzej bytoby podobizng jabtka, czyms, co tylko udaje jabtko, ale naprawde
wecale nim nie jest. To wszystko, co w ten sposéb mozemy zrobic z napotykanymi
rzeczami, wspoftworzy ich zmystowy sens i jest widziane tak samo jak barwa
albo ksztaft. Ale to znaczy, ze obcujac z taka rzecza — np. z jabtkiem — uswia-
damiam sobie siebie samego nie tylko jako tego, kto ma ciato i jest ciatem,
ale takze jako tego, kto tym ciatem wtada, i to wtada w okreslony sposéb. Ta
$swiadomosc¢ bynajmniej nie musi przybierac postaci wyeksplikowanej, z reguty
jest dos¢ gteboko ukryta i jej wydobycie wymaga nader kunsztownych analiz,
niemniej stanowi nieodzownga przestanke rzeczywistego doswiadczenia. Husserl
moéwit tutaj o sferze , praktycznego moge”, o ,,moznosciach” albo ,,wtadzach"'®
cielesnego podmiotu i pytanie o Zrédta tych moznosci byto jednym z tych, ktére
kazaty mu rozciggng¢ zakres witasciwych analiz fenomenologicznych na obszar
transcendentalnej genezy. Cho¢ bowiem kazde aktywne konstytuowanie w jakims
zakresie jest nie tyle tworzeniem sensu, co raczej reaktywowaniem, budzeniem
sensu juz zastanego i tylko ,,uspionego”, a wiec sitg rzeczy jego analiza musi
odwotac sie do zapomnianej przesztosci, to w przypadku cielesnych ,wtadz” ten
Lhistoryczny”'” wymiar dostrzegalny jest gotym okiem: wtadam moim ciatem
w okreslony sposéb, gdyz kiedys sie tego musiatem nauczy¢ — jakkolwiek juz
nie pamietam, jak to sie odbywato.

Od ,ja moge” juz tylko krok do ,ja potrafie” — a wiec domeny tego, co Grecy
nazywali stowem techne a Rzymianie ars. Jezeli bowiem, po pierwsze, cate nasze
zmystowe doswiadczenie przenikniete jest sensem promieniujgcym z subtelnej
gry, jakg nasze ciato toczy z otaczajgcymi go rzeczami, po drugie, jest ono do
tej gry zdolne, poniewaz taky gre rozgrywa miedzy sposobami, w jakie samo
partycypuje w doswiadczeniu, i, po trzecie, ta gra nigdy nie zamyka sie w tepej

15 Por. E. Husserl, Medytacje kartezjanskie, przet. A. Wajs, PWN, Warszawa 1982, s. 162 n. Przy-
taczam tu terminy oryginalne, gdyz przyjete sposoby przektadu (tgcznie z tym, ktorym postuzytem sie
w powyzszym zdaniu) nie oddajg w petni ich sensu.

16 Por. Idee Il, s. 351 n.i 356 n.

17 Cudzystow jest tu niezbedny, gdyz nie chodzi o historie w pospolitym znaczeniu tego stowa,
lecz o transcendentalng historie cielesnego podmiotu, stawiajacg sobie za cel rekonstrukcje warunkow
mozliwosci aktualnego doswiadczenia. Taka historia lokalizuje sie poza czasem obiektywnym i nie sposéb
jej zsynchronizowac z jakimkolwiek kalendarzem. Wiecej na ten temat w moim artykule , Czasowos¢
historii transcendentalnej”, w: Principia, t. XLVII-XLVIII (2007), ss. 79-94.
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obecnosci, ale zawsze jest przenoszeniem ksztattujgcej mnie przesztosci na
ksztattowang przeze mnie przysztos¢, to nie ma zadnego powodu, by obok
sprawnosci, ktére traktuje jako ,,naturalne”, takich, jak umiejetnos¢ chodzenia
czy gryzienia, nie wtgczyc tu takze sprawnosci wyuczonych, nabytych w drodze
zmudnego procesu uczenia sie — jak umiejetnos¢ kierowania samochodem, wy-
sokogarskiej wspinaczki albo rysowania — czy choc¢by tylko ogladania cudzych
rysunkéw i stuchania cudzych melodii. W koncu te wszystkie umiejetnosci
staty sie moja ,, druga natura” i w perspektywie codziennego doswiadczenia sg
nieodréznialne od natury ,,pierwszej”. To jednak na nowo kazatoby przemysle¢
stare pytanie o stosunek jakkolwiek badZ rozumianej ,natury” do jakkolwiek
badz rozumianej ,kultury”. Z jednej bowiem strony cata ta sfera — o czym Hus-
serl dobrze wiedziat — jest gteboko zakorzeniona w naszej cielesnosci, z drugiej
jednak sama ta cielesnos¢ jest zanurzona w kulturze, i to nie tylko w tym sensie,
ze ta ksztattuje zawsze jaki$ obraz ciata, zaposredniczajac w ten sposéb moj
stosunek do samego siebie i innych, ale takze — i co tu wazniejsze — w tym, ze
wspotokresla zakres dostepnych moznosci. Bym mogt przeksztatci¢ pozeranie
w jedzenie czy spozywanie positkéw, musze opanowac sztuke postugiwania
sie sztu¢cami, ,,stosownego” przetykania, zachowania ,wtasciwej” postawy,
umiejetnos¢ prowadzenia towarzyskiej konwersacji etc. — stowem, to wszystko,
co sktada sie na , kulture stotu”.

*k*k

Celem powyzszego wywodu byto pokazanie, ze pytanie o wzajemny zwigzek
zmystéw i sztuk w zasadzie mozna juz postawi¢ na gruncie klasycznej feno-
menologii Husserla, a tym samym wykazanie ,,ortodoksyjnego” charakteru
projektu Waldenfelsa. Mowiac ,w zasadzie”, chce jednak troche ostabic te
teze. Moze nie az tak, by zachowujac mozliwos¢ logiczng zarazem optowacd
na rzecz praktycznej niemozliwosci'é, ale przynajmniej w pewnym stopniu.
W istocie bowiem trudno bytoby wyobrazi¢ sobie ten projekt bez dwoch
istotnych modyfikacji.

Pierwsza z ich ma swe zZrodta w trwajacych juz z gérg dwie dekady stu-
diach nad fenomenem obcosci i sprowadza sie do zastgpienia klasycznego
przeciwstawienia pasywnosci i aktywnosci — przeciwstawienia, ktore juz w fe-
nomenologii p6znego Husserla ulega niejakiemu rozchwianiu — figura patosu
i odpowiedzi. Waldenfels méwi o patosie, rozumiejac to stowo w znaczeniu
zrodtowym, wszedzie tam, gdzie co$ nam sie przytrafia, przydarza, nawiedza
nas czy nachodzi. To daleko wykracza poza sfere tradycyjnie rezerwowang
dla pasywnej recepcji. Wprawdzie nachodzg nas uczucia smutku albo euforii,
przytrafiajg nam sie nieoczekiwane przypadki, doswiadcza nas los, zdarza sie,
ze co$ nas boli, ale méwimy tez, ze cos$ przykuwa nasza uwage, rzuca nam sie
W 0Czy, @ na wyzszym poziomie, ze nasuwajg nam sie mysli, przychodzg do
gtowy pomysty albo narzuca sie jakie$ rozwigzanie problemu. To w znacznej
mierze relatywizuje nowozytng idee samowtadnego podmiotu, pojmowanego

18 Co do sensu tego rozréznienia por. Idee Il, s. 362, zob. tez Idee I, s. 144.
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jako autonomiczne zrodto, z ktérego bijg akty'. Dla Waldenfelsa to zrédio,
przynajmniej po czesci, usytuowane jest poza mna, w tym, co dla mnie obce,
ale na co moge, cho¢ nie zawsze chce, sie otworzy¢. Niekiedy potrafie sie temu
przeciwstawic — np. ignorujac pomysty, ktére kwalifikuje jako , niestosowne” czy
wrecz ,,gtupie” — niekiedy nie — np. ulegajac smutkowi albo cierpliwie znoszac
atak bélu. Woéwczas jestem sobg w tej samej mierze, w jakiej soba nie jestem.
— Patos zawsze domaga sie odpowiedzi. Moze wystepowac w réznych posta-
ciach: apelu, roszczenia, wyzwania, prowokacji, ale w kazdym przypadku jego
charakterystyczng cechg jest otwartos¢ formy, ktéra ,trzeba” jakos zamknad.
Jesli ta odpowiedz ma by¢ adekwatna (co wcale nie znaczy wyczerpujgca —
taka zapewne nigdy nie jest mozliwa)?°, wéwczas moge w niej ,dac¢ wiecej,
niz mam”2'. Wiecej niz mam, gdyz wprawdzie czerpie z wtasnych zasobdw, ale
to nie ja sformutowatem pytanie albo wysungtem roszczenie, a takze to nie ja
okreslitem warunki, w ktérych odpowiadam?. Cho¢ autoryzuje moja odpowiedz,
podpisuje sie pod nia, tylko po czesci pochodzi ona ode mnie, gdyz zaczatem
poza soba. Bez tego niemozliwa bytaby autentyczna twoérczos¢, mielibysmy
do czynienia jedynie z multiplikowaniem zastanego ,stanu posiadania”. Patos
niejako stawia mnie na granicy tego, co wtasne i obce, i w ten sposéb pozwala
mi wykroczy¢ poza siebie — jakkolwiek bysmy rozumieli te figure.

Ale do tego dochodzi cos jeszcze. Emblematem fenomenologii jest intencjo-
nalnos¢. Waldenfels ujmuje jg w prosta formute ,,cos jako cos”. Cokolwiek nam
sie jawi, zawsze jawi nam sie jako cos: jako stéf, jako dzieto sztuki, jako towar,
jako pamiatka rodzinna czy, chocby jako ,,nie wiadomo co”. To nie znaczy, ze
ono po prostu jest tym czyms, raczej jest tak, ze to my je takim czynimy, takim
sie dla nas staje. Nie znaczy to jednak tez, ze przed tym aktem nadania sensu
jest ono po prostu niczym. ,,Formuta cos jako cos oznacza, ze co$ (rzeczywi-
stego, mozliwego czy tez niemozliwego) powigzane zostaje z czyms (sensem,
znaczeniem) i ze zarazem jest od niego rézne”?. Nie chodzi przy tym o proste
sklejenie ze sobg dwdch rzeczywistosci — fizycznej i psychicznej, realnej i idealnej
— ale raczej o spojenie, dzieki ktéremu w ogdle moga one znalez¢ sie w hory-
zoncie naszego widzenia. Dla Waldenfelsa to spojenie takze jest pewng forma
odpowiedzi na wyzwanie ze strony tego, co domaga sie sensu. , Husserlow-
skich »rzeczy samych« nie nalezy rozumiec jako czegos zastanego, gotowego,
co tylko odbieramy, lecz jako co$, co mozemy osiggnac jedynie w ten sposob,
ze odpowiadamy na jego roszczenie”?*. Tak wiec na réznice sygnifikatywna
— réznice miedzy sensem i tym, co ma sens — naktada sie ,,réznica responsyw-
na" — réznica miedzy tym, na co odpowiadamy, a tym, co odpowiadamy. Ta
ostatnia bynajmniej nie zaciera ani nie uniewaznia tej pierwszej, ale ukazuje ja

19 Por. B. Waldenfels, Der Stachel des Fremden, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1990, s. 72 n.

20 Por. tamze, s. 7.

21 Por. B. Waldenfels, Antwortregister, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1994, s. 605 n.

22 Szczegdlnym przypadkiem sg takie roszczenia, ktére prowokujg mnie do przetamania tych wa-
runkéw i wyjscia poza zastany porzadek. Wtasnie tu zaczyna sie prawdziwa fenomenologia obcego. Por.
B. Waldenfels, Topografia obcego. Studia z fenomenologii obcego, przet. J. Sidorek, Oficyna Naukowa,
Warszawa 2002, s. 184 n. oraz tenze, Podstawowe motywy fenomenologii obcego, przet. J. Sidorek,
Oficyna Naukowa, Warszawa 2009, s. 56 n.

23 B. Waldenfels, Podstawowe motywy, s. 32.

24 Tenze, Grenzen der Normalisierung, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1998, s. 67.
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w nowym Swietle. Nie jest bowiem tak, ze z jednej strony mamy bezsensowne
dane, a z drugiej mniej czy bardziej dowolne akty nadawania sensu. Jesli cos
rzuca mi sie w oczy, przykuwa mojg uwage, to nie ma tu jeszcze mowy o ja-
kimkolwiek podmiotowym akcie, ktéry mogtbym sobie przypisaé. Zostajemy
przez cos ugodzeni i dopiero to ugodzenie ,otwiera nam oczy”, udostepniajac
pole intencjonalnej aktywnosci. Tego ugodzenia nie nalezy jednak tez rozumiec
w sensie czysto przyczynowego pobudzenia, raczej réznica responsywna sy-
tuuje sie przed tradycyjng alternatywa przyczynowosci i intencjonalnosci: to,
co nas pobudza ,ani nie jest ufundowane w uprzednim »czyms«, ani tez nie
znosi go pozniejsze »po co«”?>. Dlatego Waldenfels moéwi tu o heterogenezie,
a perspektywa responsywna ma umozliwi¢ wydobycie owego , heteron jako
takiego"?°. Rzecz jasna, piszac ksigzke, a wiec uprawiajac pewng forme dys-
kursu, filozof sitg rzeczy musi umieszczac je w przestrzeni sensu, sensownego
doswiadczenia, ale caty wysitek skierowany jest na to, by nie maskowad miejsc,
w ktoérych to doswiadczenie sie zatamuje. Stad tak czeste sieganie do opisow
literackich, gdyz sztuka, jak sie wydaje, poczyna sobie w tym obszarze znacznie
Smielej niz filozofia?’.

W ten sposob dochodzimy do drugiej ze wspomnianych wyzej modyfikacji,
ktora dotyczy charakteru sensu przenikajgcego nasze zmystowe obcowanie ze
Swiatem. Staratem sie wyzej pokaza¢, ze juz na gruncie klasycznej fenomenologii
Husserla cafa ta sfera jest wysoce zorganizowana, ze intencjonalnos¢ bynajmniej
nie jest zarezerwowana dla , wyzszych” aktow intelektu, ale rodzi sie juz na
poziomie najprostszych percepcji. Gdybym siegnat do ostatnich prac tworcy
fenomenologii, Kryzysu i tekstow bezposrednio z nim zwigzanych, musiatbym
dodac, ze owe akty wyzsze caty swoj sens zawdzieczajg przeksztatceniu struktur
zaczerpnietych z ,nizin”, a ten, kto o tym zapomina, niechybnie zmierza ku
przepasci. Lecz Waldenfels réwniez to ujecie chce zradykalizowad. Nasze zmysty
nie tylko sg zrédtem sensu, lecz takze dostarczajg tego sensu w nadmiarze, s
Lrozrzutne” w tym znaczeniu, ze zawsze dostarczajg sensu wiecej, niz intelekt
jest w stanie opracowad. Ta nadwyzka sensu odgrywa istotng role w naszym
zyciu. Dzieki niej potrafimy podejmowac istotne decyzje — wbrew racjonalnym
przestankom, gdyz tak nam kaze ,,serce” — potrafimy , intuicyjnie” przedzierac
sie przez gaszcz pokretnych argumentéw, za ktérymi nieomylnie wyczuwamy
kryjacy sie fatsz, i potrafimy ,na oko"” szacowac rozmaite wielkosci, bez uciekania
sie do zawsze mozliwych, ale niekiedy ucigzliwych procedur pomiarowych?:. Ta
nadwyzka sensu umozliwia tez rozmaite gry zwane sztukami, ktére na rézne
sposoby starajg sie jg spozytkowad.

Obie te modyfikacje tacznie pozwalajg potraktowad pytanie o wzajemny
zwigzek zmystéw i sztuk jako pytanie w Scistym sensie fenomenologiczne. Nie

25 B. Waldenfels, Podstawowe motywy, s. 41.

26 Por. tamze, s. 36.

27 Por. tamze, s. 4. To ttumaczy, dlaczego w Sinne und Kinste autor mdgt poswieci¢ caty rozdziat
analizie Poszukiwar Prousta.

28 Por. B. Waldenfels, Sinne und Kiinste, s. 37 n. Waldenfels w tym kontekscie méwi o ,,wyczuciu”
(potocznie nazywanym ,intuicja”) jako szczegdlnym ,zmysle tfa”, w przeciwienstwie do wyspecjalizo-
wanych ,,zmystéw figuralnych”.
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chodzi juz wtedy o poszukiwanie jakiejs dodatkowej przestrzeni aistetyczno-
-estetycznej, w ktorej zmysty i sztuki mogtyby sie ze sobg zbiec — czy to w ten
sposéb, ze wychodzac od zmystéw, pytamy o ich pozaepistemiczne funkcje,
czy tez, na odwrot, tak, ze za punkt wyjscia przyjmujemy sztuki i dgzymy do
pokazania ,zmystowego residuum w krélestwie piekna”. Cho¢ obie te perspek-
tywy moga by¢ i bywaja ptodne, znacznie ciekawsze jest odwrdécenie problemu
i potraktowanie tego zwigzku jako pierwotnie danego. Wéwczas ,,czysta zmy-
stowos¢ i czysta sztuka” okazujg sie ,,efektem rozszczepienia albo abstrakcji”?®
i kwestig pozostaja tylko okolicznosci, w ktérych do takiego rozszczepienia
dochodzi. W miejsce intelektualnej syn-tezy wchodzi tu ,,syn-opsja, sym-fonia,
generalnie syn-estezja i syn-ergia jako nieustajacy proces jednoczenia, w ktérym
jedno przechodzi w drugie, ale w nim nie zanika”3°.

Ten proces nie jest pozbawiony licznych naprezen i peknieé, w wielu miej-
scach sie zatamuje, ale wiasnie te pekniecia i zatamania ze swej strony tworza
osrodki krystalizacji obcosci, dzieki ktérym mozliwa staje sie gra patosu i od-
powiedzi na patos, co z kolei prowadzi do pojawienia sie wspomnianej wyzej
nadwyzki sensu. Aby jednak te nadwyzke uchwyci¢ jako taka, niezbedna jest
pewna epoché, zatrzymanie naturalnego ruchu doswiadczenia, wyrwanie go
z jego samozrozumiatych kolein. Takg epoché — w postaci epoché uniwersal-
nej, skierowanej ku catemu Swiatu, a wiec ku catosci naszego doswiadczenia
(a wtasciwie ku jego catosciowym podstawom) — swa fundamentalng metoda
uczynita fenomenologia. Jednakze na diugo przedtem w sposob czastkowy
i niejako spontanicznie praktykowaty jg poszczegodlne sztuki: jako epoché
ikoniczna, pikturalng, audytywna, kinetyczng czy narracyjng®'. Tylko bowiem
przemieniajgc tworczg aktywnos¢ naszych zmystéw w rodzaj igraszki, mogty
obnazy¢ ja samg, mogty uzmystowi¢ cud narodzin sensu ,,na naszych oczach”,
a tym samym stawaty sie zdolne do petnienia swej podstawowej funkgji inten-
syfikowania doswiadczenia. Ten, kto do takiej epoché nie jest zdolny, kto nie
chce badz nie potrafi jej zaakceptowad, ten sitg rzeczy musi redukowad wszelka
sztuke do jej funkgji czysto zewnetrznych.

29 Tamze, s. 11.

30 Tamze.

31 W sposdb szczegdtowy rozne formy i funkcje takiej epoché Waldenfels omawia na przyktadzie
tanca i konstytutywnej dla niego ,.epoché kinetycznej”. Nie polega ona bynajmniej na intelektualnym
powstrzymaniu sie od sadu, ale raczej na pewnej przemianie sensu, jaki niosg ze sobg ruchy naszego
ciafa, na zawieszeniu horyzontéw tworzonych przez swiat zycia i potraktowaniu tego swiata jako czego$
obcego. Do takiej epoché jestesmy zdolni juz wtedy, gdy chcemy spontanicznie daé wyraz wielkiej rado-
$ci — skaczac czy biegajac ,,bez sensu” — przede wszystkim jednak, praktykowana w sposéb zamierzony,
otwiera ona przestrzen sztuki choreograficznej. Por. tamze, s. 234 n. Natomiast w rozdziale o Prouscie,
gdzie do gtosu dochodzi epoché narracyjna, epoché narratora (ktérg mozna poréwnac do ,refleksji
naturalnej” Husserla) przeciwstawiona jest epoché realnego autora, radykalnie przetamujaca wszelkie
ograniczenia postawy naturalnej i pozwalajgca wprowadzi¢ do gry figure ,,cos jako cos”. Fakt, ze te dwie
postaci w konstrukgji dzieta coraz bardziej sie do siebie zblizajg, pozwala spojrze¢ na te ostatnig jako
na ,epoché responsywng”. Polega ona na , wstrzymaniu wtasnego ruchu, tak, ze otwarta zostaje prze-
strzen dla czegos nieredukowalnego, co zawsze juz nam sie przydarzato, co czeka na nasza odpowiedz
i w pewnym sensie do niej przymusza” (s. 384). W ten sposdb Poszukiwania okazujg sie powrotem do
poczatkow, ,,przy ktérych nas nigdy nie byto”.
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Janusz Sidorek: On the Frolics of Senses

The article presents Bernhard Waldenfles’ theory of the aesthetic mode of experi-
ence, presented in his book Sinne und Kiinste im Wechselspiel. Modi dsthetischer
Erfahrung. Firstly, the author shows that the concept of “play” or a “frolic” is
inherent to the “aesthetic reduction” — a specific mode of discourse that condi-
tions and accompanies the work of translator. Secondly, the phenomenological
concept of sensuousness and sensorial experience is analysed, beginning with
Husserl’s Logical Investigations and finishing with the Cartesian Meditations.
A careful consideration of sensory experience in Husserlian phenomenology
shows that there is a link between the concept of senses and the concept of
arts. This interconnection is the object of philosophical investigation proposed
by Waldenfels.
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Zmowa jako relacja podmiotu z Innym

Punktem wyjscia mojego tekstu chciatabym uczyni¢ dwie tezy. Pierwsza to teza
Sokratejskiej ironii. Ot6z termin ,ironia” wywodzi sie ze starogreckiego stowa
eiroon, ktére okreslato tego, kto udaje (przede wszystkim udaje, ze nie wie,
woéwczas, gdy wie). U poczatkéw mysli zachodniej tak oto odkrywamy figure,
postac cztowieka udajgcego, a nie tylko tego, kto chce pozna¢ prawde. Praw-
da bytu, tego, co istnieje dokota, narzuca sie, ale wiedza prawdziwa o bycie
dana jest w gtebi rozumu, do ktérego trzeba dojs¢ trudng droga rozwazan
w dialogu. Prowadzi¢ do prawdy ma udawana postawa — przyznawanie sie do
pogladéw, ktérych de facto nie podzielamy, lecz deklarujemy (czesto z przesada),
by ostatecznie rozmdéwca odkryt jako prawdziwe i moralnie stuszne poglady
zupetnie odmienne. Tak u podstaw odkrywanej rozumnie prawdy pojawia sie
ktam, oszustwo.

Druga teza dotyczy kwestii komunikacji i zaktécen w komunikacji, opisywa-
nych miedzy innymi przez Jeana Baudrillarda (jako skandal komunikacyjny).
Zaktécenia te wigza sie z naruszaniem normatywnych regut relacji komunika-
cyjnej, ustanowionej na mocy obyczaju, ale tez uprawomocnionej racjonalnie
(jak na przyktad w teorii rozumu komunikacyjnego Jiirgena Habermasa). Akty
komunikacyjne wymagajg odwotywania sie do normatywnosci jezykowej,
kulturowej, obyczajowej, a ostatecznie i moralnej. Zarazem komunikacja sama
potwierdza te normatywnos¢ (w reprodukcji symbolicznej), ale réwniez wptywa
na przemiany normatywnosci, jak to jest w przypadku uzusu i normy jezykowe;j.
Zagadnienie ustanawiania normatywnosci dzieki jezykowi — aktom komunika-
cyjnym to wazna kwestia wielu koncepcji, przede wszystkim tych, ktére zajmuja
sie pragmatycznymi aspektami jezyka i innych systemoéw znakowych, miedzy
innymi teorii aktéw mowy Johna L. Austina oraz fenomenologicznej koncepcji
intersubiektywnosci. Przyjrzyjmy sie blizej tym koncepcjom, rozwazajac ich
metodologiczng skutecznos¢ w badaniu nie tyle jawnych aktéw komunikacji,
ile praktyk niejawnych — zmowy jako naruszenia regut komunikacyjnych. Reguty
komunikacyjne odwotujg sie — w swych zwigzkach z normatywnoscia — do po-
wszechnie znanych, uznanych umow. Lecz zmowa nie jest umowaq powszechnie
znang, a tym bardziej akceptowanga. Stanowi wytom w komunikacji, narusze-
nie jej gtoszonych regut. Uczestnicy zmowy udajg, ze przyjmuja i respektuja
powszechnie uznane umowy, po to, by jednak komunikowac sie ukradkiem,
z pomocg nieznanych innym kodéw az zostang zdemaskowani lub po prostu
ujawnig swe zamierzenie.
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Performatyka Austina wobec tego, co jawne

John J. Austin postulowat podjecie badan nad aktami mowy jako pewnymi
czynnosciami w kulturze, tak by wskazac i opisa¢ wielos¢ i réznorodnos¢ tych
czynnosci. Jest to z pewnoscig aktualne zadanie takze wobec zmowy, usta-
nawiajgcej niejawnie wiezi komunikacyjne i w ten sposéb zmieniajgcej reguty
komunikacji.

Wedtug Austina czynnosci performatywne — dziatania z pomocga stowa,
znaku wizualnego, gestu sg zarazem ,,czynieniem” czegos. Performatyw to
dokonywanie pewnej czynnosci wraz z uzyciem jezyka i wowczas akt mowy
okreslany jest jako czynnos¢ lokucyjna. Wyrazenia performatywne to inaczej
— wedle dotychczasowej terminologii prawniczej — ,,wyrazenia dokonawcze"".
Austin postuluje zastosowanie swojej koncepcji do badan wielu zréznicowanych
typow wypowiedzi, pytajac tez o reguty komunikacyjne. ,,Poza dawna doktryna
dotyczaca znaczen, potrzebujemy nowej doktryny — dotyczacej wszystkich moz-
liwych mocy wypowiedzi”, poza bowiem pytaniem ,,co znaczy dana wypowiedz,
istnieje rézne od niego pytanie o to, jaka jest (...) moc danej wypowiedzi"? — czy
jest to na przyktad rozkaz, usilna prosba czy prosba. Chodzi tu o moc illokucyjng
wypowiedzi pociggajgcej za sobg okreslone dziatania.

Austin czyni rozréznienie miedzy twierdzeniami (wypowiedziami opisowymi,
konstatujgcymi) a wypowiedziami performatywnymi (normatywnymi, preskryp-
tywnymi, imperatywami), zarazem pokazujac, ze ta klasyfikacja opiera sie nie
tyle na gramatycznej konstrukgji (zdania) czy przypisywaniu wartosci logicz-
nej, ile na celu, jakiemu stuzy dana wypowiedz — czynnos¢ w obrebie kultury.
.Ciagle bardzo wazne jest, by uswiadamiac sobie, ze sugerowad, iz cos$ jest
prawdziwe, jest czyms zgotfa innym niz méwic cos, co samo jest prawdziwe">.
Austin argumentuje: ,,im bardziej myslimy o prawdzie i fatszu [0 wartosciach
zdan jako sadéw logicznych; dop. M.G.], tym wyrazniej stwierdzamy, ze tylko
niewiele zdan, jakie w ogdle wypowiadamy, to zdania po prostu prawdziwe lub
po prostu fatszywe. Zazwyczaj chodzi o to, czy sg stuszne, czy nie sg stuszne, czy
sq adekwatne, czy nie sg adekwatne, czy sq przesadne, czy nie sg przesadne”
- ,'Prawdziwy’ i ‘fatszywy’ to po prostu ogdlne etykiety dla catego wymiaru
rozmaitych ocen, ktére maja jako$ do czynienia z relacja miedzy tym, co méwimy,
a faktami”4. Austin pisze: , Oczywiscie, filozofowie zawsze wiedzieli, ze istniejg
inne rodzaje rzeczy, jakie méwimy [poza prawda i fatszem; dop. M.G.] — takie
jak wskazniki, wyrazy woli i wykrzykniki — sposrod ktorych pewne zostaty nawet
sklasyfikowane przez gramatykow (...). Ale filozofowie przyjmowali jednak, ze
interesujg ich jedynie wypowiedzi zdajace sprawe z faktow lub prawdziwie czy
fatszywie opisujace sytuacje. W ostatnich czasach ten rodzaj podejscia zostat
podany w watpliwosc¢”>. Austin zaznacza, ze w kulturze ,faktycznie musi istnie¢
ta konwencjonalna procedura”®, do ktérej odwotujemy sie w swojej wypowiedzi,

1 Por. John L. Austin, Mdwienie i poznawanie, przet. B. Chwedenczuk, PWN, Warszawa 1993, s. 314.
2 Tamze, s. 333.

3 Tamze, s. 316.

4 Tamze, s. 332.

5 Tamze, ss. 311-312.

6 Por. tamze, s. 316.
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przede wszystkim reguty komunikacyjne — uznana konwencja komunikowania
sie i okolicznosci odwotania sie do procedur komunikacyjnych’. Inaczej, poza
kontekstem i bez danych okreslonych okolicznosci, czynnos¢ (werbalna) bedzie
niepoprawna — nie tyle nieprawdziwa, ile niefortunna, ,,nieudana”®, bo , darem-
na, bezskuteczna”?. Moze tez by¢ oparta na nieszczerosci, nieporozumieniu czy
nieodpowiedzialnosci (na przyktad tego, kto sie zobowigzuje) albo tez nie jest
wypowiadana na serio'. Austin pisze jednak o ,wymiarach prawdy i fatszu”
w wypowiedziach performatywnych.

Performatyka wobec tego, co niejawne

Performatyka jako koncepcja uczestnictwa podmiotu w kulturze zaktada
aktywnos$¢ podmiotu oraz spoteczng i kulturowa transparentnosc dziatan
podmiotu. Podmiot jest pojmowany jako aktywny, dziatajgcy z pomocg stowa,
jako skuteczny i oddziatujacy na swiat dokota. Austin zaktada, ze podmiot
dziata jawnie wobec wszystkich, ze jego intencje sq ujawniane, nawet wow-
czas, gdy prébuje sie tamac ustalone reguty postugiwania sie jezykiem. Austin
rozwaza akty stowne, ktérych celem jest lub moze by¢ wprowadzenie w btad
odbiorcy. Niedopetnianie obietnic badz ustalanie stanu Swiata w zdaniach nie
tyle fatszywych, ile niefortunnych, czyli w zdaniach wypowiadanych z intencja
wprowadzenia w btad - to jednak przyktady aktéw performatywnych, w kté-
rych reguty komunikacyjne sg uznawane i respektowane przez nadawcow
i odbiorcéw komunikatu.

Austin zatem brat pod uwage pewne reguty performatywne, zwigzane
z famaniem uméw komunikacyjnych i przyktady te wtaczyt do swojej teorii ak-
téw mowy. Punktem wyjscia i odniesienia dla Austina jest bowiem zbiér regut
pisanych i niepisanych, ktére mozna okresli¢ jako pewne umowy komunika-
cyjne z przemilczang, a przyjmowang przez wszystkich oczywistoscig. Jednak
istniejg akty mowy i reguty, ktére a priori nie powinny mie¢ wprost charakteru
performatywnego — sg to akty zmowy. Zmowa narusza reguty komunikacyjne,
ustala stan swiata na potrzeby pewnej grupy czy tez tajnej instytucji, ktdra jest
znana nie dzieki wiedzy rozpowszechnianej, ale dzieki domystom, podszeptom,
ktamstwom (ktére nalezy pojmowac a rebours, a wiec ich zaprzeczenie jest
prawda). Zmowa to akt mowy, ktéry jest wewnetrznie sprzeczny — jest aktem
nie wprost, ukrytym, nieujawnionym, ujawniona bowiem zmowa okazuje sie
umowa. Nie jest to ktamstwo, nieznane sg bowiem reguty ustalania prawdy —
brak tu rozpoznanego kontekstu dla pojmowania i weryfikacji prawdy. Zmowa
wydaje sie utudg umowy, ale zaktada umownos¢ umowy, to znaczy spoteczny
i kulturowy kontekst prawdy i wiedzy ,prawdziwej”, okreslany na przyktad jako
intersubiektywnos¢ (przez fenomenologéw oraz interakcjonizm symboliczny).
Zmowa zaktada dziatania jednostek, ktore usitujg przeciwstawic¢ swoje reguty

7 Por. tamze, s. 317.
8 Tamze, s. 692.

9 Tamze, s. 317.

10 Por. tamze, s. 320.
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— umowom powszechnie znanym i sankcjonowanym. Skrajnym przyktadem
takiej zmowy bytby spisek.

Innym zagadnieniem dotyczagcym zmowy jest zagadnienie jezyka prywat-
nego i kodéw tworzonych na potrzeby zmowy — czy istnieje zmowa podmiotu
jednostkowego ze soba? Jean-Francois Lyotard pisaf, odnoszac sie do mysli
Freuda, o pewnej zmowie (une connivence) miedzy figura i pragnieniem, o ich
pewnej wspotbieznosci dostrzeganej dzieki regularnosciom przebiegu marzen
sennych. To w nich, jak i w halucynacjach, ujawnia sie dzieki figurom to, co bytoby
przedmiotem pragnienia’'. Bytaby to pewna zmowa w ogladzie wewnetrznym
podmiotu. Jean Baudrillard zapewne odpowiedziatby, ze wewnetrzna zmowa
jest sposobem samooszukiwania siebie. Jednak oszustwo wzgledem samego
siebie jest oszustwem w ramach regut powszechnych umoéw, zmowa zas sank-
cjonuje prawde tam, gdzie inni dostrzegaja tylko tamanie regut lub ktamstwo,
fatsz. Natomiast w przypadku zmowy podmiot nie oszukuje siebie, lecz ustala
reguty komunikacyjne ze sobg (i ze Swiatem) tylko sobie znane, ktérym pozostaje
wierny. Powotuje on pewien kod komunikacji ze sobga, ktéry opiera sie na prze-
milczeniach wobec innych. Zmowa dwojga oso6b jest opisywana przez Gilles'a
Deleuze'a przy charakterystyce ,,znakédw mitosnych” — znakéw rozpoznawanych
przez dwie osoby, specyficznych znakéw dialogowych, gdzie reguty dialogu sa
ustalane jedynie przez owe dwie osoby.

Czy jednak zmowa narusza reguty komunikacji, czy tez dodaje nowe reguty
do dotychczas istniejgcych, tyle ze niejawne? Okazuje sie, ze zmowa o tyle na-
ruszataby reguty komunikacyjne, o ile bytaby aktem performatywnym — aktem
ustalajgcym pewien stan swiata z pomoca stéw na potrzeby pewnej wspdinoty.
Jednak zmowa, o ile wprost i jawnie powotuje éw stan Swiata, staje sie po
prostu jedng z wielu uméw. Zmowa podwaza same reguty performatywnosci
— mowiac inaczej, jest umowa, nie bedac nig zarazem, jej reguty bowiem nie
powinny podlegac rozpoznaniu. Dzieki performatywnym aktom mowy ustalany
jest stan swiata, ale w ramach przyjetych i znanych instytucji. Czy jednak istnieja
instytucje, w ramach ktérych dokonuje sie zmowy? Umowy powszechnie znane
probujg dociec zrodet zmowy — historycy wskazuja grupy czy osoby odpowie-
dzialne za zmowe-spisek, opisuja dziatania, dzieki ktérym ujawnia sie zmowe.
Te witasnie dziatania ujawniajgce o charakterze performatywnym ustanawiajg
w pewien sposéb zmowe, gdyz ja ujawniaja. | woéwczas dopiero zmowa okazuje
sie naruszeniem regut komunikacyjnych — jako ujawniona przestaje by¢ zmowa,
a staje sie nieuprawniona, nielegalng, tajng umowag, a wiec jest naruszeniem
regut zawsze post factum, zawsze w czasie przesztym, nie zas w terazniejszosci.

Trzeba wiec zauwazy¢, ze opis zmowy jako niejawnego aktu performatywnego
ustanawia na nowo pewien kontekst komunikacyjny — jest to nowy kontekst
intersubiektywny, ktéry w teoriach fenomenologicznych tatwiej daje sie opisac
i scharakteryzowad¢ niz w samej performatyce. Jak zauwazyt Jacques Derrida,
teoria aktéw mowy wchodzi w dyskusje ze strukturalizmem, akcentujac aspekty
pragmatyczne jezyka, synchronicznosc¢ zas sprowadzajgc do aktualnego uzycia
jezyka. Zagadnienie nie tyle zmowy, ile sekretu jako przedmiotu tajnej umowy

11 J.-F. Lyotard, Discours, figure: un essai d'esthétique, Klincksieck, Paris 1971, s. 271.
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byto rozwazane miedzy innymi przez Michela Foucault. Mozna powiedzie¢, ze
Foucault proponuje swoja koncepcje dyskursu jako praktyki jezykowej, pro-
bujac poniekad wypetni¢ zadanie, ktére stawia przed filozofig jezyka Austin
— okresli¢ rézne praktyki jezykowe pod wzgledem ich kulturowej i spotecznej
Luzytecznosci”. Foucault jednak bierze pod uwage niejawne reguty komunika-
cyjne (na przyktad rézne formacje wypowiedzi, reguty cielesnego i wizualnego
porzadkowania przestrzeni) oraz ich oddziatywanie na jednostkowy podmiot.
Jak pisze, ,,nie wszystkie obszary dyskursu sa w réwnym stopniu otwarte"'?,
co wigze sie z zagadnieniem wykluczenia'. Wiadomo, ze Foucault zaktada
spoteczng i kulturowg dystrybucje wiedzy i wykluczenie nie tylko z dostepu
do wiedzy, lecz takze z samej relacji komunikacyjnej. Wtasnie wykluczeniem
z takiej relacji jest sekret — nie tylko sekretna tres¢, ale takze sposéb ,,dystrybu-
¢ji"” wiedzy — komunikacja. Dotyczy to sekretéw srodowiskowych, wigzacych
wiedze z wiadzg (sekret techniczny i naukowy)'. Ujawnienie stanowi — wedle
Foucault — konieczne dopetnienie sekretu w porzadku dyskursu spotecznego,
ale przede wszystkim dyskursu podmiotu ze sobg w ramach dyscyplin psycho-
logicznych czy medycznych. Sekret bytby bowiem rodzajem wewnetrznej tajnej
umowy podmiotu ze sobg (przypadki szalenstwa i autyzmu) i z sobie podob-
nymi (przypadki skazanych za przestepstwa), ktéra podlegataby ostatecznie
ujawnieniu. tatwo zauwazy¢, ze wedle Foucault zmowa bytaby nie tylko tajna
umowg podmiotu ze sobg i z sobie podobnymi, lecz takze bytaby skierowana
przeciwko Innym, bytaby pewnym warunkiem wiedzy i niewiedzy podmiotu
jednostkowego o sobie, tozsamosci ztozonej i nie zawsze koherentnej. Bytaby
tez zwigzana z konstytuowaniem, dzieki komunikacji, tozsamosci My — wspél-
noty zmierzajacej do koherencji. Ujawnienie zmowy taczy sie ze wskazaniem
jej paradoksalnego charakteru — zarazem ukrytego i performatywnego. Trzeba
podkresli¢, ze podmiot zmowy bytby tym, kto lepiej niz Inni rozpoznaje komu-
nikacyjne reguty — czy to performatywne, czy to dyskursywne.

Jawnosc¢ intersubiektywnego My i niejawnos¢ Wy

Trzeba tez zauwazy¢, ze w teorii Johna L. Austina wazne jest pojecie intencji
— intencji pojetej nie tylko wolicjonalnie, lecz takze poznawczo - intencji jako
koniecznego, poznawczego nastawienia podmiotu wzgledem nie tyle rozméwcy,
ile samej wypowiedzi i aktu wypowiadania. Mozna w tym odnalez¢ strukturali-
styczne odniesienie podmiotu wzgledem énoncé i énonciation. Jednak mozna
w tym dopatrzyc sie takze Husserlowskiej pustej intencji znaczeniowej do wy-
petnienia przez uzytkownika jezyka — przez odbiorce aktu mowy, ale réwniez
przez nadawce, ktéry méwigc, uswiadamia sobie znaczenia stéw, ktérych uzywa
zgodnie z danym jezykiem. Edmund Husserl, jak wiadomo, odréznia porzadek
transcendentalny, antropologiczny i egzystencjalny. Wtasnie do porzadku an-
tropologicznego oraz tego egzystencjalnego nalezatby akt mowy pojmowany

12 M. Foucault, Porzadek dyskursu, przet. M. Koztowski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2002, s. 27.
13 Por. tamze, s. 11.
14 Tamze, s. 30.
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pragmatycznie — jako akt mowy realizowany tu i teraz (w tym performatywy).
Oczywiste bytoby stwierdzenie, ze Austin traktuje akty mowy jako przed-
stawienia, cho¢ nie jako fenomeny w sensie fenomenologicznym. Mozna
zauwazy¢, ze odwotanie sie do fenomenologicznie pojetej intersubiektywno-
$ci daje mozliwos¢ analizy zmowy jako uprawnionego aktu mowy w ramach
intersubiektywnosci, poniewaz wtasnie w przypadku zmowy potwierdzane sa
reguty tworzenia wiezi spotecznych — relacji komunikacyjnych jako inicjowa-
nych przez subiektywnosci w obrebie danej kultury. Zmowa bowiem nie jest
zmow3g w odniesieniu do innych kultur czy spotecznosci — nie jest mozliwa do
rozpoznania przez nie. To przypadek konstytuowania wiezi intersubiektywnej,
niezinstytucjonalizowanej jeszcze, ale — mozna powiedzie¢ — mocno spersona-
lizowanej, czyli o silnie zaznaczonej roli subiektywnosci. Rébwnoczesnie jest to
wiez komunikacyjna wykluczajaca ingerencje osoby trzeciej, role obserwatora
dotaczonego do zrédtowej dla intersubiektywnosci wspélnoty My — o tej wazkiej
roli obserwatora pisze Alfred Schuetz. Zmowa - aby by¢ ujawniona — wymaga
wiasnie obserwatora, tego, kto jest dodany do intersubiektywnej relacji My
i rozszerza ja o swojg osobe.

Paradoksalny charakter zmowy, trudny do ujecia w odwotaniu do perfor-
matyki, okazuje sie fatwiejszy do objasnienia w przypadku odniesienia sie do
fenomenologicznej koncepcji intersubiektywnosci. Zagadnienie intersubiektyw-
nosci bowiem wigze sie z konstytuowaniem wspélnoty My — wspdlnoty, ktéra
w przypadku zmowy konstytuowana bytaby niejawnie i dgzytaby do koherencji
przez sprzeciw wobec tego, co Inne, co narzuca sie i wydaje sie nie do uniknie-
cia. Problematyka intersubiektywnosci dotyczy réwniez wtgczenia podmiotu
jednostkowego we wspdlny swiat My, ale tez dystansu wobec tego swiata,
a wiasnie taki dystans podmiot uzyskuje dzieki wewnetrznej komunikacji ze
sobg. Sekret jako rodzaj wewnetrznej zmowy, tajnej umowy ze sobg to pewne
otwarcie na siebie i zamykanie sie przed swiatem Innych, cho¢ réwnoczesnie
ow Inny pojawia sie we wnetrzu zréznicowanego podmiotu.

Edmund Husserl w Medytacjach kartezjariskich ujmuje konstytucje intersubiek-
tywnosci jako wtérng wobec konstytucji jednostkowej subiektywnosci. Konsty-
tucja intersubiektywnosci jest pewnym dopetnieniem i nastepstwem konstytugji
Ja — dotyczy konstytucji innej Swiadomosci danej poznaniu Ja per analogiam
wobec samoswiadomosci Ja. Jest to mozliwe dzieki zatozeniu o obiektywnych,
ponadjednostkowych strukturach swiadomosci transcendentalnej i konstytucji
sensu, ktore zapewniajg i uprawniaja odpowiednios¢ analogii miedzy Ja a Ty,
i sq pierwotne wobec ,nastawienia naturalnego” zycia codziennego. PdzZniej
wprowadzajac termin Lebenswelt, Husserl pisat w tekscie O pochodzeniu
geometrii: ,,Przed wszelkim zwréceniem uwagi uswiadamiamy sobie otwarty
horyzont naszych bliznich, tacznie z jego wyodrebnionym rdzeniem najblizszych
nam osoéb, naszych znajomych. Wspoétuswiadamiamy sobie réwniez ludzi na-
szego zewnetrznego horyzontu jako ‘innych’. Zawsze uswiadamiam ich sobie
jako ‘moich’ innych, z ktérymi moge wstapic (...) we wzajemne rozumienie.
Dzieki temu zwigzkowi moge sie z nimi kontaktowac, zawiazywac jakies szcze-
golne formy wspdlnoty, a potem zdoby¢ habitualng wiedze o tym wspdlnym
bycie [My]. Kazdy cztowiek ma tak jak ja (...), swojg spotecznos¢ oraz ludzkosé
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w ogole, do ktérej zawsze sam siebie zalicza i o ktérej zyjac wie”, czyli My w naj-
szerszym, antropologicznym sensie'. | dalej: ,,ludzkos¢ dla kazdego cztowieka,
dla ktérego stanowi horyzont My, jest wspolnota mozliwosci wypowiadania
sie, zazwyczaj catkowicie zrozumiatego dla wszystkich nawzajem”'®. Zatem
ludzie jako ludzie, wspoélnota bliznich, czyli swiat rozumiany jako Lebenswelt
— Swiat, o ktérym ludzie méwig, a z drugiej strony jezyk — ,,sq nierozerwalnie
splecione”, w nierozerwalnej jednosci swych wzajemnych zwigzkéw, dane jako
horyzont naszych pomyslen i dziatan'. Wedtug Husserla komunikacja stanowi
podstawe wspdlnego swiata przezywanego. Jednak inni badacze podkreslaja,
ze ta wspolnota komunikacyjna moze by¢ dopiero nastepstwem uprzedniej
wspolnoty grupy — konkretnej zbiorowosci ludzkiej, dla ktérej mozna wskaza¢
miejsce w geografii spotecznej i kulturowej. | tak w koncepcji Alfreda Schuetza,
inaczej niz u Husserla, Lebenswelt jako swiat przezywany staje sie przestanka
komunikacji. Komunikacja wedle Schuetza bytaby zadaniem, dzieki ktéremu
wspolnota moze osiggnad lepsze porozumienie bedace nastepstwem pierwot-
nych form kontaktu jako zrédta wspoélnego swiata przezywanego.

Schuetz w tekscie na temat potocznej i naukowej interpretacji ludzkiego
dziatania omawia podstawowe zatozenia swojej koncepcji intersubiektywnosci.
Ujmuje swiat intersubiektywny zycia codziennego jako swiat zastany — do-
$wiadczany i interpretowany, majacy dla nas znaczenie, a zarazem jako miejsce
dziatan jednostkowych'®. Schuetz rozwija tezy Husserla szczeg6towo: , Tylko
przez odniesienie do mnie pewien stosunek z innymi zyskuje swoisty sens, ktory
okreslam stowem ‘my’. Przez odniesienie do ‘nas’, ktérych osrodkiem jestem ja
sam, inni ujmowani sg jako ‘wy’, a w odniesieniu do ‘was’, ktérzy sie do mnie
zwracacie, jeszcze inni jako ‘oni’. Swiat spoteczny rozwarstwia sie wokét mnie
jako jego centrum wedle stopnia malejacej lub rosnacej swojskosci, mniejszej
lub wiekszej anonimowosci. Alter ego dzielg sie na moich partneréw (Umwelt),
wspoéiczesnych (Mitwelt), przodkow (Vorwelt) i nastepcoéw (Folgewelt), przy
czym to ja i moje odmienne wobec nich postawy ustanawiajg te rézne sto-
sunki. Swiat otaczajacy, w ktérym zyje, jest podzielony ponadto wedle moich
kazdorazowych zainteresowan na pola w réznym stopniu dla mnie istotne”"®.
W $wiecie tym obok podmiotéw jako uczestnikéw komunikacji Schuetz wska-
zuje podmiot szczegdlny — Obserwatora, ktéry pozostaje na zewnatrz badanych
relacji, niejako w zmowie z samym soba.

Trzeba jednak podkresli¢, ze Schuetz ujmuje Lebenswelt Husserla jako zarazem
Swiat naturalnego nastawienia, co jest wielkim uproszczeniem tej Husserlowskiej
kategorii. Z taka teza faczy sie u Schuetza rozpatrywanie podmiotéw przede
wszystkim w ich biernym, odbiorczym charakterze, ktérych aktywnos¢ sprowa-
dza sie do interpretacji sensdw danych i zastanych w intersubiektywnej sferze

15 Por. E. Husserl, ,,O pochodzeniu geometrii”, przet. Z. Krasnodebski, w: Wokdt fundamentalizmu
epistemologicznego, red. S. Czerniak, J. Rolewski, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 1991, ss. 15-16.

16 Tamze, s. 16.

17 Por. tamze.

18 Por. A. Schitz, ,Potoczna i naukowa interpretacja ludzkiego dziatania”, w: Kryzys i schizma, red.
E. Mokrzycki, t. 1, PIW, Warszawa 1984, s. 146.

19 A. Schutz, ,Fenomenologia i nauki spoteczne”, przet. D. Lachowska, w: Fenomenologia i sogjo-
logia, red. Z. Krasnodebski, PWN, Warszawa 1989, s. 125.
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My. Wedtug Schuetza , naiwnie zyjacy cztowiek nie widzi zadnego powodu, by
stawiac transcendentalne pytanie o rzeczywistos¢ swiata lub realnos¢ alter ego
i dokonywac skoku w sfere zredukowang"?°. My jest sferg pierwotna i inni ludzie
dani sg mi bezposrednio w Swiecie codziennosci — naturalnego nastawienia.
Przezycia wymagajg refleks;ji, interpretacji, to jest konstytucji sensu. Jest on
konstytuowany przez Ja w autorefleksji, autointerpretacji i to wiasnie jest wa-
runkiem wiedzy o Innym. Proces interpretacji przezy¢ Innego, bedacy zarazem
nadawaniem im sensu, ma swe zrodto w autointerpretacji Ja, w refleksji nad
wiasnymi przezyciami. Nie mamy jednak dostepu do indywidualnej konstytuc;ji
sensu Innego, do jego refleksyjnej interpretacji przezy¢. Mozemy odwotac sie
do wtasnej autorefleksyjnej interpretacji i per analogiam przypisac jg Innemu
jako Alter Ego, bo obcujgc z Innymi w spotecznym i kulturowym Swiecie, za-
ktadamy i analogiczny charakter przezy¢, i analogiczng strukture swiadomosci
swojej i Innego. Ja oraz Inny pozostaja wiec w zamknieciu swojej subiektyw-
nosci, a teza ta miataby swe Zzrédta by¢ moze tak w potocznych przekonaniach
o niedostepnosci psychiki Innego, jak i w kartezjanizmie.

Schuetz ujmuje My jako relacje Ja i swiata, jako zbiér senséw i znaczen obiek-
tywizowanych spotfecznie i kulturowo. My to nie tylko konkretna grupa, lecz
takze zbior wspoélnych znaczen, do ktérych Ja i Ty odwotujg sie w komunikacyjnej
sytuacji, nazywanej My, to obszar wspélnoty przezy¢, o wspdlnie — kulturowo
i spotecznie — nadawanym znaczeniu. Takie ujmowanie sfery intersubiektywnej
pozwala rozpatrywac pojawienie sie w niej réznego rodzaju uméw i porozumien.
| wtasnie kwestia porozumienia wyprzedzajacego indywidualne rozumienie jest
rozpatrywana przez Bernharda Waldenfelsa w polemice z Schuetzem. Waldenfels
ujmuje My jako sfere porozumienia prymarng wobec rozumienia Ja. Koncepcja
prymatu porozumienia daje mozliwos$¢ ujmowania réznego rodzaju umow,
ale przede wszystkim pozwala traktowa¢ umowe — porozumienie jako wynik
zawsze zindywidualizowanej relacji My, a wtasnie taka relacjag komunikacyjna
bytaby zmowa.

Schuetz przejmuje od Husserla tezy fenomenologii, dotyczace zagadnien
poznawczych — podmiotu jako aktywnego podmiotu konstytuujgcego przedmiot
poznania, koncepcje intencjonalnosci — przedmiotu intencjonalnego jako wyniku
konstytucji. Jednak to, co interesuje przede wszystkim Schuetza jako badacza
spotecznego, to konstytucja przez podmiot poznania — innego podmiotu jako
przedmiotu intencjonalnego. Pytanie o sens przedmiotowy jako wynik kon-
stytucji dotyczy tu sensu, jaki nadaje podmiot poznajgcy innemu podmiotowi
W procesie poznania — typizacji Innego i ujecia go jako Alter Ego. Jak wspomnia-
tam, Schuetz dokonuje podziatu podmiotéw uczestniczacych w komunikacji
na odbiorcow (nadawca w dialogu jest rowniez odbiorcg) oraz Obserwatora
aktu komunikacyjnego, do ktérego nie jest skierowany sam przekaz, ale ktéry
uczestniczy jako osoba trzecia w komunikacji. Schuetz charakteryzuje podmiot
poznajacy, ale tez w ogole dziatajacy, jako pewien podmiot odbiorczy — raczej
uczestnik zycia spotecznego i aktow komunikacji w sferze intersubiektywnej,
reprodukujacy znaczenia, niz ich twérca. Mozna odwotac sie tutaj do okreslenia

20 Tamze, s. 126.
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odbiorczosci przez Immanuela Kanta. Wedtug Kanta odbiorczos¢ jest ,,zmystowa
zdolnoscia” doznawania ,w pewien spos6b pobudzen przez przedstawienia”?!,
dzieki reprezentacjom mentalnym. Bytaby to przede wszystkim zdolnos¢ ogla-
dania, a zmystowos¢ wyznaczataby tutaj warunki odbiorczosci. Kant okresla
odbiorczos¢ jako jedno z dwdch gtéwnych zrédet poznania — odbiorczos¢ jako
przyjmowanie przedstawien, czyli ,,odbiorczos¢ wrazen”, dopetniana jest przez
ujmowanie tych przedstawien z pomoca pojec. Dzieki odbiorczosci przedmiot
poznania jest dany, by mégt nastepnie by¢ pomyslany w stosunku do owego
pojecia??. Odbiorczos¢ bytaby ,,zdolnoscig odbierania podniet”? i tgczytaby
sie z pewna spontanicznoscia doznawania, gdyz ,,odbiorczos¢ tylko wraz ze
spontanicznoscia moze umozliwi¢ poznanie”?*. Owo spontaniczne otwarcie
podmiotu na swiat i Alter Ego taczytoby sie — wedtug Schuetza — z kreatywno-
$cig podmiotu odbiorczego.

Natomiast Obserwator aktu komunikacyjnego to badacz spoteczny, ktéry
przedmiotem swego badania czyni sam akt komunikacji i jego uczestnikow
jako podmioty poznajace i dziatajgce. Rozréznienie na odbiorce (potoczne
rozumienie swiata) i Obserwatora (naukowe rozumienie swiata) dotyczytoby
dwodch rodzajéw odbiorczosci — receptywnosci, zwigzanych z odmiennym sta-
tusem podmiotu w relacji komunikacyjnej. Jest to réwniez podziat na odbiorce
— biernego, nie w petni Swiadomego, oraz Obserwatora jako samoswiadomy
podmiot odbiorczy.

Trzeba podkresli¢, ze Schuetz ujmuje relacje My, dang Obserwatorowi, jako
zawsze do pewnego stopnia zamknieta, cho¢ nie catkiem domkniety. Pojawia
sie tu nastepny aspekt mysli Schuetza — aspekt, ktédry mozna odnalezé wczesniej
w koncepcji receptywnosci u Malebranche’a i Leibniza. Podmiot poznajacy
mozna okresli¢ bowiem jako podmiot poniekad wybrany do odbioru — recepcji
pewnych tresci, ktére — by¢ moze — sg wtasnie do niego skierowane. W koncepcji
Schuetza Obserwator jako uczestnik komunikacji nie musi rozumie¢ wszystkich
komunikatéw, nie sq bowiem one wtasnie do niego skierowane. Moze on odczy-
tywac znaczenie i sens komunikatu dzieki reakcji na nie odbiorcy, ktéry rozumie
wiasciwie tresci przekazu (chodzi tu nie tylko o sfowne odpowiedzi odbiorcy,
lecz takze o gesty ciata, wazne w koncepcji Schuetza). Zatem uprzywilejowany
w takim akcie poznawczym bytby nie Obserwator, ale odbiorca, ktéry wiasciwie
rozpoznaje przekaz. Zatem kazdy podmiot jest okreslany jako wybrany badz nie
do odczytania okreslonych danych percepcyjnych — zaleznie od swego statusu
kulturowego i spotecznego.

Obserwator wystepuje wiec w roli — z jednej strony uprzywilejowanej, z drugiej
zas strony — jest deprecjonowany. Receptywnos¢ Obserwatora bytaby zatem
ograniczona w poréwnaniu z receptywnoscig odbiorcy, gdyz — paradoksalnie
— receptywnos¢ wymaga pewnego zaangazowania podmiotu poznajacego
w przedmiot poznania juz w momencie zmystowego percypowania. We-
dle Schuetza receptywnos¢ jest poddana czynnikom kulturowym (zatozenia

21 |. Kant, Krytyka czystego rozumu, t. I-Il, przet. R. Ingarden, PWN, Warszawa 1986, t. II, s. 237.
22 Tenze, dz. cyt., t. 1, s. 138.

23 Por. tamze, s. 158.

24 Tamze, s. 201.

23



24

Maria Gotebiewska

kulturalizmu) i bytaby zréznicowana zaleznie do statusu konkretnego podmiotu
— od jego wiedzy i samowiedzy. Co jednak przynosi owa samowiedza w przy-
padku Obserwatora? Wedle Schuetza jest on podmiotem uprzywilejowanym,
bo samoswiadomym swojej spotecznej roli oraz roli Innych jako odbiorcéow
(i Obserwatorow). Jednak zarazem wszelka wiedza przechodzi niejako mimo
niego, obok — nie jest skierowana do niego, poniewaz pozostaje on podmio-
tem uczestniczacym tylko czesciowo w aktach percepcji, a sq one: 1) nie do
niego wprost skierowane, 2) skupiajac sie na obserwacji samej sytuacji, nie jest
podmiotem dostatecznie zaangazowanym w akt odbiorczy. Méwiac inaczej,
jego receptywnosc — percepcja przedmiotu i dokonywanie aktu konstytucji
przedmiotu — sg ograniczone przez obserwacje zachowan Innych i zachowan
wiasnych. Inni pozostajg wobec niego zawsze Obcy, niejako w zmowie podmio-
tow, ktore przynalezg do obcego swiata Wy. Samoswiadomos¢ Obserwatora nie
tyle pogtebiataby wiedze podmiotu o przedmiocie percypowanym — o Innych,
ile ograniczataby te wiedze, nie pozwalataby bowiem podmiotowi w petni
uczestniczy¢ w akcie percepcji. Dystans wobec Innych — biernych i naiwnych
odbiorcow, uczestnikdéw swiata naturalnego nastawienia — zamyka Obserwa-
tora-badacza spotecznego na przedmiot poznania i relacje komunikacyjng My
zmienia w relacje komunikacyjng Wy — w relacje umowy tajnej dla Obserwatora,
zmowy dla niego niedostepnej. Trzeba podkresli¢, ze ujawnienie przez Obser-
watora obcych swiatéw spotecznych wymaga do nich dostepu, nie jest to wiec
relacja Ja — Oni wiasciwa dla tajnej umowy, ktérej mozna jedynie sie domyslac
pod postacig na przyktad spisku.

Koncepcja Obserwatora Schuetza pozwala na nowo przyjrze¢ sie charak-
terystyce podmiotu poznania jako podmiotu aktywnego i biernego zarazem.
Zdystansowany wobec przedmiotu poznania Obserwator — a w tej roli wyste-
puje — wedle Schuetza - kazdy samoswiadomy podmiot poznajacy, Swiadomy
swej roli spotecznej i wiedzy — usituje niejako przetamacd swojg biernos¢ wobec
danych zmystowych. Lokujac siebie wobec tych tresci, nie bedac do konca
pewnym, czy sg dla niego przeznaczone, skazany na pewien dystans wobec
docierajacych danych, Obserwator pyta co chwila o sens przedmiotowy, o inten-
cje znaczeniowa, ale pojeta normatywnie — czyli — co to ma dla mnie znaczy¢?,
co ma do mnie dotrze¢ dzieki tym danym? czy to dla mnie sg przeznaczone
te dane?, do kogo jest skierowany ten komunikat? Obserwator jawi sie jako
zdezorientowany podmiot, ktory wcigz poszukuje wskazéwek i drogowskazu,
poszukuje pewnosci, skazany wcigz na podejrzenia. Odbiorca — receptywny,
biernie i naiwnie poddajacy sie przeptywowi danych zmystowych wydaje sie
mie¢ wieksze zaufanie do swego wyposazenia zmystowego i umystowego,
podczas gdy Obserwator usituje — dzieki samoswiadomosci, ktéra przynosi
pomniejszenie zaangazowania w akt percepcji — wcigz na nowo okreslac siebie.
W akcie komunikacji z Innymi i odbierajac wszelkie dane (jako przekazy nie do
siebie skierowane), jest skupiony badz na sobie, badz na narzedziu przekazu,
na tym, w jaki sposéb docierajg do niego tresci, nie zas na tych tresciach. Jak
sie wydaje, temu tez moze stuzy¢ obserwacja Innego - Inny staje sie kluczem
do samowiedzy Ja, bo choc jest moim Alter Ego, to dzieki niemu wiasnie moge
lepiej rozpoznac Ego. Relacje spoteczne i komunikacja, nawet w obrebie jednej
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kultury, to przeciez ciggte rozpoznawanie Innych, ale nie tyle przyjmowanie
wiedzy o nich w roli receptywnego odbiorcy, ile samoswiadomego Obserwatora
—rozpoznawanie Wy i ich tajnej umowy, aby stali sie My, aby podmiot dotgczyt
do wspdlnoty i uczestniczyt w umowie.

Trzeba jednak zauwazy¢, ze Schuetz uznaje pewne kulturowe i spoteczne
uprzywilejowanie Obserwatora — wyniki jego poznania maja charakter norma-
tywny, jest on dopuszczony do usankcjonowanego obserwowania Innych i nie
ma tu zakazu patrzenia czy zakazu spojrzenia. Obserwator moze wystepowac tu
w usankcjonowanej spotecznie roli podgladacza, voyeura. Odbiorca czerpie swa
wiedze o swiecie i Innych z kontaktéw petnych zaangazowania z Innymi, ale nie
ma usankcjonowanej spotecznie i kulturowo roli normatywnego czy krytycznego
odnoszenia sie do przedmiotu poznania. Natomiast Obserwator w swej uprzy-
wilejowanej kulturowo roli pozostaje w obrebie $wiata postrzeganego, wcigz
usitujac uzyskac don dystans, oddali¢ sie od niego. Jest to kolejny paradoks roli
Obserwatora — jego zmystowa receptywnos¢ zakorzenia go w Swiecie i utwierdza
kontakt z przedmiotem poznania, ale réwnoczesnie oddalenie, dystans wobec
danych zmystowych i wobec Innych jest warunkiem jego tozsamosci — utwier-
dza go w roli uprzywilejowanego Obserwatora. Wierny swej roli, musi zaktada¢
zarazem obcos¢ i jawnos¢ umowy Innych, tak jak jawna, ale obca wobec Innych
powinna pozostac jego osoba. Koncepcja ,,obserwacji uczestniczacej” pojawia
sie w naukach spotecznych niejako wbrew postulowanemu obiektywizmowi,
bo w obserwacji takiej — mozna powiedzie¢ — Obserwator chce powrdci¢ do
roli odbiorcy i pogodzi¢ obie role.

Trzeba doda¢, ze Schuetz wskazujgc odmiennos¢ roli odbiorcy i Obser-
watora, rownoczesnie z antropologami kultury ukazuje rézne obszary, do
ktorych zréznicowany dostep maja rézne podmioty. Schuetz poniekad wy-
przedza pézniejsze refleksje Michela Foucault, miedzy innymi na temat wta-
dzy spojrzenia i dyskursu nauki. Odbiorca wedle Schuetza, czyli ten, do kogo
jest skierowany komunikat, patrzy i widzi. Odwotujgc sie do terminologii
semiotyki strukturalnej — jest odbiorcg zaktadanym i wpisanym w tekst, czyli
w przedmiot poznania. To podmiot poznania Kanta i Husserla, gdzie poja-
wia sie zadziwiajagca przystawalno$¢ podmiotu i przedmiotu poznania. Jest
to oczywiscie réwniez odbiorca rzeczywisty — podmiot istniejgcy w Swiecie,
wsrod przedmiotéw i Innych, wobec nich i wraz z nimi. Z kolei Obserwator
wedtug Schuetza to rzeczywisty podmiot, ktéry odczytuje tekst — rozpoznaje
przedmioty poznania, ale nie jest to podmiot zaktadany ani wpisany w tekst
—w Swiat, ktéry przyszto mu obserwowac. To podmiot, ktéry widzi, bo patrzy,
ale prymarnie juz wie, ku czemu skierowac swoje spojrzenie. To podmiot,
ktory dokonuje selekcji przedmiotéw poznania — wyboru uprzedniego wobec
proceséw poznawczych. Oto wtadza — odbiorca zyje w przekonaniu, ze zostat
wybrany do percepcji wtasnie tego fragmentu swiata, w ktérym przyszto mu
zy¢, Obserwator za$, porzuciwszy niedzisiejsze ztudzenie bycia wybranym do
poznawania $wiata tu i teraz, sam dokonuje wyboru — wyboru siebie jako
Obserwatora i przedmiotéw poznania. Dokonuje niejako umowy sam ze soba
— nowoczesny, zindywidualizowany podmiot wiedzy i wtadzy, dostrzegajacy
wciaz innos¢ wokof siebie, ale tez w sobie.
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Obserwator — podmiot zmowy?

Trzeba zauwazy¢, ze wskazywana (i postulowana) przez Schuetza rola Ob-
serwatora — badacza wykraczajgcego poza potoczne, naturalne nastawienie
— znajduje w przypadku zmowy potwierdzenie swej spotecznej i kulturowej
waznosci. W koncepcji Schuetza Obserwator dowiaduje sie o wspdlnocie My
dzieki ujawnieniu typizacji i proceséw tworzenia owych intersubiektywnych
sSwiatow My, ale takze dzieki temu, ze sam jest niejako na granicy My i swiata
wobec My zewnetrznego (My jest oswojonym przez Ja-Obserwatora swiatem
Wy). Wiasnie taka rola widzialnego-niewidzialnego Obserwatora, voyeura
predestynuje poniekad Obserwatora do ujawnienia zmowy dwojga oséb czy
tez do budowania wspélnoty My wbrew uznanym regutom komunikacyjnym.
Podmiot-Obserwator powinien bowiem rozpozna¢ owe reguty jako warunki
mozliwosci powotania wspdlnoty. | takie zadanie presuponowane przez Schuetza
jest specyficznym dziataniem poznawczym, wykraczajagcym poza aspekty antro-
pologiczne czy egzystencjalne, ktore bylibysmy sktonni tgczy¢ z realizowanymi
aktami mowy. Wtasnie w przypadku zmowy owe reguty komunikacyjne jako
warunki mozliwosci ujawniajg sie dzieki ich odmiennosci czy tez intencjonal-
nemu odréznianiu sie od regut oficjalnych, komunikacyjnych uméw i obiegu
informacji. Mowigc inaczej, paradoksalna i graniczna wobec wspolnoty My
rola Obserwatora, znajduje pewien specyficzny witasnie dla siebie przedmiot
badania — zmowe jako wiez komunikacyjna, powstajgca rowniez na granicy
tego Swiata, obok lub wbrew umowom.

Schuetz domaga sie od Obserwatora ujawniania prawdy o $wiatach spo-
tecznych, a legitymizuje to jego wybrang spotecznie rolg naukowca. Jednak
Obserwator swiatéw spotecznych wystepuje w innej roli niz obserwator zoolog,
botanik czy chemik. Nie tylko domaga sie dostepu, lecz takze musi uzyskac do-
step do wspadlnoty My dzieki akceptacji czy przyzwoleniu. Inaczej wystepowatby
wprost nie w roli dociekliwego podmiotu poznajgcego, ale w niewdziecznej
roli voyeura, ktéry zarazem ma dostep do wiedzy oraz wiadze. Kim jest wta-
$ciwy podmiot zmowy? To podmiot nieujawniany, ukryty, niedostepny, majacy
wiadze nad soba i nad ukryta wspdlnotg My. Obserwator ujawniajagc zmowe,
odkrywszy jej reguty komunikacyjne, nie musi ujawniac jej uczestnikéw, po-
winni pozosta¢ anonimowi, aby zmowa pozostata zmowa. Ujawnic¢ powinien
reguty zmowy i badac jej przejawy — reprezentacje, przedstawienia kulturowe
pojawiajgce sie w sferze intersubiektywnej. Obserwator zatem nie bada zmowy
jako spisku personalnego ani nie odwotuje sie do domystéw. Koncepcja sladu
Lévinasa, a rozwinieta przez Derride, moze podpowiedzie¢, jakich reprezentac;i
powinien poszukiwa¢ Obserwator. Zmowa, jak juz wspomniano, jest wiezig
komunikacyjna szczegdlnie spersonalizowang i zindywidualizowana. Natomiast
Obserwator — badacz spoteczny powinien kierowac sie wymogiem obiektywnosci,
to on bowiem powinien obiektywizowac subiektywna i indywidualng wiedze
o zmowie, nawet wéwczas, gdy dotyczy jego wiasnej osoby.

Kim bytby wiec wtasciwy podmiot zmowy? To ten, kto sam ze sobg ma
umowe, a zarazem skrywa sie sam przed sobg, kto dostrzega w sobie zréznico-
wanie i domysla sie innosci w sobie albo tez jej poszukuje. Jakiego przedmiotu



Zmowa jako relacja podmiotu z Innym

dotyczytaby jego tajna umowa ze sobg? Bytby to obieg wiedzy podmiotu o sobie,
ukrytej przed nim samym, ujawnianej dzieki Obserwatorowi z zewnatrz i w nim
samym, z ukrytymi regutami komunikacyjnymi — spowiedzi, ale tez terapii psy-
choanalitycznej, na co zwrdécit uwage Jean-Francois Lyotard.

Maria Gotebiewska: Collusion as the Relation Between the Subject and the Other

The text presents the different methodological possibilities of considering collu-
sion as a case of social contract and agreement. The first methodological point
of reference is the speech act theory of John L. Austin, in the context of which
collusion constitutes the border case of every individual and social communica-
tion, of every performative — of open, manifest, apparent acts of communication.
The second methodological point of reference concerns collusion investigated
as a secret — for example, by the poststructuralist philosophy of language, by
Michel Foucault and Jacques Derrida. However these explications of the social
phenomenon of collusion concentrate on the manifestation of collusion — on
the disclosure of the contents of these secret acts of communication. Both the
speech act theory and the theses of poststructuralist philosophy of language
consider collusion as a special case of the social contract and agreement. The
third point of reference we can find in the phenomenological theses concern-
ing intersubjectivity, proposed in his later texts by Edmund Husserl, as well as
by Alfred Schuetz. This text presents an analysis concerning the status of the
Observer, as defined by Schuetz: the position of the Observer as the third per-
son in the communicative relation between the sender (the subject of action)
and the receiver (the subject of reception). The Observer has a special status
in the acts of communication: the status of a subject who manifests the secret
rules of communication, which are also the rules of collusion. Finally, we find
the problem of collusion in the theses on the communicative relation between
the subject and the Other, as well as in the internal communication of every
subject. This internal communication is the object of psychoanalytical research
considered, among others, by Jean-Francois Lyotard.

mgolebie@ifispan.waw.pl
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Temporalnos¢ terazniejszo$ci w konfrontacji z dynamiczna
(de)figuratywnoscig dzieta sztuki [uobecnienie vs. odtworzenie] —
analiza fenomenologiczna nowych mediéw

Materia uwalniata sie od funkgji
reprezentacji Piekna,
az piekno uwolnito sie od materii.

Tytutem wprowadzenia’

Mozliwe jest potraktowanie najnowszych i tatwo poddajgcych sie komercjalizacji
sposobow zdigitalizowanego tworzenia dziet sztuki lekcewazaco i stwierdzenie, iz
(zastyszane, nie pamietam zrédta) ,komputery rozwigzujg wiekszos¢ probleméw
nieistniejgcych woéwczas, gdy nie byto komputeréw”, ale mozna takze starac sie
wykorzystad/przewidzie¢ ich mozliwosci w dziedzinie przekazu estetycznego.

Moja — szkicowana dopiero — propozycja dotyczy przezwyciezenia tradycyj-
nego odbioru dzieta sztuki, lecz takze stanowi polemike z tradycyjnym ujeciem
specjalizacji kanatoéw informacyjnych; zatem fenomenolog nie powinien sobie
zbyt duzo obiecywac po analizie fenomenologicznej [nowych] mediéw. Jednakze
temporalizacja tego, co do tej pory wymykato sie percepcji ma swoje podstawy.

Na wstepie przyblize zawarte w tytule terminy: temporalnos¢ terazniejszosci
oraz dynamiczna (de)figuratywnos¢.

Temporalnos¢ teraZniejszosci — mimo iz brzmi to paradoksalnie, terminu tego
uzywam na okreslenie zadanej przez tworce dzieta sekwencji poszczegdlnych
terazniejszosci wrazenia estetycznego. Terminu tego nie uzywam w kontekscie
fenomenologicznej konstytucji wewnetrznej Swiadomosci czasu. Jednakowoz
wrazenie estetyczne konstytuowane przez swiadomos¢ dokonuje sie w czasie.

(De)figuratywnosc¢ — na podstawie przedstawiania figuratywnych i abstrakcyj-
nych artystycznych zdarzen czastkowych odbiorca tworzy wtasng figuratywnos¢
dzieta. Dokonuje sie to poprzez dowolne przemieszanie domen zmystowosci
i tworzenie nowych interpretacji wrazen. Termin ten nie jest pochodng post-
modernistycznego terminu autorstwa J. Derridy ,, dekonstrukcja”.

Dynamiczna (de)figuratywnosc¢ — terminem tym okreslam nowy wymiar dzieta
sztuki, nowa jakosc relacji twoérca <= zrédto wrazen artystycznych <= odbiorca.

1 Tekst powstat przy wspotpracy z Alexander S. Onassis Public Benefit Foundation.



Temporalno$¢ terazniejszos$ci w konfrontacji z dynamiczna (de)figuratywnos$cige.

Jej cecha zasadniczg jest uwolnienie odbioru dzieta sztuki od tradycyjnego po-
strzegania zmystowego okreslanego przez specjalizacje zmystéw. Dokfadnie,
chodzi tutaj o przemieszanie domen zmystowosci i taczenie wrazeh w niemal
dowolny sposéb.

Komentarza wymagajg ponadto dwa klasyczne juz terminy:

Uobecnienie (Vergegenwdrtigung) ,,Uobecnienie jakiegos$ przezycia a priori
lezy w zasiegu mojej wolnosci” (Husserl 1989: 402). Dokonuje sie przez odtwo-
rzenie przez swiadomos¢.

Odtworzenie (Reproduktion) tego, co zadane jest przez twdrce w zdigitali-
zowanym dziele.

Podam teraz kilka przyktadéw gradacji sensu:

odczuwanie smak Swiatta odgtos rozmiaru  zapach wiersza
koloréow jakiegos obiektu
# # # #
kolor nastroju  Swietlistos¢ gtebi przestrzennosc idei rytm
wywodu przestrzennosci
# # # #
nastrdj stanu logiczna kla- idealna forma przestrzennos¢
psychicznego/ rownosc¢ barwy zmystowosci gtebi/ciemnosci
/obiektu dzwieku

naturalnego

ale takze: zapach smaku; przejrzystosc pustki; harmonia proporcji; kolor barwy;
wewnetrzna strona powierzchni.

Pojawiajg sie takze inne liczne pytania. Oto niektdre z nich: ,jak wyrazic¢
piekno krajobrazu, ktérego nie mozna pokazac?”; ,jak wyrazic¢ stan psychiczny,
o ktérym ktos nie ma zadnego pojecia?”; ,jak pokazac réznice miedzy bezsen-
sem a pustka ontologiczng?".

To tylko kilka pojawiajgcych sie samorzutnie konstelacji sensu mozliwych do
wyrazenia przy pomocy dynamicznej (de)figuratywnosci. Widzimy, iz niektore
z przytoczonych przyktadéw — chociazby , przejrzystosé pustki”, ,harmonia
proporcji” — stanowity dotychczas przedmiot pozaartystycznej sfery dziatalnosci
intelektualnej niezwigzanej bezposrednio z przekazem artystycznym.

A

Klasyczny podziat na sztuke figuratywna oraz sztuke abstrakcyjng uzupetniony
jest wiasnie o dynamiczng (de)figuratywnosé. Wprowadzam kolejng jakos¢, wedle
ktorej percypowane jest dzieto. Cechy charakterystyczne tej jakosci sg nastepujace.
(1) W przeciwienstwie — przyktadowo do tradycyjnego filmu, w ktérym rezyser
nie jest w stanie do konca intersubiektywnie panowa¢ nad formga przekazu: gra
aktoréw, poprzez ktérg wyrazane sg wartosci artystyczne, nie catkowicie ade-
kwatnie wyrazajgce zamyst tworcy; ograniczenia techniczne zwigzane z niemoz-
noscig oddania tego, co sie przedstawia w umysle; ograniczenia odtworzeniowe,
zwigzane z niemoznoscig znalezienia obiektu/przedmiotu, poprzez ktéry oddane
bytoby to, co sie przedstawia w umysle; inne problemy z intersubiektywnoscig
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relacji tworca <= realizacja — tworca cyfrowego dzieta sztuki w sposéb dowolny
i catkowicie kontrolowany kreuje swoj przekaz artystyczny. Jedynym ogranicze-
niem — zaktadajac doskonato$¢ narzedzi, przy pomocy ktérych tworzone jest
dzieto twdrcy — sg jego mozliwosci. Nie jestem wszakze znawcg owych narzedzi,
przyjmuje zatem, iz przejscie na strone digitalizacji pozwala — badz w niedalekiej
przysztosci pozwoli — na petna kontrole nad dzietem. (2) Ekspresyjna figuratyw-
nos¢/abstrakcyjnosc stanowigca tto przekazu artystycznego. Jest on przyktadem
swoistego continuum formy wyrazu artystycznego, nad ktérag panuje artysta.
Nie tylko mozliwosci elastycznej transformacji formy — figuratywnos¢/abstrak-
cyjnos¢ — lecz takze (3) dowolne taczenie bodzcow zmystowych z ekspresyjna
figuratywnoscia/ekspresyjng abstrakcyjnoscia. Przesadza to o (4) zmianie funkg;ji
przekazu artystycznego, ktéry przestaje byc tylko przekazem artystycznym. Staje
sie on wszechstronnym ujeciem okreslonego fenomenu, odkrytej, zrekonstruowa-
nej, wykreowanej i skonstruowanej wreszcie jednostki sensu. Ontyczny kwalitet
przekazu artystycznego zastapiony jest przez uniwersalny przekaz dziatajacy
w sposob holistyczny na odbiorce. Twérca w sposéb wrecz doskonaty moze
panowac nad temporalng terazniejszoscig odbiorcy. Innymi stowy, traktujgc po-
szczegolne terazniejszosci wrazenia estetycznego jako jednostki sensu przekazu,
wyznaczajac ich sekwencyjnos¢, panujac nad znaczeniami odbiorcy — osiggniecie
przed-predykatywnego poziomu przekazu artystycznego daje takg mozliwos¢ —
tworzone jest dzieto metaestetyczne, trans-dyscyplinarne, dla ktérego jedynym
ograniczeniem sg zdolnosci percepcyjne odbiorcy. (5) Dowolnos¢ w faczeniu
bodzcéw w obrebie poszczegolnych terazniejszosci wrazenia estetycznego, ktorej
rezultatem jest (6) wszechstronny oglad tresci przedstawianej. Nie chodzi juz wy-
wotywanie nad-intensywnej reakgji na przekaz artystyczny, szokowanie, burzenie
pieczotowicie pouktadanego swiatopogladu czy smaku, lecz o wszechstronne
dotarcie poprzez synchroniczne oddziatywanie na intelekt, sfere wolicjonalna
oraz zmysty przy pomocy przekazu nieodbieranego jako nienaturalny — w zna-
czeniu sposobu korzystania z kanatu komunikacyjnego; wedle konfiguracji tresci
poszczegdlnych kanatow; wedle poziomu wiedzy potrzebnej do swobodnego
postugiwania sie narzedziem.

Zatem temporalno$¢ terazniejszosci w potaczeniu z dynamiczng (de)figura-
tywnoscig — terminem tym okreslam nowy wymiar dzieta sztuki, nowg jako$¢
relacji twérca < zrédto <> odbiorca — prowadzi do fenomenologicznej analizy
dzieta jako domeny czystej Swiadomosci. Nie zmienia sie zatem podstawa, wedle
ktorej okresla sie intersubiektywne/idealne odniesienie do piekna/idei piekna.
Pozostaje ona ,nie jako odbicie mozliwych rzeczywistych zdarzen i przezy¢,
tylko jako — elementéw danej konstrukgji formalnej”2. Nowe techniki przekazu
artystycznego — chyba jednak w przysztosci, aczkolwiek wydaje sie, iz nieda-
lekiej — blizsze bedga ideatu , bezposredniej naocznosci”, a tym samym blizsze
beda Witkiewiczowskiej ,Czystej Formie”. Sztuka przedfiguratywna wyzwolita
cztowieka z zamkniecia w sobie samym — byto to tym trudniejsze, iz catkowita
komplementarnos¢, z jednej strony, zewnetrznosci, z drugiej zas, indywidualnej
odpowiedzi na nieprzewidywalnos¢ tego, co zewnetrzne utrwalata zachowania

2 S. |. Witkiewicz, Teatr i inne pisma o teatrze, PIW, Warszawa 1995, s. 155.
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somatyczne. (a) Sztuka przedfiguratywna narodzic¢ sie mogta w sytuacji skrajnego
wyczerpania fizycznego — zatem niemoznosci adekwatnej somatycznie reakg;ji
na zewnetrznos¢. Zauwazmy, brak adekwatnej reakcji jest czyms réznym od
btedu. Obecny od pewnego poziomu rozwoju cztowieka pierwotnego margines
nieskutecznego dziatania zewnetrznosci moégt pozwoli¢ narodzic sie sztuce. Eg-
zystencjalne znaczenie sztuki mogto zatem od samego poczatku by¢ zwigzane
z czystq przed-predykatywnoscig. Stwierdzenie Leo Straussa, iz pierwotna sztuka
musi zaktadac¢ nature, wydaje sie o tyle trafne, iz margines nieskutecznego dzia-
tania zewnetrznosci, ktory mogt pozwoli¢ narodzi¢ sie sztuce, zauwaza nature
jako przedmiot nadajacy sie do obrébki artystycznej. (b) Sztuka figuratywna jest
Swiadectwem zerwania z niedoskonatym mapowaniem ontycznego otoczenia
przezy¢. Jest swiadectwem uwolnienia sie od zewnetrznosci na rzecz ksztattu
rzeczy. (c) Sztuka abstrakcyjna jest swiadectwem oderwania sie od figuratywnosci
rozumianej jako sposéb wyrazania poprzez bezposrednie odtworzenie — mamy
tu zatem do czynienia z konsekwentnym podazaniem ku przekazowi Czystej
Formy. (d) Sztuka zas okreslana przez dynamiczng (de)figuratywnosc korzysta
z owych przedstawien, aby odwotac sie bezposrednio do swiadomosci. Materia
uwalniata sie od funkcji reprezentacji Piekna, az Piekno uwolnito sie od materii.
Taka sytuacja prowadzi wszakze do licznych konsekwencji zwigzanych z przeka-
zem estetycznym.

B

Pierwsza rzecz, jaka rzuca sie w oczy to to, iz niektére z przytoczonych przyktadéw
— chociazby przywotana juz wyzej ,,przejrzystosc pustki” — stanowity dotychczas
przedmiot pozaartystycznej sfery dziatalnosci intelektualnej, zatem niezwigzanej
bezposrednio z przekazem artystycznym. Uwolnienie sie piekna od krepujacej go
materii czyni z wyrazu artystycznego przekaz uniwersalny. Piekno — jego post-ma-
terialne wyobrazenie mozliwe do przekazania przy pomocy post-post-moderni-
stycznego instrumentarium — staje sie na powrdt uniwersalng wartoscig. Rdznica
polega wszakze na tym, iz antyczne pojecie Piekna obcigzone byto materialnoscia,
wspotczesne zas swobodnie odwotuje sie do swiadomosci odbiorcy i dociera don
w wieloraki sposéb. Obcowanie z pieknem nie dokonuje sie zatem juz poprzez
wzmochienie intensywnosci mono-artystycznego przekazu oraz wzmocnienie
wrazliwosci odbiorcy, lecz przy zachowaniu warunku uwrazliwiania sie odbiorcy
na przekaz artystyczny ma ono don dostep w sposéb wielowatkowy oraz postu-
gujac sie przed-predykatywnymi asocjacjami. Nie chodzi zatem o to, aby dokonac
rewolucji sSwiadomosci odbiorcy, lecz odnalez¢ droge do przekazu artystycznego
spetniajgcego warunek dynamicznej (de)figuratywnosci. Nowe srodki techniczne
umozliwiajace niemal podprogowy przekaz artystyczny stykajg sie z wyrafinowa-
nym, aczkolwiek tradycyjnym pod wzgledem mozliwosci percepcyjnych, odbiorca.
Swiadczy to z jednej strony o mozliwosciach wspétczesnej sztuki, lecz réwniez
0 nieprzemijajacej jej elitarnosci. Dynamiczna (de)figuratywnos¢ jest zatem kolejnym
poziomem, ktérego funkcjonalnosc jest niemal doskonata i elitarna?.

3 Problem mozna poréwnac do sytuacji cywilizacyjnej Europy. Od kilku dekad kontynent europejski
skarzy sie na kryzys tozsamosci Europy oraz wrozy szybki jest kres (?). Zauwazy¢ wszakze trzeba, iz
pietno cywilizacji europejskiej wycisniete zostato na kulturze uniwersalnej. Wraca ona niejako do Europy
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Zblizony schemat sprawdza sie w przypadku przekazu artystycznego. Dy-
namiczna (de)figuratywnos¢ majgca przed-predykatywny dostep do odbiorcy
niweluje po czesci dotychczasowy dystans oraz szyfrowanie piekna uwiktanego
w materie. Pomijajgc catkowicie sfere tradycji artystycznych majacych znaczenie
dla percepcji sztuki — ale takze ograniczajacych mozliwosci percepcji piekna
przekazywanego niezgodnie z tradycjg — dynamiczna (de)figuratywnos¢ neu-
tralizuje znaczenie stownikéw partykularnych. Znaczenie przestaje posiadac
topografia na rzecz przed-predykatywnosci odbioru dzieta sztuki‘.

Leon Petrazycki stwierdzit, iz ,prawo i moralnos¢ istniejg wskutek niedosta-
tecznego przystosowania psychiki ludzkiej do potrzeb nowego zycia spoteczne-
go. Ideat cztowieka wychowanego to ideat nie wewnatrz — ale ponadprawny
i ponad moralny”®. Stowa te wydaja sie niezmiennie aktualne. Nie postuguje
sie bynajmniej atrakcyjng wizjg cztowieczenstwa — przekonat juz nas o tym
Platon, pokazujac, iz zadne przedszkole metafizyczne uczace zestandaryzowa-
nych sposobéw postepowania z absolutami ani podazanie drogami gtebokich
kolein intelektualnych nie spetni wymagan wychowania do cztowieczenstwa.
Dynamiczna (de)figuratywnos¢ wydaje sie z jednej strony nowa jakoscig w sztu-
ce, z drugiej za$ drogg indywidualnego — odwotujgcego sie do indywidual-
nego odbiorcy dzieta, jednakze poprzez dzieto, nad ktérym kontrola twércy
jest kontrola niemal doskonatg — doswiadczenia w ogdlne niestykajacego sie
z rbwnowaznikami prawa i moralnosci.

Zatem dynamiczna (de)figuratywnos¢ nie deprawuje i nie demoralizuje,
podobnie jak niezdeprawowani i niezdemoralizowani sg geniusze i jednostki
nieuczeszczajace do metafizycznych przedszkoli. Dynamiczna (de)figuratywnosc
w og0le nie zna prawa i moralnosci — zatem zasadniczym warunkiem przekazu
artystycznego jest brak odwotania do tej warstwy doswiadczen odbiorcy, kté-
rych nabywa on dzieki ,,zglajszachtowanej” swiadomosci cztowieka udatnego.
tatwo to napisa¢, nalezy to jeszcze udowodnic.

C

Zastanéwmy sie, na czym polega réznica miedzy (a) przekazem artystycznym
dzieta sztuki przygotowanym do odbioru tradycyjnie oraz odwotujacym sie do
dynamicznej (de)figuratywnosci z jednej strony, z drugiej zas, na czym polega
réznica miedzy (b) odbiorem tradycyjnym i (de)figuratywnym. Zaproponowany
w pkt. pkt. Ai B opis dynamicznej (de)figuratywnosci uzupetnie o kilka dodatko-
wych uwag. Dynamiczna (de)figuratywnos¢ jest nowg jakoscig w sztuce, to nie
ulega watpliwosci. Jednakze oczekiwac nalezy, iz pojawia sie nowe formy sztuki
zdolne do wykorzystania nowych mozliwosci opierajacych sie na digitalizacji.

w postaci przetworzonej, pogtebiajgc éw kryzys tozsamosci miast go neutralizowad. Europeizacja innych
kultur dokonywana w Europie odbywa sie rownolegle do europeizacji kultur bedacych pod jej wptywem.

4 Paryz, Londyn, Nowy York nie sg juz centrami okreslonych stylow sztuki, lecz miejscami stymulu-
jacymi uniwersalng awangarde do tworzenia wtasnych. Sytuacja taka byta do tej pory udziatem nielicz-
nych geniuszy — catkowita niezawistos¢ sadu. Teraz dzieki dynamicznej (de)figuratywnosci staje sie ona
udziatem odbiorcy. Nie znaczy to wcale, iz odbiorca jest blizszy geniuszu, lecz to, iz przekaz artystyczny
staje sie uniwersalny w swojej przed-predykatywnosci.

5 L. Petrazycki, ,O przysztym zaniku prawa”, w: tenze, O nauce, prawie i moralnosci, PWN, War-
szawa 1985, ss. 165-166.
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Nowe mozliwosci techniczne wydajg sie faktycznie prowadzi¢ do wypracowania
nowych gatunkéw w sztuce. Dotychczasowe, powszechnie dostepne — dos¢
modne préby taczenia tradycyjnych dziet sztuki z ich nowoczesnymi odpowied-
nikami — wydaja sie zjawiskiem przejsciowym i przypominaja niejednokrotnie
zastosowanie napedu hybrydowego w pojazdach mechanicznych. Jeden naped
skutecznie porusza pojazd, drugi zas przyciaga uwage klientéw, nie wspomne
o multiplikowaniu kosztéw eksploatacji. Mozna Bacha czy Beethovena grac
przy uzyciu tradycyjnych instrumentéw, odwotujac sie do wrazliwosci odbiorcy
badz inspirujac sie ich dzietami, tworzy¢ kompozycje w ramach innego gatun-
ku muzyki, przyktadowo jazzu. Mozna jednak — tworzac komercyjne hybrydy
brzmien nasladowczych — wytwarza¢ PR-owski produkt spetniajacy zados¢
wymaganiom mody. Nie chce w ten sposéb wywotac dyskusji na temat sen-
sownosci grywania klasykow na instrumentach innych niz klasyczne (juz uzycie
klasycznych postbachowskich instrumentéw zaowocowato nowymi mozliwo-
$ciami interpretacyjnymi), chodzi o pokazanie, iz koegzystencja ré6znych form
przekazu artystycznego — mimo iz towarzyszy sztuce od samego poczatku
— w kontekscie dynamicznej (de)figuratywnosci jest nosnikiem dodatkowego
jeszcze sensu, ktéry pierwej wywotywad moze wrazenie bezsilnosci wobec
sztuki oraz owocowac konstatacjg: ,,wszystko juz byto, lecz nie wszystko jesz-
cze zostato zmiksowane”. Dogtebne zrozumienie owego sensu ukierunkowuje
artyste na przekaz artystyczny, ktérego nosnikiem jest heterogenicznos¢ sensu
i wielowatkowosc¢ odbioru. Artystyczng nowos¢ traktowad zatem mozna nie jako
odbidr tego, czego po prostu jeszcze nie byto; nie jako koniecznos¢ rozwiktania
zagadki nowego stylu; nie jako kolejny dedykowany wrazliwosci artystycznej
odbiorcy obiekt — lecz jako kazdorazowy przed-predykatywny wglad w istote
piekna wykraczajacy poza odruchy wyuczone w metafizycznych przedszkolach
i nabyte w obcowaniu z piewcami wspélnotowego porzadku wspdlnotowych
celéw — na tyle nieswiadomych, iz niepodejmujacych wysitku organizacji
wspolnotowego porzadku celéw jednostkowych.

Ad a. Przekaz artystyczny dzieta sztuki przygotowany tradycyjnie vs. odwo-
tujacy sie do dynamicznej (de)figuratywnosci. Tradycyjne dzieto — caty czas
mowa o kulturze wysokiej — odwotuje sie do indywidualnego odbiorcy, ktérego
indywidualnos¢ podkreslana jest wyrafinowana interpretacja dzieta. Dzieto sztuki
zaczyna zy¢ wtasnym zyciem (por. Dilthey) polegajacym na interpretacji catko-
wicie niezaleznej od autora. Intencja tworzenia okreslonego przekazu wydaje
sie czyms, z punktu widzenia interpretatora, marginalnym. Ewolucja kolejnych
jakosci zaprzegnietych w proces tworzenia/odbioru coraz bardziej oddala twoérce
od odbiorcy. Zjawisko to osigga apogeum w sztuce abstrakcyjnej. Digitalizacja
— ktoérej bynajmniej nie nalezy identyfikowa¢ ze wspotczesnym hard- i softwa-
rem stanowigcym pewien etap zwigzany z obstugiwaniem skomplikowanych
i energochtonnych urzadzen oraz ttumaczeniem wszystkiego za posrednictwem
interfejsu uzytkownika na jezyk palca wskazujagcego — w sposéb momentalny
przerywa owg ewolucje. Kultura wysoka — ktérym to mianem okresli¢ mozna
adresowanie przekazu do wyrafinowanego odbiorcy samodzielnie interpre-
tujgcego dzieto — momentalnie przestaje mie¢ powszechnie identyfikowane,
nie méwiac o odczytywaniu — znaczenie sensotworcze. Kultura wysoka staje
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sie niszowa, alternatywnga dziatalnoscig jednostek — jest to od dawna znana
i opisana prawidtowos¢. Zatézmy, iz zaawansowana digitalizacja faktycznie
umozliwia/umozliwi dokorowe przekazywanie bodzcéw sktadajacych sie na
dzieto artystyczne. Na ile odbiér dzieta sztuki zalezat bedzie od somatycznych
mozliwosci, na ile zas od zdolnosci i uksztattowanej umiejetnosci wrazliwego
odbioru? Dynamiczna (de)figuratywnos¢ odwotuje sie do okreslonej konfigu-
racji somatycznych mozliwosci odbiorcy, ktérej indywidualnos¢ podkreslana
jest wyrafinowang kreacja dzieta. Dziatalnos¢ taka przypomina opracowanie
okreslonego specyfiku, ktory, przyktadowo, w drodze podskornej iniekcji apli-
kowany jest organizmowi i wywotywaé ma w zamierzeniu tworcy okreslong
reakcje somatyczng. Naszkicowatem bardzo pobieznie réznice. Przejdzmy zatem
do samego odbioru.

Ad b. Odbidr tradycyjny vs. (de)figuratywny. Stwierdzenie to jest dzisiaj
truizmem, aczkolwiek wskaza¢ mozna na proces polegajacy na coraz wiekszym
uzaleznieniu przekazu artystycznego od srodkéw technicznych. Dotychczasowe
formy utechniczniania polegaty miedzy innymi na wzmacnianiu przekazu; udo-
skonaleniu udostepniania/archiwizowania; komercjalizacji; omijaniu uciazliwego
posrednictwa pozaartystycznych instytucji; obnizaniu kosztéw wytworzenia;
utatwianiu procesu twdrczego; etc. etc. Digitalizacja nie jest utechnicznieniem,
nie wyznacza nowego kierunku, poniewaz udoskonala ktérakolwiek z przytoczo-
nych wyzej form utechnicznienia — chociaz moze by¢ to produktem ubocznym
digitalizacji; nie dlatego, ze zaweza odbiér, stosujac techniki inwazyjne (inwa-
zyjnos¢ polega tutaj, przyktadowo, na przerysowaniu waznosci funkcji okre-
slonego zmystu); lecz dlatego, ze temporalizacja terazniejszosci jest narzucona
catkowicie — dzieki wykorzystaniu chociazby dokorowej drogi — (chciatoby sie
powiedziec totalnie) Swiadomosci odtwarzajace;.

Zamiast podsumowania

Mozna zatem potraktowac najnowsze mozliwosci podmiotowej digitalizacji sztu-
ki jako posiadajace kardynalne znaczenie dla odbioru dzieta sztuki, mozna takze
stwierdzi¢ — i to wydaje sie blizsze prawdy — iz od czaséw, gdy geniusze zaczeli
komponowac swoje utwory na skrzypce, fortepian, viole a gamba, flet boczny
i kilka jeszcze instrumentéw zmienito sie niewiele. Im bardziej wyrafinowany
artysta oraz im bardziej wyrafinowany odbiorca, tym bardziej wyrafinowane
wrazenia artystyczne. Prawda wyuczona podobna jest do protezy — napisat
jeden z nowozytnych filozoféw — zatem i sztuka nasladowana tym rézni sie
od wiasciwej, iz jest namiastka. Cieszy¢ sie nalezy z rozwoju techniki — stuzy
ona do poszerzania grona odbiorcéw o kolejne, dotychczas wykluczone z od-
bioru grupy, stuzy takze utrwalaniu genialnych nagran — nie miejmy wszakze
ztudzen, iz zastgpi sztuke geniuszy. Przed-predykatywnos¢ odbioru genialnej
gry wirtuoza jest wartoscia na tyle pozadang, iz warto udostepnic ja mozliwie
wszystkim. Lecz gdy uporamy sie juz z problemami udostepniania i — jak to sie
dzisiaj popularnie méwi — dokorowo bedziemy dostarczali bodzce artystyczne
czekad bedziemy na kolejnego geniusza, ktéry zagra elitom.



Temporalno$¢ terazniejszos$ci w konfrontacji z dynamiczna (de)figuratywnos$cige.

Zatem odpowiedz na pytanie: czy dynamiczna (de)figuratywnos¢ to wyrafino-
wane narzedzie twdrcy czy domena odbiorcy?, powinna by¢ udzielona w kon-
tekscie tworzonego sensu, nie za$ techniki udostepniania. Czy sprowadzenie
uobecnienia do odtworzenia — w kontekscie prowadzonych wyzej rozwazan
— ogranicza role odbiorcy czy tez poszerza grono twoércow?

Cezary Jozef Olbromski: The Temporality of Presentness in Comparison with the
Dynamic (De)Figuration of a Work of Art. [Presentation vs. Reproduction] — the
Phenomenological Analysis of New Media

The author examines a traditional idea of the perception of a work of art and
criticises a traditional reference to simple sense communication. Initial reference
to figurative and abstractive arts is supplemented by the term “the dynamic
(de)figuration”. He also analyses the dynamic (de)figuration in the context of
“the temporal presentness”. This is understood as a sequence of simple present-
nesses of aesthetic impressions given by a creator, and it is opposed to “the
(de)figurativeness” consisting in a discretionary mixing of sensitive domains.
The dynamic (de)figuration rescues the perception of a masterpiece from the
traditional perception that is conditioned by a specialization of senses and
(de)figuration.

olbromski.cezary@yahoo.com
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Estetyka ogrodow tymczasowych

Podczas gdy modernistyczna sztuka ogrodowa, pod wptywem awangardowych
pradow sztuki wspoétczesnej, sukcesywnie modyfikowata zasady kompozycyj-
ne, wedle ktérych ogrdéd byt ksztattowany i formowany, to kwestia okreslenia
przestrzeni, jaka tworzy ogrod, pozostata wtasciwie niesproblematyzowana.
W sposéb zdecydowany problematyka ta stata sie dopiero zasadniczym przed-
miotem dziatan i eksperymentéw podejmowanych w ramach tzw. ogrodéw
tymczasowych. Ich pojawienie sie mozna datowac na koniec lat 70. XX stulecia,
rozkwit zas na pierwsze dziesieciolecie kolejnego wieku. Powstanie tego typu
ogrodow ttumaczy sie niekiedy badz nieusuwalnym i wprost niestabnacym
pragnieniem powrotu cztowieka do okresu Ztotego Wieku, w ktérym zyt on
w harmonii z przyrodg, badz widzi sie w nich przejaw narastajacej tesknoty za
utopijng przysztoscia, stanowigcg odpowiedz na wzrastajgcg dezorientacje i wy-
korzenienie, jakie staty sie udziatem ludzi zyjacych w zachodnich metropoliach.

Tego typu ahistoryczne ujecia nie pozwalaja jednak uchwycic¢ tego, co w ogro-
dach tymczasowych odmienne i nowatorskie — poszerzajace nasze sposoby
doswiadczania swiata. Kaze sie nam, wedle tych koncepcji, wierzy¢, ze nowa
jest tutaj tylko forma (zwtaszcza jej przygodny, efemeryczny charakter), jaka
nadaje sie tej odwiecznej tesknocie, catos¢ zas jest niczym wiecej niz owym
ludzkim niezmiennym pragnieniem obleczonym w zewnetrzny ksztatt. Na
poziomie definicyjnym popetnia sie ten sam bfad woéwczas, gdy poszukuje sie
mozliwe najszerszych definicji ogrodu, na tyle szerokich, by pomiescity w sobie
odmienne style historyczne powstate na przestrzeni dziejow sztuki ogrodowe;.
Tego typu definicje nie tylko niczego nie wyjasniaja, lecz wprost uniemozliwiaja
zrozumienie analizowanego fenomenu ogrodéw tymczasowych. Podejsciu synte-
tyzujgcemu, redukujacemu rézne formy kompozycyjne ogrodéw do wspdlnego
im zestawu cech przeciwstawimy podejscie ,generatywne”, w ramach ktérego
najogolniejsza forma ogrodéw oraz jej odmiany ukaza sie jako ,,obiekty-punkty”
lezace na przecieciu linii wyznaczonych przez podstawowe mozliwosci istnienia
przestrzeni ogrodowej. Przy tym ujeciu ogréd tymczasowy wytoni sie jako jedna
z mozliwych realizacji oznaczonej przestrzeni generatywne;j.

Nowatorstwo ogrodéw tymczasowych nie polega na tym, ze pojawity sie
one po raz pierwszy dopiero w czasach wspotczesnych. Ten typ krétkotrwatych,
efemerycznych ogrodéw odnalez¢é mozna juz w kulturze starozytnych Grekow'.

1 Klasyczng pracg wspodtczesng na temat ogrodow Adonisa jest ksigzka Marcela Detienne, Les jardins
d’Adonis, Gallimard Edition, Paris 1972. W odrdznieniu od J. G. Frazera (Adonis, Attis, Osiris. Studies in
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Zachowaty sie one takze do czasow wspodtczesnych w kulturze ludowej spo-
tecznosci zamieszkujacych basen Morza Srédziemnego. Historycznie ten typ
ogroddéw zwigzany jest bezposrednio z kultem Adonisa.

Mit Adonisa opowiada historie uwodzicielskiego mtodzienca, ktéry — bedac
jeszcze dzieckiem — stat sie przedmiotem zazdrosnej mitosci dwéch bogin —
Afrodyty i Persefony. Ta pierwsza ujeta niezwykta urodg dziecka postanowita
ukry¢ je z dala od spojrzen innych bogin. Umiescita je w Swiecie podziemnym
— krélestwie Hadesa i Persefony. Wybor ten okazat sie ostatecznie nietrafny,
gdyz Persefona nie zdotata réwniez oprzec sie czarowi i urokowi pieknego
Adonisa. Zakochana w nim do szalenstwa postanowita nie oddac go juz ni-
gdy swej rywalce. Wybuchty miedzy nimi namietny spér zostat ostatecznie
rozstrzygniety przez Zeusa, ktdry postanowit, ze kazda z bogin bedzie mogta
cieszy¢ sie towarzystwem Adonisa przez jedna trzecig roku. Ostatnig za$
trzecig czes$¢ roku bedzie mégt on spedzi¢ w wybranym przez siebie miegjscu.
Adonis jawi sie wiec w micie przede wszystkim jako posrednik tgczacy ze
sobg bogéw i ludzi. Jest on jednak posrednikiem szczeg6lnego rodzaju, gdyz
taczy ze sobg swiat ludzi nie tylko z Persefong, boginig swiata podziemnego,
lecz takze z boska Afrodyta, cérkg Zeusa i Dione. Jego misja obejmuje zatem
oba skrajne bieguny, tgczac ze sobg to, co ,na dole” z tym, co ,na gdrze”.
Wystepujacy w Adoniach kod roslinny zawiera réownie skrajne, wertykalnie
rozpiete bieguny, poczawszy od roslin ,solarnych”, ktére sq gorace, suche
(a nawet sptowiate i wyblakte od przebywania na palagcym stoncu), a skon-
czywszy na roslinach, ktére sg wilgotne, mokre, gnijace, nietadnie pachna
i sg bliskie mrocznemu Hadesowi. Historia Adonisa wigze go bowiem z jednej
strony z roslinami bliskimi boskiemu ogniu, z drugiej zas opowiada o jego
$mierci i znalezieniu jego ciata w polu sataty, ktorg to rosline Grecy zaliczali
do zimnych i wilgotnych. Rodowéd Adonisa zwigzany jest bezposrednio
z drzewem mirry, drzewem bedacym Zrédtem wonnej zywicy, substancji su-
chej i nieulegajacej zepsuciu i gniciu. Mit opowiada historie matki Adonisa,
ktora uciekajgc przed swym ojcem, owtadnietym nieokietznang namietnoscia
seksualng do corki, zostata przez Afrodyte przemieniona w drzewo mirry. Po
kilku miesigcach kora tego drzewa pekta i narodzit sie Adonis — istota rownie
piekna i uwodzicielska, jak jego matka. Zycie Adonisa osnute jest wokét tego
samego motywu uwiedzenia, ktory stat sie losem jego matki. Powtarza sie
w nim takze ten sam motyw rozdarcia. Uzyskanie zywicy wymaga naciecia
kory drzewa. Ciato Adonisa réwniez zostanie rozerwane, gdyz umrze on w
nastepstwie rany zadanej mu przez dzika. W odrdznieniu od swej matki jego
przemiana obejmowacd bedzie przejscie od tego, co suche i gorace do tego,
co zimne i wilgotne. Uwiktane w ten mit roslinne substancje, soki i ekstrak-
ty, analogicznie, bedg krazy¢ po tym swiecie, pozwalajac nam doswiadczy¢
jednosci obu tych skrajnych opozycyjnych biegunéw. Adonis tgczy skrajnosci,

the history of Oriental religion, Macmillian&Co., London 1907) oraz A. van Gennepa, Obrzedy przejscia
(PIW, Warszawa 1909), Detienne dowodzi, ze Adonis nie byt béstwem wegetacji i zamiast faczy¢ go
z bogami reprezentujgcymi ten typ oraz innymi bostwami z wierzen Wschodu, ktérzy umarli i ponownie
narodzili sie w zgodzie z cyklem wegetacji, dostrzega w nim przede wszystkim bdstwo impotentne, ktore
patronuje zupetnie innym przemianom i do$wiadczeniom.
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pozostawiajac niejako za sobg sfere tego, co posrednie i zrbwnowazone. Jako
uwodzicielski mtodzieniec i kochanek roztacza on aure erotycznych przygéd
i urzeczen, ktorych ,rezultatem” nie ma by¢ nowe zycie, lecz doswiadczenie
przyjemnosci zmystowej i to w czystej postaci. Adonisowi towarzyszg wyde-
stylowane w promieniach stonca substancje, kadzidta i wonne olejki roslinne
rozsiewajgce zmystowe wonie, uwodzicielskie zapachy, rozbudzajace erotyczne
fantazje i pragnienia. Sq to substancje, w ktérych elementy tego, co suche,
ciepte i niepodlegajace zepsuciu doprowadzone zostato do skrajnej posta-
ci. Kadzidto, mirra, zywice drzew oto najsuchsze i najbardziej lotne czastki
unoszace sie ku swemu stonecznemu zrédtu. Z drugiej strony, zwigzana jest
z jego postacia, satata, roslina nie tylko zimna i wilgotna, lecz takze roslina,
co podkresla wielu greckich autoréw, o wtasciwosciach przeciwpopedowych.
Oba typy roslinnych substancji faczy to, ze w rownym stopniu sytuuja sie z dala
od wegetatywnych mocy wzmacniajacych energie odnawiajacego sie zycia.
Patronujg one Adonisowi — béstwu impotentnemu. Tak jak intencja dziatania
pierwszych jest zmystowa ekstaza, tak tez dziatanie tych drugich pokazuje,
ze jest ona celem samym w sobie, nie zas srodkiem do celu, jakim bytaby
prokreacja. Adonis jest mtodziencem, ktéry umiera mtodo i bezpotomnie.
Jego Smier¢ przypada na szczyt lata. Kiedy ,boskie” Stonce zaczyna palic
coraz mocniej, przerywajac tym samym okres wegetacji, byto juz wiadomo,
ze nadchodzi czas Adonii. Swieto to odbywato sie podczas Dni Psa, w okresie
najwiekszych upatow, kiedy Gwiazda Syriusz (Gwiazda Psa) osiggata najwyzsza
pozycje na niebie, wyznaczajgc czas, w ktérym Ziemia i Storice znajdowaty
sie w najblizszym sasiedztwie. Adonie nie byty swietem panstwowym, lecz
prywatnym. Swieto przebiegato w swobodnej, a nawet frywolnej atmosferze.
Obchodzono je nocg, na tarasach i dachach doméw. W Swiecie braty udziat
zaréwno kobiety zamezne, konkubiny, jak i kurtyzany. Przygotowania do swiat
polegaty na tym, ze kobiety namaszczaty swe rozgrzane w promieniach stonca
ciata pachnagcymi olejkami i perfumami, potegujac swe pragnienia seksualne
oraz swych spragnionych wrazen kochankdéw. Po drabinach wspinaty sie one
na dachy domow, na ktérych organizowano malutkie i nietrwate ogrédki ku
czci Adonisa. Wyperfumowane, pachnagce cudownymi olejkami kobiety bawity
sie i tanczyty wraz ze swymi zaproszonymi na $wieto kochankami. Wokét nich
pality sie kadzidta i wonnosci, w ceramicznych wazach zas rosty mate, szybko
rosnace rosliny. Wsréd roslin znajdowaty sie satata, koper (bedacy ogrodowym
odpowiednikiem mirry), a takze kietki nasion pszenicy i jeczmienia. Te ostatnie
wykorzystane byty w obrzedach nie dlatego, ze stanowity podstawowy produkt
gospodarki rolnej Grekow, lecz dlatego, ze ich malutkie kietki symbolizowaty
krotka, szybko zakonczong egzystencje Adonisa.

Platon w Faidrosie w nastepujacy sposob wyjasnia znaczenie tego typu
ogrodow:

Powiedz mi - zagaduje tytutowego rozmoéwce Sokrates — wiec: Czy rolnik rozsadny, ktory troszczy
sie 0 nasiona w nadziei, ze mu przyniosg plon, zasadziwszy je starannie latem w ogrodkach
Adonisa cieszytby sie widzac, ze mu pieknie wyrosty w przeciggu osmiu dni, czy tez — gdyby
nawet to robit — robitby to wiasnie dla rozrywki lub od $wieta? Dla tych natomiast upraw,
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o ktoére dba, on wykorzystujac wiedze rolniczg i zasiewajac w odpowiednig ziemie radowatby
sie, gdyby w ciggu osmiu miesiecy jego zasiew osiggnat dojrzatosc¢??

Dla Platona charakter ogrodéw Adonisa wigze sie przede wszystkim z tym,
ze proces wegetacji roslin zostaje w nich zahamowany i przerwany. Dziatanie
to, rzecz jasna, nie jest zgodne z wiedzg rolnika oraz celem, do ktérego ma ona
prowadzi¢. Ogrod Adonisa jest efemeryda, ktéra tworzy ulotne przyjemnosci. Co
innego trud rolnika, ktéremu patronuje juz nie ten niedojrzaty mtokos, lecz Deme-
ter — dawczyni zboza i sztuki jej uprawy. Za nim stoi nie tylko osmiomiesieczny
wysitek wiozony w uprawe roli, ale przede wszystkim cata sfera kultury — w jej
najbardziej pierwotnym znaczeniu kultury rolnej polegajacej na przeksztatceniu
.surowej” przyrody i nadaniu jej ,cywilizowanych” form i ksztattéw. Dojrzato$¢
oznacza tu zarazem wysoka plennosc roslin, ktéra mogty osiggna¢ za sprawa
sukcesywnych zabiegéw hodowli i uprawy, a takze ostateczny etap ich rozwoju,
ktérym jest dojrzaty owoc stanowiacy cel catego procesu wegetacji. Dojrzate
zboze, w obu tych znaczeniach, staje sie zatem obrazem dojrzatej kultury, ktorej
przeciwstawia Platon to, co efemeryczne i nietrwate — uprazone na stoncu kietki.
Temu, co solidne, stabilnei zakorzenione w kulturze zagraza to, co nie-
trwatei niezakorzenione. Adonis roztaczajacy uwodzicielski czar oferuje
zycie petne zmystowych rozkoszy. Jego urok, ktéremu trudno sie oprze¢, zagraza
trwatosci struktury spotecznej. Podwaza on bowiem spoistosc i solidnos¢ rodziny
oraz rodu jako uregulowanych form ludzkiej egzystencji. Porzadek i tad rodziny,
ktérego przejawem jest zalegalizowany zwigzek matzenski zostaje zagrozony
przez Adonisa, kochanka oferujgcego przyjemnosci i rozkosze zmystowe. W tym
wypadku wonnosci i kadzidta nie oznaczajg wytacznie zapachéw unoszacych sie
do bogéw, lecz perfumy, ktérych moc wywotuje uczucie cielesnego pozadania.
Za ich sprawa zblizajg sie do siebie picie. Jean-Paul Vernaunt zwraca uwage,
ze mediacja nie przebiega tutaj wytacznie wertykalnie miedzy swiatem boskim
a Swiatem istot Smiertelnych, lecz horyzontalnie®. Nie ma ona jednak charakte-
ru sScisle horyzontalnego. Dla Grekéw opozycja miedzy pierwiastkiem meskim
a zenskim zostaje wpisana w wertykalng sie¢. Odréznieniu bogéw od ludzi
i tych ostatnich od zwierzat (wszelkich istot nie-ludzkich) odpowiada odréz-
nienie cztowieka, tj. mezczyzny od kobiety, niewolnikéw i dzieci. To, co ludzkie
zostaje utozsamione z tym, co meskie. Dla Grekow podziat na istoty ludzkie
i nie-ludzkie przebiega pierwotnie takze w obrebie samego gatunku ludzkiego.
Hierarchia rodziny staje sie namacalnym obrazem zréznicowania pozycji, jakie
w porzadku spotecznym zajmujg mezczyzni i kobiety. Nie sg oni rzecz jasna tak
radykalne oddzieleni od siebie, jak dzieje sie to w przypadku biegunéw okre-
$lajacych to, co boskie i to, co cztowiecze, ale nie wystepujg oni takze wobec
siebie jako réwnorzedni sobie partnerzy®. Istoty te przebywajg w dwéch odreb-
nych sferach. Mezczyzni dziatajg w obrebie polis obejmujacej dziedzine spraw

2 Platon, Faidros, przetf. L. Regner, Wydawnictwo PWN, Warszawa 1993, ss. 76/77, (276b).

3 Por. J.-P. Vernant, ,Introduction”, w: M. Detienne, The Gardens of Adonis. Spices in Greek Mythol-
ogy, Princeton University Press, Princeton, New Jersey 1994, s. xiii.

4 W starozytnej Grecji zwigzek matzenski zawierany byt miedzy mezczyzng a ojcem kobiety. Kobiety
bowiem nie posiadaty, poza szczegdlnymi i wyjatkowymi wypadkami, tytutu prawnego umozliwiajgcego
rozporzadzanie wtasng osobg.
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politycznych, kobiety zas zamieszkujg oikos (dom i gospodarstwo domowe).
Doniostos¢ spraw publicznych sprawia, ze porzadek polityczny wyrasta powyzej
biologicznej kondycji cztowieka, tworzac wtasciwg przestrzen zycia cztowieka,
ktoérej podporzadkowany by¢ musi prywatny interes kazdego ,,gospodarstwa
domowego”. To, co kobiece, zimne, wilgotne i ,,surowe” musi by¢ poddane
temu, co meskie, gorgce, aktywne i uksztattowane (poddane obrébce kultu-
rowej) oraz nieustannie ksztattujgce. Kobiety i mezczyzni nie pozostaja, rzecz
jasna, do siebie w relacjach czysto zewnetrznych badz neutralnych. Erotyczne
pragnienie spaja matzonkéw ze sobga. Nie stanowi ono jednak ani podstawy
ich zwigzku, ani tez nie jest wystarczajgcym elementem zapewniajgcym mu
trwatos¢. Jest jednak elementem koniecznym, chociaz zarazem niesie ze soba
zagrozenie dla trwatosci zwigzku matzenskiego. Jesli tylko erotyczna rozkosz
wezmie goére nad ustalong rolg spoteczng kobiety, to moze ona utracic¢ status
szacownej matrony i sta¢ sie pospolitg kurtyzang. Wéwczas jednak wtasciwy
cel matfzenstwa, jakim jest prokreacja, zostanie przez nig porzucony na rzecz
innych doswiadczen, ktorych celem bedzie poszukiwanie erotycznych przyjem-
nosci i seksualnych rozkoszy. Dla Grekow funkcjg matzenstwa nie jest osigganie
przyjemnosci natury erotycznej, lecz ma ono stuzy¢ zjednoczeniu dwéch rodzin
zyjacych w obrebie miasta. Matzenstwo stanowi uswiecong przez miasto forme,
za sprawg ktérej mezczyzna moze mied dzieci, ktére ,,podobne s3 do swego
ojca”, tj. moga wykazac sie ,legalnym” pochodzeniem.

Czas, w ktorym wzrasta zagrozenie erotycznego uwiedzenia, przypada na
okres letnich upatow. Kiedy sprazone przez stonce rosliny zaczynajg intensywnie
pachng¢, kiedy olejki eteryczne unoszg sie w powietrzu, a w rozgrzanych ciatach
zaczyna wzrastac erotyczne pozadanie, nadchodzi niebezpieczny moment,
w ktérym kobiety moga wymknac sie spod kontroli spotecznej i oddac sie lubiez-
nym przyjemnosciom. Wéwczas to za sprawa uwodzicielskich zapachdéw i woni
moga one zmieni¢ sie z przyktadnych zon w pozbawione wstydu rozpustnice,
oddajace sie wyrafinowanym przyjemnosciom seksualnym.

Ze zrodet historycznych wiemy, a potwierdza to takze swiadectwo Platona,
ze Adonie trwaty osiem dni. Ich krétkotrwaty charakter jest znakiem rozpo-
znawczym pozwalajagcym odrézni¢ je od upraw, ktére wymagaty osmiomie-
siecznego okresu wegetacji, w nastepstwie ktérego uzyskiwano podstawowe
dla egzystencji cztowieka rosliny i produkty. Ogrody Adonisa to efemerydy,
krotkie, roziskrzone momenty istnienia. Nie inaczej funkcjonujg wspoiczesnie
realizowane ogrody tymczasowe. Sama ich nazwa wskazuje na to, ze istnieja
w pewnym bardzo ograniczonym horyzoncie czasowym. Co decyduje jednak
o tym, ze ogrod jest tymczasowy?

Odpowiedz na to pytanie wydaje sie z pozoru najtatwiejsza z mozliwych:
jest nim czas. O ile jednak w starozytnej Grecji czas trwania Adoniow byt okre-
slony i przypadat na najgoretsze dni lata, o tyle dzisiejsze ogrody tymczasowe
nie funkcjonuja w jakis wyraznych ramach czasowych, gdyz pozbawione s3
mitologicznego kontekstu, w ktérym funkcjonowaty ogrody Adonisa. Z pew-
noscig wszystkie te realizacje taczy to, ze sg dorazne i krotkotrwate. Nie spo-
séb jednak na tej podstawie precyzyjnie okresli¢, w jakich ramach czasowych
powinny miesci¢ sie tego typu projekty, by mogty by¢ zaliczone do ogrodéw
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tymczasowych. Poszukujac odpowiedzi na to pytanie, spréobujmy ponownie
przyjrzec sie ogrodom Adonisa, by sprawdzi¢, czy nie znajduje sie w nich klucz
do rozwiazania tego zagadnienia.

Adonie oferuja ludziom doswiadczenie egzystencji wolnej od trudéw, mo-
zotu i pracy. Platon dobrze uchwycit 6w niezobowiazujacy i frywolny charakter
ogrodéw Adonisa. Roztaczajg one wokdt siebie uwodzicielskg won, ktéra kaze
wierzy¢, ze istnieje zycie wolne od trosk, z dala od wysitku rodzenia i pracy. Jesli
pojawia sie wérod smiertelnych posrednik, pod postacig mtodzienca o uwodzi-
cielskiej urodzie, ktéry gotowy jest przeniesc ich w sasiedztwo bogoéw, to nie
moga oni zapominac o tym, ze uroki ptynace z przebywania w ich poblizu nie
moga trwac zbyt dfugo. Zagraza to bowiem tadowi i porzagdkowi panujgcemu
w $wiecie ludzkim. Zycie pograzone w przyjemnosciach jest zyciem préznym.
Nic za jego sprawa nie powstaje, ani sie nie rodzi. Nie jest ono nawet zyciem
ptodnym w najbardziej bezposrednim sensie sprowadzania na swiat kolejnych
istnien ludzkich, gdyz zyciu temu brakuje stabilnej formy i odpowiedzialnego
dziatania, ktére wedle Grekéw moze oferowac jedynie zalegalizowany zwia-
zek matzenski. Monogamiczne matzenstwo byto w oczach Grekéw zwigzkiem
uprzywilejowanym, gdyz podnosito potrzeby prokreacyjne do poziomu zycia
.cywilizowanego”. Stan dzikosci pocigga za sobg kanibalizm i omofagie (zjadanie
surowego miesa). Charakteryzuje sie on takze promiskuityzmem; istoty zyjace
w tym stanie wchodzg w przypadkowe i przygodne relacje seksualne, ktére
dokonywane sg w biaty dzien, w kazdej chwili, gdy tylko nadarzy sie ku temu
okazja. Dla Grekéw dziecko zrodzone z tych nieuregulowanych, ,,dzikich” zwigz-
kéw ma, rzecz jasna, matke, nie ma jednak ojca. Poza trwatym zwigzkiem nie
ma bowiem zadnego ojcowskiego rodowodu, zadnej meskiej linii pochodzenia,
w ktérg mozna by wpisad istnienie tego potomka. Niebezpieczenstwo powrotu
do stanu dzikosci, a nawet wszelkich nie-ludzkich form egzystencji, w tym tak-
ze oferujacych udziat w ,boskich” ekstazach, sprawia, ze przekroczenie norm
okreslajgcych ludzki swiat moze by¢ co najwyzej chwilowe, ,,0od swieta” — jak
okresla to Platon. Przekroczenie norm pozostawia swiat we wrzeniu, w ktérym
zbyt dtugo nie moze sie on znajdowac, jesli kosmos ludzkich spraw nie ma by¢
ostatecznie zniszczony. Wyjasnia to powody, dla ktérych ogrody Adonisa moga
by¢ tylko tymczasowe, nie zas catoroczne. Nie pozwala jednak wcigz zrozumie¢,
na czym polega ich tymczasowos¢. Niewyjasnione pozostaje takze to, dlaczego
dla wyrazenia tymczasowosci wybrano wtasnie forme ogrodéw, nie zwigzano
ja zas z innego typu obrzedami i rytuatami? Dlaczego formga uczczenia owego
kochanka Afrodyty miatyby by¢ efemeryczne ogrody? | czy w istocie caty ich
sens wyjasnia sie w ich opozycji do rolnictwa?

Platon w Faidrosie, jak widzielismy, poréwnuje ogrody Adonisa z uprawami
rolniczymi. Czy przejawem rozsgdnej troski rolnika — Sokrates zadaje pytanie
Faidrosowi — jest wysiewac nasiona w ogrédkach Adonisa? Z pewnoscig nie,
wiedza rolnika sprawia bowiem, ze tego typu zasiewy sg bezcelowe, jedli
chciatby on w ten sposéb otrzymac ziarno. Nie znaczy to jednak, ze Platon
nie dostrzega znaczenia obrzedéw poswieconych Adonisowi i przypisuje im
wylacznie sens negatywny. Zasiewy te majg inny cel, stuzg one — wedle niego —
rozrywce i Swietowaniu. Odpowiedz ta jest na tyle ogdlna, ze nie wyjasnia ani
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formy owych rytuatéw, ani ich zrédet. Jak kazdy obrzed stanowig one przejaw
nadprodukcyjnej mocy cztowieka, ktéra udzielona mu przez bogéw, wraca do
nich w postaci daru przekraczajacego logike racjonalnej wymiany. Ten ogélny
schemat nie pozwala jednak zrozumie¢ fenomenu zwigzanego z forma, jaka
przyjmuja Adonie. Nawet jesli stuzg one rozrywce, to wydaje sie, ze jest ona
catkowicie bezsensowna i anachroniczna, zwtaszcza z punktu widzenia rolnika,
gdyz obrzedy te nie mogg by¢ traktowane jako forma dziekczynna, ktérej ce-
lem jest ztozenie hotdu sile i potedze wegetacji. Ogrody Adonisa nie tylko nie
rodzg zadnych owocéw, ale i nie stanowig zadnej formy celebracji ptodnych
sit Natury. Rosliny rosnace w ptytkich wazach i wystawione na dziatanie stonca
szybko wiedng i usychaja. Ich zycie konczy sie niemalze natychmiast po tym,
jak skietkujg. Na zakonczenie Adonii zostang wrzucone do wody lub morza -
oddane temu elementowi, ktérego zabrakto im do zycia i rozwoju.

A jednak zestawienie Adonii z zabiegami stuzacymi uprawie roli pozwala
zrozumied, po pierwsze, to dlaczego w obrzedach tych wykorzystuje sie rosliny
i ich ekstrakty, po drugie za$ to dlaczego maja one charakter tymczasowy. Od-
powiedz na pierwsze pytanie zawiera klucz do zrozumienia drugiego zagadnie-
nia. Pojawiajgce sie w ogrodach Adonisa wonnosci i kadzidta, olejki eteryczne
i perfumy wykorzystywane do namaszczania ciata (ubran i innych przedmiotow)
stanowia badz zywice réznych drzew balsamicznych, badz powstajg z czesci
roslin lub ich kwiatéw. Perfumy i olejki zapachowe uzyskuje sie z substancji
zawartych w mtodziutkich pedach roslin lub pfatkach kwiatow. Mirra to zywica
wyptywajaca z drzew balsamicznych. Wszystkie te ,produkty” uzyskuje sie za
cene naruszenia (nacinania kory), przerwania lub wprost zniszczenia procesu
wegetacji roslin. Dzieje sie tak woéwczas, gdy proces wzrostu roslin nie zostaje
doprowadzony do wtasciwego celu, ktérym jest wydanie dojrzatego owocu
(i nasion). Wystepujace w ogrodach Adonisa siewki i kietki roslin wyrazaja takze
owa ,miodziencza”, niedojrzatg faze ich wzrostu, ktéra w zamierzony sposéb
zostanie przerwana i nie bedzie mogta juz nigdy osiggna¢ petni rozwoju. Prze-
ciwnie, w ogrodzie tym, rosliny wkrotce po tym jak skietkujg, zakoncza swoj
zywot bezpotomnie, bez mozliwosci wydania nasion gotowych do tego, by
w kolejnym cyklu wegetatywnym pojawito sie nowe zycie. Temu, co dojrzate
i utrwalone (,,ukorzenione”), ogrody Adonisa przeciwstawiajag to, co nigdy nie
osiggnie dojrzatosci, co jest nietrwate (,,nieukorzenione”) i co nigdy nie wyda
owocéw. Adonis, tak jak rosnace w jego ogrddkach rosliny, zakonczy swoj
zywot jako mtodzieniec, ktéry nigdy nie osiggnie wieku meskiego. W jednej ze
swych Piesni Safona pisze:

Kiprydo, stodki Adonis umiera! Co czyni¢?
Bijcie sie w piersi, dziewczeta, i rozerwijcie chitony!

Za frywolnym i petnym czaru zyciem Adonisa czai sie dramat. Wydaje sie, ze
Adonis musi zgina¢, gdyz wiedzie zycie, ktore przenosi go zbyt blisko ,,siedziby bo-
géw”. Smier¢ Adonisa nie jest jednak kara wynikajaca ze ztamania nieprzekraczalnej

5 Safona, Piesni, przet. J. Brzostowska, PIW, Warszawa 1969, s. 43.



Estetyka ogroddéw tymczasowych

granicy oddzielajgcej ludzi od bogéw. Nie ginie on réwniez z rgk mezéw, ktérym
podstepnie uwodzit zony. Nie mamy tu do czynienia z aktem zemsty dokonanej
przez pracujacych w pocie czota mezczyzn, ktérzy wymierzajg sprawiedliwos¢
Adonisowi oddajacemu sie ,, beztroskiemu ktusownictwu”. Dramatyczny los Ado-
nisa jest losem owych szczegélnych roslin, aromatycznych ziét i wonnosci, ktérych
proces wegetacji musi by¢ przerwany, gdyz tylko wéwczas mozna uzyskad z nich
aromatyczne wonie (perfumy) pachngce zmystowo i uwodzicielsko olejki i kadzidfa.
Przerwanie procesu wegetacji tych roslin jest dramatem. Roslinom tym nie dane
bedzie juz nigdy osiggna¢ dojrzatosci; umrg miodo i bezpotomnie, gdyz tylko
w ten sposob beda mogty dostarczy¢ cennych, wonnych olejkéw i ekstraktow.

W oparciu o powyzsze analizy mozemy zatem przyja¢, ze ogrod jest tymcza-
sowy wowczas, gdy proces wzrostu i wegetacji znajdujgcych sie w nim roslin
swiadomie nie zostaje doprowadzony do korncowego celu, jakim jest wydanie
owocow (i nasion). Innymi stowy tymczasowy charakter tych ogrodéw ozna-
cza, ze proces dojrzewania roslin musi zosta¢ w nim przerwany. Z tego punktu
widzenia za poczatek wspotczesnych ogroddw tymczasowych mozna by uzna¢
prace Dennisa Oppenheima Cancelled Crop (Przerwany zbidr) (1969). Projekt
Oppenheima polegat na tym, ze wycigt on w polu pszenicy znak X. Ze scietych
roslin zebrat ziarno, lecz nie przeznaczyt je ani na produkcje maki, ani tez nie
zostawit je jako przyszty materiat siewny. Przerwany zbiér byt pomyslany jako
akt wymykajacy sie logice ekonomizmu. Widoczny znak X oznaczac miat prze-
kreslenie instrumentalnego sposobu wykorzystania roslin przez cztowieka. Praca
ta byta wyrazem sprzeciwu wobec istniejgcego porzadku spoteczno-politycz-
nego. Jej bezposrednia intencjg byto przeciwstawienie sie dominacji systemu
kapitalistycznej produkcji towaréw, ktéry prowadzi do instrumentalnego wyko-
rzystywania rzeczy. W ramach tego systemu rzeczy odgrywaja podwadjna role.
Stanowia podstawowy nosnik systemu produkgji, a takze sg wynagrodzeniem
i rekompensatg za trud zwigzany z uczestnictwem w tym systemie. Wszech-
ogarniajacej logice kapitalistycznego systemu produkcji i konsumerystycznej
ideologii przeciwstawiat Oppenheim symboliczny akt, za sprawg ktérego pole
uprawne przeksztatcone zostato w miejsce , heterotopijne”, wymykajace sie
instrumentalnej logice dziatania.

Nie kazdy jednak wspodtczesnie zaktadany ogréd jest tymczasowy w sensie
zgodnym z powyzszym okresleniem. Istniejg ogrody, w ktérych proces wegetag;ji
roslin nie zostaje przerwany. Do tego typu ogrodéw nalezg tzw. tymczasowe
ogrody dziatkowe. Zaktadane sg one w miejscach, ktére czasowo zostaty prze-
znaczone pod uprawe warzyw i kwiatow. Przyktadem tego typu ogrodu byt
projekt zrealizowany przez szwajcarskg artystke Rahel Hegnauer, przy pomocy
wolontariuszy oraz mieszkancéw zamieszkatych przy ulicy Laghout w Paryzu®.
Projekt zatytutowany ,,Temporary garden” polegat na zatozeniu ogrodu wa-
rzywno-kwiatowego na opuszczonej parceli znajdujacej sie przy ulicy Laghout 7.
Ograéd funkcjonowat od czerwca do konca sierpnia 2006 roku. Na teren parceli
przywieziono ziemie ogrodniczg, z ktdérej usypano wzniesienie, napetniono nig
sto dwadziescia workéw i rozstawiono je na pozostatej czesci dziatki. Nastepnie

6 Informacje na stronie: www.rahelhegnauer.ch/jardin/de/drei/monate [data dostepu: 20.01.2013].
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w przygotowanych w ten sposéb miejscach posadzono sadzonki pomidoréw,
roslin dyniowatych, kapusty, oberzyny, kukurydzy, ziét oraz r6znych gatunkéw
kwiatow.

Bezposrednim skutkiem istnienia tego ogrodu byto ,zazielenienie” zanie-
dbanego i opuszczonego placu. Posadzenie roslin na tej parceli miato jednak
na celu stworzenie miejsca, w ktérym spotykaliby sie i pracowali mieszkancy tej
ulicy wywodzacy sie w wiekszej czesci z emigrantéw pochodzacych z krajéw
afrykanskich. Ogréd stwarzat szanse na wspdlne dziatanie wynikajace nie tylko
z tego, ze rosliny wymagaty statej pielegnacji i podlewania (wode trzeba byto
dowozi¢ w pojemnikach), lecz takze z uwagi na to, ze uzyskane warzywa byty
wykorzystywane do przygotowania potraw podawanych podczas wspoélnych
positkéw. ,, Wspdlny positek — jak zauwaza Georg Simmel — wynosi zdarzenie
fizjologicznie prymitywne (...) w sfere wzajemnych oddziatywan spotecznych..."”
Po pierwsze jest on okazjg do spotkania ré6znych oséb. W przypadku tego pro-
jektu positki miaty charakter egalitarny, gdyz odbywaty sie w ogélnodostepnym
ogrodzie, na stofach wystawionych pod gotym niebem. W spotkaniach takich
uczestniczyty osoby wywodzace sie z réznych grup spotecznych i etnicznych. Po
drugie, jedzenie byto przygotowywane wedle regionalnych przepiséw kulinar-
nych. W ten sposéb emigranci mogli zaprezentowac swoja kulture. Kiedy pod
koniec sierpnia ogréd zostat zlikwidowany, cze$¢ oséb przeniosta rosliny w inne
miejsce. W ten sposdb, na chwile jeszcze ogréd , rozplenit sie” sie po miescie.
W tego typu ogrodach nie tylko doprowadza sie proces wegetacji roslin do
stanu ich ,,dojrzatosci”, ale takze pozwala sie na to, by materiat roslinny mogt
by¢ wykorzystany w przysztych cyklach wegetacyjnych. Z tego punktu widzenia
wydaje sie, ze ogrody tego typu sg w sposéb pozorny tymczasowe i nie réznia
sie w istocie od trwatych ogrodéw dziatkowych. Istnieje jednak wyrazna réznica
miedzy oboma typami. Tymczasowy ogrod dziatkowy rézni sie od ogrodow
dziatkowych tym, ze tworzony jest w miejscu, ktére nie jest w sposéb trwaty
przeznaczony pod uprawe roslin.

Innym przyktadem tego typu ogrodu byt projekt zrealizowany w 2011 roku
przez Pensylwanskie Towarzystwo Ogrodnicze (Pennsylvania Horticultural Sociaty)
z okazji Philadelphia International Flower Show. Ogréd tymczasowy zostat zato-
zony na dziatce znajdujacej sie przy skrzyzowaniu ulicy 20-tej z Market Street.
Na terenie tej posesji posadzono warzywa, ziota i kwiaty. Towarzystwo postawito
sobie za cel przeksztatcenie tego miejsca w spokojng oaze. Ogréd otwarty byt
dla zwiedzajacych we srody i czwartki. Poza uzyskaniem fachowych porad doty-
czacych uprawy roslin zwiedzajacy mieli takze okazje zapoznac sie z projektem
Ecolibrum. Pracownicy i studenci Temple University Amber zbudowali budynek
oraz zatozyli przy nim maty ogréd, opierajac sie na zasadach zréwnowazonego
rozwoju. Szes¢ restauracji znajdujacych sie najblizej tego ogrodu wzieto udziat
w tym projekcie, oferujgc specjalne dania przygotowane na bazie pochodza-
cych stad produktéw?®. Zatem biorac pod uwage typ tymczasowych ogrédkow

7 G. Simmel, ,Socjologia positku”, w: tegoz, Most i drzwi. Wybdr esejow, przet. M. tukasiewicz,
Oficyna Naukowa, Warszawa 2006, s. 274.

8 Informacje na temat tego projektu na stronie: www.philadelphiagreen.wordpress.com/2001/06/13/
phs-pops-up-a-new-garden-at-20"-market/ [data dostepu: 05.01.2013].
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dziatkowych, nalezy stwierdzi¢, ze ogrod jest tymczasowy wtedy i tylko wtedy,
gdy w sposob zamierzony przerwany zostaje w nim proces wegetacji roslin
badz gdy miejsce, na ktéorym zostaje zatozony, nie jest trwale przeznaczone
pod uprawe roslin.

Odwotujagc sie do pracy Oppenheima, podkreslilismy istotny, w aspekcie
czasowym, moment przerwania procesu wegetacji stanowigcy warunek ist-
nienia ogrodu tymczasowego. Z nastepujacych wzgledéw nie sposéb jednak
traktowac wspomniang wyzej prace Oppenheima jako wpisujaca sie w forme
ogrodéw tymczasowych. Po pierwsze ogréd tymczasowy jest w sposéb zrédto-
wy heterotopia®, nie zas miejscem wtornie ,,dystansujacym sie” wobec logiki
kapitalistycznego systemu produkcji. Po drugie, przerwanie lub skrécenie pro-
cesu wegetacji roslin nie ma — w obrebie tych ogrodéw — wytacznie charakteru
negatywnego. Stanowig one wprawdzie wyraz sprzeciwu wobec rozszerzajacej
sie ekonomizacji zycia ludzkiego, lecz czynia to nie poprzez negacje i bojkot,
lecz przez tworzenie miejsc przeciwstawiajgcych sie pragnieniu ducha ekono-
mizmu do opanowania i zdefiniowania wszystkich miejsc zycia nowoczesnego
cztowieka'. Po trzecie, miejscem, w ktérym zaktadane sg ogrody tymczasowe,
jest przede wszystkim miasto', nie za$ tereny uprawne lub nieuzytki, pustynie,
nadbrzeza lub gory (tak, jak dziato sie to w przypadku wczesnych, monumen-
talnych prac Michaela Heizera, Roberta Smithsona). Po czwarte wreszcie wydaje
sie, ze — w odrdznieniu od pracy Oppenheima (w zgodzie jednak z postulatem
R. Smithsona'?) — zasadniczym polem badan i eksperymentéw twércdéw ogroddw
tymczasowych jest przestrzen i jej oznakowanie.

9 Za Michelem Foucault okreslamy heterotopie jako miejsca, , ktére posiadajg osobliwg wtasnosé
pozostawania w relacji z wszystkimi innymi miejscami, ale w taki sposob, ze zawieszaja, neutralizujg
lub odwracaja zastany ukfad relagji, ktory jest przez nie wskazywany czy odzwierciedlany” (M. Foucault,
.Inne przestrzenie”, w: Teksty Drugie nr 6/2005, s. 120).

10 Niekiedy za ogrody tymczasowe uchodzg dekoracje komercyjne wykonane przy uzyciu roslin.
Krzysztof Herman w swojej pracy, Ogrody tymczasowe w przestrzeniach kolektywnych, Wydawnictwo
Sztuka Ogrodu Sztuka Krajobrazu Beata J. Gawryszewska, Warszawa 2011, traktuje tego typu aranzacje
tworzone podczas pokazow, prezentowanych akcji (event scenography), jak réwniez tzw. ,zielone” reklamy
firm, jako pewnego typu ogrody tymczasowe. Za przyktad przedstawia on m.in. projekt zrealizowany
w Londynie z okazji otwarcia sklepu Louisa Vuitton. Wnetrze sklepu zostato przez dwa tygodnie przyozdo-
bione roslinami, strachami na wréble i stogami siana. Jesli rosliny w tego typu aranzacjach traktowane
sg wyltgcznie jako dekoracja lub scenografia, ktorej wytgcznym przeznaczeniem jest maskowanie dziatan
stricto komercyjnych, to trudno oczekiwac, by tworzona przy ich pomocy przestrzen zawierata potencjat
krytyczny. Przeciwnie, tego typu dziatania wpisuja sie w logike systemu kapitalistycznego, ktéry potrafi
wykorzysta¢ nowe trendy kulturowe dla wtasnych celéow. W ten sposob jednak ogrody przestajg petnic¢
role miegjsc, ktére zawieszajg badz neutralizujg zastany ukfad relacji spotecznych. Za ciekawy przyktad
nadania nowych znaczen miejscom skomercjalizowanym nalezy uznac projekt Urban Air Stephana
Glassmana. Praca polega na zmianie przeznaczenia wielkich billboardéw umieszczonych przy drogach.
Na rampach znajdujacych sie przy tablicach reklamowych Glassman zaktfadat bambusowe ogrody. Zamiast
reklam przejezdzajacy droga kierowcy widzieli zawieszone w powietrzu bujne, ciemnozielone ogrody.

11 Jedng z form prezentacji ogrodéw tymczasowych sg festiwale ogrodowe. Do najbardziej prestizo-
wych nalezg Festival International des Jardins Chaumont-sur-Loire we Francji oraz Festival Jardins de Métis
w Kanadzie. Terenem, na ktorym odbywa sie festiwal w Chaumont jest park. Natomiast odbywajacy sie
w Kanadzie festiwal organizowany jest na terenie potozonym nad Zatoka sw. Wawrzynca. Realizowanie
projektéw ogroddéw tymczasowych w przestrzeni miejskiej nie jest, rzecz jasna, oryginalnym pomystem
zwigzanym z tego typu dziataniami. Juz w 1961 roku Walter De Maria sformutowat program, wedle
ktérego dzieta sztuki winny stuzy¢ ozywieniu pustych, porzuconych przestrzeni miejskich.

12 Wedle Smithsona ,najbardziej szanowani dzisiaj artysci s zainteresowani analizg «miejsca» lub
«usytuowania»” (R. Smithson, ,,A Sedimentation of the Mind: Earth Project”, w: The Writings of Robert
Smithson: essays with illustrations, ed. N. Holt, New York University Press, New York 1979, s. 85).
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Rosalind E. Krauss w swym tekscie RzeZba w poszerzonym polu pokazata',
w jaki spos6b minimalistyczna rzezba modernistyczna podwazyta i rozszerzyta
ograniczenia nafozone na tradycyjng rzezbe. Krauss zbudowata siatke anali-
tyczng, za pomoca ktorej okreslita pole mozliwosci, jakie przybra¢ moze forma
rzezbiarska. Podstawowymi pojeciami tej sieci sa: , krajobraz”, ,architektura”,
Lhie-krajobraz” i , nie-architektura”. Kwadrat, w ktérego wierzchotki Krauss
wpisata te pojecia, pozwala ,, wygenerowac” na ztozeniu tych pojec¢ cztery
podstawowe typy formy rzezbiarskiej.

Pierwsze z nich to ,rzezba modernistyczna”. Stanowi¢ miata ona realizacje
formy abstrakcyjnej, uwolnionej od koniecznosci reprezentowania przedmiotu
W jego czasowej i przestrzennej charakterystyce. Jej zadanie polegato na zbadaniu
wiasnosci ,czystej” przestrzeni nieograniczonej przez warunki faktycznie istnie-
jacego, konkretnego przedmiotu. W zamysle rzezba modernistyczna stanowita
wyraz formalnych eksperymentéw otwierajacych nowe pole doswiadczen este-
tycznych. Zawarte w niej dgzenie do znalezienia jak najbardziej abstrakcyjnego
wyrazu dla wyrazenia danego zjawiska czy fenomenu, spowodowato jednak,
ze zaczeta by¢ ona ,,doswiadczana jako czysta negatywnosc¢”'*. Negatywny
charakter tego typu formy spowodowat, ze spostrzegano j3 jako rodzaj formy
atropicznej lub tez ,, miejsca utraconego”. W efekcie, wedle Krauss, rzezbe mo-
dernistyczng mozna okresli¢ przy pomocy , kombinacji wykluczen”, wyrazonej
terminami: ,,nie-krajobraz” i ,nie-architektura”.

Drugi typ formy rzezbiarskiej to ,element ztozony”. W diagramie Krauss
zajmuje on pozycje binarng wobec pierwszego typu. Jest on wynikiem ztoze-
nia dwdéch podstawowych poje¢, a mianowicie, ,krajobraz” i ,architektura”.
O elemencie ztozonym Krauss stwierdza, ze

Ze wzgledu na zakaz ideologiczny element ztozony zostat wykluczony z czegos, co mozna na-
zwac zamknieciem sztuki postrenesansowej. Nasza kultura, w przeciwienstwie do innych kultur,
wczesniej nie potrafita sobie wyobrazi¢ elementu ztozonego. Labirynty to zarazem krajobraz
i architektura, podobnie jak ogrody japoniskie'®.

Wedle Allena S. Weissa to, ze potaczenie terminéw , krajobraz” i ,,architektura”
nie oznacza dla Krauss po prostu architektury krajobrazu (jako synonimu sztuki
ogrodowej), lecz zostato przez nig uzyte do rozszerzenia formy rzezbiarskiej
o typ, ktéry mozna okresli¢ jako , konstrukcje miejsca” jest wyrazem intrygujgco
ironicznego zestawienia kategorii'®. Zgodnie ze schematem swej analizy Krauss
wybrata najbardziej ,rzezbiarskie” formy sztuki ogrodowej takie, jak labirynt
i ogrdéd japonski. Kwestig dyskusyjng jest to, czy kompozycje ogrodowe tout
court dajg sie bez reszty sprowadzi¢ do tej kategorii. Weiss uwaza, ze ogréd
wymyka sie uzywanym przez Krauss narzedziom pojeciowym, poniewaz nie daje
sie go zredukowa¢ wytgcznie do kategorii ,konstrukcji miejsca”. Ogrod jest,

13 R. E. Krauss, ,Rzezba w poszerzonym polu”, w: tejze, Oryginalnos¢ awangardy i inne mity mo-
dernistyczne, przet. M. Szuba, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011, ss. 275-288.

14 Tamze, s. 280.

15 Tamze, s. 282.

16 A.S. Weiss, ,In Praise of Anachronism. Garden as Gesamtkunstwerk”, w: tegoz, Unnatural Ho-
rizons. Paradox and Contradiction in Landscape Architecture, Princeton Architectural Press, New York
1998, s. 110.
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wedle niego, w sposéb zasadniczy miejscem taczacym heterogeniczne elementy
i dlatego winien by¢ raczej rozumiany jako Gesamtkunstwerk.

Gdy poddamy z tego punktu widzenia ponownej analizie ogrod — jak forme
niezwykle polimorficzng, poliwalentng i nieokreslong — lepiej bedzie mozna
wyjasni¢, dlaczego historycznie wytaczono architekture krajobrazu z dziedziny
sztuk pieknych. Stato sie to z tego powodu, ze ogréd stanowi przyktad miejsca
heterogenicznego, synkretycznego miejsca skupiajgcego wszelkie inne miejsca’.

Zatem wedle Weissa ogréd nie jest po prostu ,.elementem ztozonym”, lecz
jest miejscem, ktore w sposdb zrodiowy jest heterogeniczne i dlatego ,,wyprze-
dza” wszelkie innego typu ,konstrukcje miejsca”. Jego otwarcie polimorficzna
forma moze zawierac¢ tak wyraznie ,rzezbiarskie” elementy, jak labirynty, lecz
nie moze by¢ do nich sprowadzona.

.Generatywny kwadrat” Krauss zawiera takze inne mozliwosci. Dwie kategorie
.krajobraz” i ,nie-krajobraz” tworzg to, co nazywa ona , miejsce zaznaczone"
(marked site). Przyktadem tego typu dziet s m.in. Spiral Jetty R. Smithsona
i Double Negative M. Heizera. Sg to prace, w ktérych dzieto sztuki nie tyle od-
syta do jakiego$ zewnetrznego wobec niego znaczenia, ile wyraza je w sobie
za sprawa catfej swej konkretnej materialnosci. Innymi stowy, dzieto wskazuje
na samo siebie, uzyskujgc niemalze petny wyraz za posrednictwem swych wta-
snych form i elementéw. Jak podkreslat Heizer, praca Double Negative powstata
w atmosferze zagrozenia atakiem nuklearnym. Lek wywotany tym zagrozeniem
zostat wyrazony w postaci wykopanych w ziemi dwéch gigantycznych rowéw
o tacznej dtugosci 457 metrow, szerokosci 15 metréw i gtebokosci 9 metréw.
Po jednym tunelu dla kazdej z wrogich sobie stron. W ten sposéb lek wywotany
zewnetrznym zagrozeniem zostat przeniesiony do wnetrza dzieta i namacalnie
udostepniony odbiorcy umieszczonemu w jego wnetrzu. Poza tworzeniem ro-
wow, usypywaniem grobli lub tworzeniem podziemnych labiryntéw (tak, jak
w przypadku pracy Alice Aycock A Simple Network of Underground Tunnels
[1975]) kategoria , miejsce zaznaczone” obejmuje takze nietrwate formy zna-
kowania. Przyktadem tego typu prac ,,sq Depressions (Depresje) Heizera, Time
lines (Linie czasu) Oppenheima czy Mile Long Drawing (Milowy rysunek) De
Marii. (...) Running Fence (Przebiegajacy ptot) Christo mozna uznac za nietrwaty,
fotograficzny, polityczny przykiad znaczenia miejsca”?®.

Czy zatem kategoria, ktéra w lepszy sposdb okresla forme ogrodéw tymcza-
sowych, jest raczej ,,miejsce zaznaczone” (jako ztozenie termindéw , krajobraz”
plus ,nie-krajobraz”) niz ,element ztozony” (jako rezultat potaczenia pojec
.krajobraz” i ,,architektura”)?

Ogrody tymczasowe tworzg nietrwatg forme przestrzenna, ktéra badz nadaje
ksztatt danemu miejscu, badz stanowi forme jego oznakowania. Przyktadem
instalacji tworzacej rodzaj oznakowania danego miejsca byt projekt Gaélle Ville-
dary’ego Tapis Rouge (Czerwony dywan) zrealizowany w 2011 roku w miasteczku
Jaujac we Francji'®. Villedary utozyt Sciezke ze 168 rolek trawy o tagcznej dtugosci
420 metréw. ,Zielona struga” wita sie przez malutkie uliczki miasta, wytaniata

17 Tamze,s. 112.
18 R. E. Krauss, dz. cyt., s. 285.
19 Informacje o tym projekcie na stronie www.gaellevilledary.net/#tapis-rouge [10.02.2013].
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sie z jego zakamarkoéw, schodzita w dét kamiennymi schodkami, przemierzata
most na rzece, by wreszcie zakonczy¢ swa wedréwke za placem miejskim. Wy-
rysowana przez artyste linia nie tylko zaznaczyta pewna przestrzen, ale takze
stafa sie opowiescig o tych miejscach. Po tytutowym czerwonym dywanie, ktory
w istocie byt zielony, ,przechadzato sie” samo to pieknie potozone, urokliwe
miasteczko. Dopiero zielona linia ogrodu pozwolita w petni dostrzec bogate
i zréznicowane uksztattowanie terenu, na ktédrym zostato ono zatozone.

Zabieg, ktérym postuzyt sie Villedary, zaznaczajac w ten sposéb uksztattowanie
terenu, wielokrotnie byt wczesniej wykorzystywany przez takich artystow jak
Christo (w pracy Running Fence, Valley Curtain czy Surrounded llands) czy Carl
Andre, w projektach Log Piece (Kloc) (1968) i Secant (Sieczna) (1977). Roézny
byt, rzecz jasna w tym przypadku, materiat, z ktérego praca byta wykonana,
wspolna byta idea tgczaca te dziatania.

Wozrastajaca popularnos¢ ruchéw ekologicznych sprawita, ze wielu artystéw
tworzacych od lat 70. zaczeto unika¢ niszczenia lub radykalnego przeksztatcania
srodowiska naturalnego. Jedna z inspiracji byta mysl feministyczna, na gruncie
ktérej Ziemie i srodowisko naturalne zaczeto traktowac jako bliskie nam, ciele-
$nie doswiadczane rozszerzenie ludzkiego ciata. Performance staf sie waznym
srodkiem ekspresji artystycznej. Rytualne gesty wykonywane w srodowisku
naturalnym, przechadzki, przenoszenie i celebracja pewnych elementéw na-
turalnych miaty na celu odtworzenie intymnych wiezi z natura. Taki charakter
miata na przyktad praca Teresy Murak zatytutowana Procesja (1974). Artystka
ubrana w pfaszcz, pokryty gesto posiang rzezuchg, odbyta wedréwke po uli-
cach Warszawy. Performance zakonczyt sie w Ogrodzie Saskim. W przestrzeni
miejskiej zaznaczona zostata zielona ,linia wirtualna” taczaca domy i ulice,
miasto z ogrodem miejskim.

Twoércy ogrodoéw tymczasowych nie ograniczajg sie w swych projektach do
uzycia nietrwatych form stuzacych oznakowaniu danego miejsca. Realizowane
przez nich projekty stanowig takze rodzaj eksperymentéw majacych na celu
nadanie nowej formy danemu miejscu. Podczas realizacji festiwalu Temporare
Garten w Berlinie w 1998 roku?® Benoit Séjourné i Delphine Corteel zaprezento-
waly projekt die riesige wiese (ogromna fgka). Instalacja polegata na stworzeniu
na terenie parku miejskiego taki. Artystki rozmiescity elastyczne, siegajace 3,5
metra wysokosci tyczki przypominajgce wygladem zdzbta trawy. Teren taki nie
byt wprawdzie rozlegty, pozwolit jednak stworzy¢ przestrzen, w ktérej widz mogt
sie zaszy¢ w miejscu ustronnym. Wznoszace sie nad widzem wysokie , trawy”

20 Byta to druga edycja Festiwalu Temporare Garten. Projekt ten zostat zainicjowany w 1997 roku
przez dwdch berlinskich architektow krajobrazu Daniela Sprengera i Marca Pouzola. Berlin nie pozostat
jedynym miejscem, w ktérym w ramach tego Festiwalu powstawaty interwencjonistyczne ogrody tym-
czasowe. W latach 2000 2001 Festiwal odbywat sie w Le Havre, w 2005 r. w estonskim Tartu, w 2008 r.
zas przeniodst sie do Aachen. Od momentu powotania Festiwalu Ogrodéw Tymczasowych prezentacja
projektéw odbywa sie w pierwszym tygodniu lipca. Instalacje zaktadane sg na cztery dni. Projekt Tem-
porére Garten zostat w 1997 roku zainicjowany celem poznania mozliwosci ksztattowania przestrzeni
miejskich Berlina oraz uczynienia widocznym miejsc, zwtaszcza zaniedbanych i zmarginalizowanych. Byt
to moment, w ktérym podejmowano decyzje dotyczace zagospodarowania przestrzeni taczacej dawny
Berlin Zachodni z Berlinem Wschodnim. Celem projektu byto takze ponowne przemyslenie roli przestrzeni
publicznych jako miejsc spotkan i interakgji spotecznych. Ogrody tymczasowe stanowi¢ miaty tworczy
wkfad do dyskusji na temat przysztej roli przestrzeni publicznej w Berlinie.
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tworzyty dynamiczng przestrzen, zmieniajacg sie za sprawg poruszajgcego je
wiatru. Powstato w ten sposdb miejsce o zmieniajgcym sie w czasie ksztafcie,
ktéry nadawany byt zaréwno przez widzéw poruszajacych swymi ciatami trawy,
jak i przez wiatr, ktéry wspétksztattowat owa nietrwatg i przygodna forme.

Na tym samym Festiwalu Gruppe F zaprezentowata projekt o nazwie Niah-
-hain (Niah-gaj) nawigzujacy do sredniowiecznej idei arbor inversa. Na placu
zbudowano wysoka, drewniang, lekka konstrukcje w ksztatcie szescianu. Na jej
szczycie umieszczono duze donice z drzewami, ktére nastepnie obrécono w dof.
Ten kompozycyjny zabieg spowodowat, ze widzowie mogli zobaczy¢ korony
drzew z odmiennej, od codziennej rutyny spojrzenia, perspektywy. Instalacja ta
nawigzywata do obrazu drzewa kosmologicznego, ktdrego korzenie nabrzmiate
niebianskg rosa, czystym, nieskazitelnym powietrzem miaty dostarcza¢ zycio-
dajnej sity mieszkancom Ziemi?'. Teraz jednak drzewa wznoszgce swe korzenie
ku goérze wygladaty raczej jak nowoczesne, gigantyczne ttocznie dostarczajace
z ,nieba” tlenu wprost do ptuc miasta (ptuc, za ktére uchodzit zawsze miejski
plac). Za sprawa roztozystych konaréw drzew zmianie ulegata takze przestrzen
placu i to w dwojakim sensie: wzrokowym i dzwiekowym. Tuz przy stopach
przechodzacych przez plac oséb znalazty sie roztozyste konary, tuz przy ich
ciatach rozlegaty sie dzwieki wydawane przez gatezie i liscie. Zaszyc sie w gasz-
czu tych drzew chciatby nie tylko Baron drzewotaz, bohater opowiadania ltalo
Calvino, lecz takze by¢ moze kazdy mieszkaniec miasta, ktéry z bliska mogt sie
teraz przyjrzec ich krélestwu.

Podczas tej samej edycji Festiwalu Dorothea Hokema zaprezentowata z kolei
projekt Vertikaler garten (Ogréd Wertykalny). Pomiedzy drzewami rozpostarta
ona pfaszczyzne, na ktérej umiescita zielone liscie drzew oraz wyciete z papieru
czerwone kwiaty. Ta niewielka i skromna instalacja utworzyta rodzaj kulis, sku-
piajacych na sobie wzrok przechodniéw. Efekt, jaki uzyskata Hokema, polegat
na tym, ze zamkneta ona widok, jaki rozposcierat sie z tego miejsca, oraz nadata
nowgq trajektorie ruchu przechodzacym w tym miejscu pieszym.

Przestrzeh ogroddéw tymczasowych nie jest aranzowana wytgcznie przy po-
mocy przedmiotéw posiadajgcych okreslony ksztatt i kontur. Twércy wykorzy-
stujg réwniez chetnie mozliwosci, jakie stwarza swiattocien. W trakcie Festival
des Jardins de Métis w 2002 roku biuro architektoniczne Land -l Archicolture
zaprezentowato projekt Ombre (Cien)??. Tytutowy cien zostat potraktowany
jako zasadniczy element kompozycji ogrodowej. Projekt nawigzujac do formy
archeologicznych wykopalisk, polegat na wyztobieniu na terenie dziatki asyme-
trycznie rozrzuconych czterdziestu dziewieciu dotéw, przypominajacych groby.
Uplastycznienie miejsca osiggnieto nie tylko przez zréznicowanie wysokosci
terenu, ale takze poprzez wykopanie dotéw o réznej gtebokosci, dzieki czemu
uzyskano miejsca o r6znym stopniu zacienienia. Efekt ten zostat wzmocniony
jeszcze w ten sposob, ze przestrzen pomiedzy dotami nie zostata obsadzona
zadna roslinnoscia, natomiast ich wnetrze gesto porastaty rosliny o réznej

21 Por. P. Camporesi, Laboratoria zmystdw, przet. J. Ugniewska, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2005, s. 13.

22 Informacje na temat projektu na: www. archicolture.com/ombre/immagimi.html [data dostepu:
15.02.2013].
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wysokosci. Kontrast miedzy nastoneczniona, pozbawiong roslin powierzchnig,
a mikroogrodami znajdujgcymi sie w dotach, w réznym stopniu oswietlonymi
nadat temu miejscu dynamike o wielowymiarowej skali.

W projektach ogrodéw tymczasowych manipulacja przestrzenia fizyczna nie
ogranicza sie wytacznie do formy wizualnej, lecz obejmuje réwniez ,,przestrzen
akustyczna”. Gtéownym tematem odbywajacego sie w 2007 roku International
Garden Festival byt dzwiek. Zadaniem ogrodu tymczasowego byto stworzenie
swoistego rodzaju , krajobrazéw dzwiekowych” (soundscapes). Wéréd prezen-
towanych ogrodéw znalazty sie rowniez projekty interaktywne. W pracach tych
przestrzen dzwiekowa byta tworzona badz za pomocg oséb znajdujgcych sie
w ogrodzie, badz za sprawg dziatania samych sit natury. Do ogrodoéw pierw-
szego typu zaliczy¢ nalezy projekt Traversée, zrealizowany przez pracownie
The User (Emmanuel Maden, Thomas Mclntosh). Zasadniczg czes$¢ przestrzeni
ogrodowej stanowit staw. Dookota niego znajdowat sie pomost. Zwiedzajacy
spacerujac po nim, uruchamiali zainstalowane w nim syntezatory dzwiekowe.
W zaleznosci od stawianych krokéw ustysze¢ mozna byto réznego rodzaju se-
kwencje dzwiekéw. Natomiast w przypadku projektéw drugiego rodzaju dzwiek
byt wydobywany z przedmiotéw lub instalacji umieszczonych w przestrzeni
ogrodowej. Ich obecnosc sprawia, ze ogréd zamienia sie w prawdziwy instru-
ment muzyczny. Stosowane zwykle rozwigzania polegajg na tym, ze dzwieki sa
generowane przez urzadzenia poruszane wiatrem. Natomiast Angela larocci,
Claire Ironside i David Ross zaprezentowali na tym Festiwalu projekt Pomme de
parterre, w ktérym bulwy ziemniakéw stanowity generatory wydajace dzwieki
lub emitujgce swiatto. Ich projekt sktadat sie z drewnianego domku, na $cia-
nach ktérego zamontowane bylty rzedy pétek, na ktérych umieszczone zostaty
duze bulwy ziemniakéw. Ziemniaki zostaty potaczone elektrodami i podtaczono
do gtosnikow oraz zaréwek. Wytwarzana przez ziemniaki energia elektryczna
zamieniana byfa na sygnaty dzwiekowe lub $wietlne. Wchodzacych do tego
domku witaty trzaski i szumy wydawane przez impulsy elektryczne tworzone
we wnetrzu tych niepozornych bulw. W ten sposéb rosliny ukazaty sie zwiedza-
jacym jako generatory fal dzwiekowych, w ktérych otoczeniu, nie zdajac sobie
z tego sprawy, nieustannie przebywamy.

Wyzwaniem dla twércéw ogrodéw tymczasowych sg miejsca ,,zapomniane”,
mieszczace sie na marginesach przestrzeni publicznych, badz miejsca o waznym,
cho¢ niedocenionym lub ukrytym potencjale spoteczno-politycznym.

Moshe Nino wykorzystujac tradycje perskich kiliméw, tworzyt prace w miej-
scach, ktére stanowic¢ miaty komentarz do problemoéw srodowiskowych i kon-
fliktow politycznych lzraela i Palestyny. Zgodnie z perska tradycja dywan jest
L~ogrodem” przeniesionym do wnetrza domu. Nino przeniést z powrotem ten
~domowy ogrod” na zewnatrz, aranzujac w ten sposéb miejsce spotkan i wy-
miany pogladéw miedzy dwoma zwasnionymi stronami.

Z kolei zainicjowane w 1997 roku projekty interwencjonistycznych ogrodéw
tymczasowych miaty na celu poznanie mozliwosci ksztattowania przestrzeni
miejskich Berlina. Owczesny Berlin byt miastem, w ktérym podejmowano wazne
decyzje co do przysztosci zagospodarowania dziatek znajdujacych sie pomiedzy
jego Wschodnig i Zachodnig czescia. Artysci skupieni w tym ruchu tworzyli
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instalacje, ktérych celem byto zaprojektowanie miejsc wymykajacych sie domi-
nujacej tendencji do ekonomizacji przestrzeni publicznych. Walka o przestrzen
publiczna toczyta sie rowniez przeciwko projektowaniu ulic i placow wytacznie
z punktu widzenia potrzeb indywidualnych posiadaczy samochodéw. Roland
Senger, Jens Henningsen i Knut Honsell w pracy Helianthus erectus (1997) wpierw
namalowali na placu linie wyznaczajgce trzy miejsca parkingowe. Nastepnie
utozyli w nich pozbawione todyg kwiaty stonecznika, ktére zostaty rozgniecione
przez walec drogowy. Na koniec zas na jednym z tak przygotowanych miejsc
parkingowych pozostawili samochéd. Praca ta faczac ze sobg wymiar ekologiczny
z wymiarem spotecznym, byta protestem skierowanym przeciwko tendencji do
zawtaszczania publicznych placéw i ulic na potrzeby indywidualnego transportu.
Whpisywata sie ona w szeroki nurt nowych ruchéw urbanizacyjnych, dla ktérych
priorytetem jest tworzenie i przeksztatcanie istniejgcych przestrzeni miejskich
w deptaki dostepne wytacznie dla pieszych, a takze ograniczanie ruchu ulicz-
nego oraz promowanie srodkéw transportu publicznego.

W latach 90. XX wieku ogrody tymczasowe byty rowniez zaktadane przed
zdewastowanymi i opuszczonymi domami znajdujacymi sie w zaniedbanych
dzielnicach Nowego Jorku. Ogrody te nie byty tworzone przez artystéw lub
architektéw krajobrazu, lecz w sposéb spontaniczny byty aranzowane przez
bezdomnych zamieszkujacych te rudery. Ich twércy wykorzystywali ré6znego
rodzaju przedmioty: opony, zabawki, kamienie, wypchane zwierzeta, flagi, kar-
tony po mleku, przedmioty wygrzebane ze Smietnikow, usypane liscie, niekiedy
sadzono w tych ,ogrédkach” takze kwiaty. Czasami instalowano w ogrodzie,
w wygrzebanej jamie wytozonej folig, mini staw. Ogrédki te funkcjonowaty
przez okres jednego dnia, tygodnia lub miesigca.

Nietrwata forma tych ogrodéw stanowita odbicie kondycji spotecznej ich
tworcow. Byli to ludzie bezdomni — wykorzenieni mieszkancy nowoczesnych
spoteczenstw?. O ile w ogrodach Adonisa widoczny byt motyw niezakorzenienia,
o tyle znamienng cecha tych ogrodéw stato sie to, co wykorzenione. Kategoria
ta obejmuje zaréwno ludzi, jak i przedmioty — odpadki, z ktérych tworzone byty
ogrody. S to osoby i rzeczy, ktére jako nieprzydatne znalazty sie na margine-
sie nowojorskiej metropolii. Dlatego tez zaktadane przez bezdomnych ogrody
tymczasowe nalezy uznac za wyraz niezgody na dalszg ich marginalizacje.
Ogrody byty nie tylko publiczng manifestacjg ich obecnosci, ale miaty takze
na celu gromadzi¢ i wyzwalac spoteczne sity skierowane przeciwko dalszemu
spychaniu tych oséb poza ramy nowoczesnego spoteczenstwa. Ich ogrody
kierowaty sie ideg recyklingu, za sprawa ktoérej to, co wydaje sie bezuzyteczne
i negatywne ukazywato swojg pozytywnga strone. W ten sposdb w przestrzeni
ogrodu zaréwno rzeczy, jak i ludzie bezdomni ukazywaty swojg wartos¢; nie
tylko stawali sie widoczni, ale takze wystepowali w zupetnie nowych rolach.
Gest przywracajacy warto$¢ owym porzuconym przedmiotom stanowi, we-
dle Diany Balmori i Margaret Morton, wyraz podstawowej ludzkiej potrzeby,
przekraczajacej sfere praktyczno-uzytecznych celéw, a mianowicie potrzebe
tworczej ekspresji. Zamieszczone w pracy tych autorek fotografie ogrodow

23 Aspekt ten wyraza juz sam tytut poswieconej tym ogrodom ksigzki napisanej przez D. Balmori
i M. Morton, Transitory Gardens, Uprooted Lives, Yale University Press, New Haven 1993.
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tymczasowych pokazujg, iz kazdy z nich posiada swoj indywidualny charakter,
odrebny i niepowtarzalny styl.

Wedle Roberta P. Harrisona jedng z potrzeb, jakie zaspokajaja zaktadane
przez bezdomnych ogrody, jest tworzenie miejsc odpoczynku, wytchnienia od
zgietku swiata?*. Ogréd tymczasowy bytby zatem, zapozyczajgc sformutowa-
nie T. S. Eliota, ,still point of the turning world”. Stanowitby on rodzaj azylu
zaspakajajacego specyficznie ludzka potrzebe wytchnienia ré6zng od potrzeby
ochrony i schronienia. Jego wyjatkowos¢ polegataby na tym, ze nie bytby on
miejscem zamknietym w obrebie przestrzeni prywatnej, lecz miescitby sie na
styku tego, co potprywatne z tym, co na poty publiczne.

Za Andreasem Brockmannem wyrdznijmy trzy poziomy bycia publicznym:
widocznos¢, obecnosc i dziatanie?®. Bycie widocznym ogranicza sie do dziatan,
ktorych celem jest zaistnienie danego komunikatu w przestrzeni publicznej.
Wedle Brockmanna w srodowisku miejskim wiaze sie ono czesto z dziataniami
majacymi charakter nielegalny. Umieszczenie graffiti na scianie lub interwencjo-
nistyczne akcje partyzantki ogrodniczej (guerilla gardening) stanowig przyktady
upublicznienia danej idei. Celem aktywistow jest przede wszystkim uwidocznienie
pewnej potrzeby, ktéra nie jest zaspokajana lub jest zaniedbywana.

Z kolei uobecnienie polega na ujawnieniu niedostrzeganej lub spotecznie
niedowartosciowanej sfery zycia lub miejsc poprzez ukazanie ich doniostosci
lub wagi. W zaktadanych przez nowojorskich bezdomnych ogrodach dostrzec
mozna pragnienie zaznaczenia obecnosci tych oséb w przestrzeni miasta.
Ogrody tymczasowe staja sie Swiadectwem ich istnienia, ktére nie daje sie za-
mknac za Scianami domow, a jednoczesnie pozwalajg zmieni¢ wizerunek, ktéry
zwykle wigzany jest z ludzmi bezdomnymi. Natomiast projekty interwencjoni-
stycznych ogrodéw tymczasowych zmierzajg zwykle do ukazania potencjatu
danego miejsca lub ukazania warunkéw przyrodniczych ludzkiej egzystenc;ji®®.
Jednym z gtéwnych celéw tych prac jest poszerzenie swiadomosci ekologicz-
nej mieszkancéw wielkich miast. Ogrody tymczasowe ukazujg nie tylko to, jak

24 Patrz: R. P. Harrison, ,Homeless Gardens”, w: tegoz, Gardens. An Essay on the Human Condition,
The University of Chicago Press, Chicago and London 2008, s. 42.

25 Patrz: A. Brockmann, ,,Produkcja publiczna. Konstruowanie sfery publicznej”, w: Od monumentu
do marketu. Sztuka wideo i produkcja publiczna, red. P. Krajewski, V. Kutlubasis-Krajewska, Wydawnictwo
WRO, Wroctaw 2005, s. 25.

26 O nieinterwencjonistycznym typie dziatan zmierzajacych do zaspokojenia przez mieszkancéw
miast potrzeby zamieszkiwania w otoczeniu terenéw zielonych mozna méwi¢ w odniesieniu do projektéw
zmierzajacych do zachowania przyrody ,dzikiej i nieskazonej”. Dwa przyktady berlinskie pokazuja, ze
mieszkancy komun zatozonych w miejscach niezurbanizowanych lub postindustrialnych stajg sie przede
wszystkim ,,straznikami” natury kolonizujacej miejskie przestrzenie. Osada bud kempingowych Lohmiile
(Wagendorf Lohmile) zostata zatozona w Berlinie, przy malowniczym kanale, na terenie znajdujagcym sie
pomiedzy Kreutzberg i Treptow. Sktada sie ona z dziewietnastu przyczep kempingowych oraz przebu-
dowanych wozdw, ktére znaleziono ponad 20 lat temu na otwartej przestrzeni, w tzw. ,pasie Smierci”
ciggngcym sie wokot muru berlinskiego. Mieszkancom tej osady przyswieca idea poszanowania natu-
ralnych zasobdw. Swoje zadanie widzg oni raczej w tym, by chronic dzikg przyrode niz przeksztatcac to
miejsce. Spostrzegaja je jako teren zielony, w istotny sposdb ksztattujacy , klimat miasta”. Idea zachowania
przyrodniczych waloréw miejsca promowana jest takze przez inng grupe ,miejskich nomadéw”. Od
2006 roku teren jednego z odkrytych basendw miejskich Berlina zasiedlany jest czasowo przez cztonkéw
komuny miejskiej. Obdz Tentstation stanowi¢ ma rezerwuar dzikiej natury funkcjonujgcej w obrebie prze-
strzeni zurbanizowanej. (Patrz: J. Lossau, K. Winter, , The Social Construction of City Nature: Exploring
Temporary Uses of Open Green Space in Berlin”, w: Perspectives in Urban Ecology, eds W. Endlicher et
al., Springer-Verlag, Berlin Heidelberg 2011, ss. 333-345).
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wazna jest potrzeba przebywania w otoczeniu roslin lub innych istot zywych,
lecz takze to, jakie warunki ekologiczne i kulturowe muszg by¢ spetnione, by
funkcjonowad mogty tereny zielone. Pokazywany od 2009 roku na Jardins de
Métis ogréd tymczasowy zatytutowany Every Garden needs a shed and a lawn!
(Kazdy ogrod potrzebuje budy ogrodowej i trawnika!) Deborah Nagan ujawnia
sekrety, bez ktérych ogréd nie moze sie oby¢. Na terenie pokrytym trawa autorka
postawita dziesie¢ ré6znokolorowych budek ogrodowych. We wnetrzu kazdej
z nich znajduje sie instalacja ukazujgca dany czynnik lub warunek niezbedny do
funkcjonowania ogrodu. Zaden ogréd nie moze oby¢ sie bez takich elementéw,
jak: woda, ziemia, wegiel (w znaczeniu zwigzku chemicznego, bedacy podsta-
wowym budulcem zywych organizméw), swiatto, nasiona, zapylenie. Do tych
podstawowych czynnikow fizycznych autorka dodata jeszcze inne warunki,
a mianowicie: idea ogrodu, pragnienie piekna oraz chmury.
Jak przekonuje Bréckmann:

Ani widocznos¢, ani obecnos¢ nie mogg same w sobie dostarczy¢ potencjatu do stania sie
publicznie aktywnym. To pojecie dziatania publicznego odnosi sie do form politycznego zacho-
wania, ktérego celem jest aktywne przeksztatcenie materialnej i symbolicznej sytuacji za pomoca
dyskusji oraz przez mniej lub bardziej bezposrednie dziatania performatywne?’.

Berlinski projekt interwencjonistycznych ogrodéw tymczasowych od samego
poczatku byt pomyslany jako forum publicznej wymiany pogladéw dotyczacych
przeznaczenia, funkcji i ksztattu wybranych miejsc znajdujacych sie w stoli-
cy Niemiec. Realizowane w ramach tego przedsiewziecia projekty ogrodéw
tymczasowych stanowity z jednej strony propozycje zmiany danego miejsca,
z drugiej za$ stawaty sie miejscem spotkan i wymiany pogladéw na ten temat
pomiedzy ré6znymi aktorami spotecznymi, twércami ogrodéw, urbanistami oraz
mieszkancami. Powstate w ten sposob instalacje ogrodowe stawaty sie miejscem
integracji mieszkancow, ,ogniwami posrednimi” tagczacymi przestrzen prywatna
z przestrzenia publiczna.

Z wysokim poziomem integracji oséb mamy do czynienia w przypadkach,
omowionych juz powyzej, tzw. dziatkowych ogrodéw tymczasowych. Ogréd
staje sie nie tylko miejscem spotkan oraz celebracji przyrody, lecz takze usta-
nawia poprzez prace doswiadczenie bycia w nim. Miejsce to nie jest wytacznie
ogladane i podziwiane, lecz staje sie miejscem aktywnego zaangazowania. Widz
zamienia sie w uczestnika. Parafrazujgc zdanie Judith Okely, mozemy stwierdzi¢,
ze rodzaca sie zmystowa przyjemnosc z pracy w ogrodzie ,to cos wiecej niz
przywilej burzuazji, ktéra posiada krajobraz, oglada go niczym widowisko — ale
nie widzi go jako obszaru cielesnego zaangazowania”?®. Dystans i oddalenie
zostajg przekroczone na rzecz doswiadczenia przebywania w miejscu i pracy
w nim. Integracja z innymi ludzmi i z miejscem dokonuje sie w tych ogrodach
rébwniez za sprawg wspdlnie przygotowywanych i spozywanych positkow.

Zmiana stosunku cztowieka do przyrody, jaka dokonuje sie za sprawg ogro-
déw tymczasowych, ustanawiajgca relacje cielesnego zaangazowania nie

27 A. Brockmann, dz. cyt., ss. 26/27.
28 J. Okely, ,Wizualizm i krajobraz: patrzec i widzie¢ w Normandii”, w: Konteksty 4/2005, s. 21.
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ma wytacznie charakteru spotecznego. Budowa wspdlnot lokalnych, rozwdj
i wzmocnienie wiezi spotecznych, wreszcie egalitaryzm tych projektéw stanowig
wazny, lecz nie jedyny motyw funkcjonowania ogrodéw tymczasowych. Zmiana
umiejscowienia cztowieka wobec przyrody moze dokonac sie réwniez za sprawg
zmiany percepcyjnej oséb przebywajgcych w ogrodzie. Mozliwe jest osiggniecie
obu tych efektow tacznie. Centralnym elementem pokazywanego w 2010 roku
na Jardins de Métis ogrodu tymczasowego Bon arbre au bon endroijt (Dobre
drzewo w dobrym miejscu) pracowni NIPpaysage byt solidny, biaty, wysoki,
tréjstopniowy stot. Stot oznaczat miejsce spotkania. Mozna byto usigs¢ wokét
niego badz na jednym z trzech stopni, ktére go otaczaty. Blat stotu wykonany
byt z azurowej konstrukgji, z jego otworéw wyrastaty drzewa. Kazdy kto chciat,
mogt wspigd sie po stopniach na sama goére stotu i z bliska obserwowac drze-
wa. Wykorzystana przez tworcéw tego ogrodu strategia percepcyjna polega
na zmianie usytuowania, z jakiej ogréd jest zwykle ogladany.

Zmiana perspektywy moze polegac badz na zmianie punktu widokowego, z
ktérego widz oglada dane miejsce, badz przeciwnie na przemieszczeniu terenu
w stosunku do oka obserwator, badz tez na zmianie obu tych elementéw jedno-
czednie. Ostatni z wymienionych typow przeksztatcehn percepcyjnych obejmuje
doswiadczenia tworzone w ramach tzw. tymczasowych ogrodéw mobilnych.
Projekt Grass Wheel polegat na uzyciu rury o duzym przekroju, szerokosci ok.
1,5 metra, ktoérej wnetrze wytozone zostato trawa. ,,Walec” ten byt na tyle duzy,
ze miescit sie w nim swobodnie dorosty cztowiek. Wystarczyto tylko wejs¢ do
jego srodka i postawic pierwszy krok, by zaczat sie on porusza¢. Mokra trawa
pod stopami, przed oczami i nad gtowa tworzyta otoczenie piechura prze-
mieszczajgcego sie w tym specyficznym wehikule. Obraz , przewijajacej” sie
zielonej ptaszczyzny oraz ruch wtasnego ciata tworzylty cielesnie zintegrowane
doswiadczenie.

Przyktadem projektéw zmierzajacych do zmiany usytuowania ogrodu wzgle-
dem widza s , ogrody wiszace”. W tym przypadku zabieg kompozycyjny po-
lega zwykle na umieszczeniu ogrodu na wysokosci oczu widza. W pracy Tiny
Taxonomy (Taksonomia ,,Malenstw”) prezentowanej od 2010 roku na Jardins
de Métis, Rosetta Sarah Elkin umiescita malenkie rosliny rosnace w poszyciu le-
$nym, a wiec w miejscach czesto niewidocznych dla naszego oka, w metalowych
tubach, ktére sg na tyle wysokie, ze widz moze swobodnie przygladac sie tym
roslinom. Ogladajac je z bliska, ma on szanse dostrzec roslinki o gruboszowatych,
miesistych lisciach, pierzaste trawki o delikatnych, eterycznych Zzdzbtach, mchy
o niezwykle zréznicowanych kolorach i zarodnikach o zaskakujgcych ksztattach,
mate, drobne kwiatki o wyptowiatych barwach. Bliska obserwacja tych roslin
sprawia, ze widz zostaje percepcyjnie zwigzany z ich Swiatem. Skupiajac na
nich swe spojrzenie, zostaje on nie tylko pochtoniety przez ich mikroswiat, lecz
takze jego percepcja ulega wyraznemu spowalnianiu. Moze teraz niespiesznie
tropic osobliwosci zamieszkujace te swiaty. ,,Rosliny i kwiaty sprzymierzaja sie,
aby nauczy¢ medytujacego medytacji powolnych, powolnego przemysliwania
relacji faczacych cztowieka z roslinami, z powietrzem i niebem”%.

29 G. Bachelard, Plomien swiecy, przet. J. Rogozinski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 1996, s. 93.
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Efekt percepcyjnego zawezania perspektywy i skupienia na konkrecie osia-
gneli réwniez twoércy ogrodu Head in the Clouds (Gtowa w chmurach) z Atelier
Big City (Randy Cohen, Anne Cormier, Howard Davies), ktory pokazywany byt
w 2004 i 2005 roku na Jardins de Métis. Na wysokosci kilku metréw autorzy
zbudowali, pomalowang na biato platforme o wyraznie nachylonych w kie-
runku jej srodka ptaszczyznach, tworzaca rodzaj niecki lub matej doliny. Do
zawieszonego w ,,chmurach” ogrodu prowadzita rampa pomalowana na kolor
intensywnie z6tty. Podczas edycji Festiwalu w 2004 roku cata powierzchnia
platformy zostata obsadzona biatymi petuniami. W nastepnym roku twoércy
urozmaicili roslinnos¢, sadzac bardzo gesto réznego rodzaju i koloru kwiaty
oraz trawy. Zastosowanie pochylni prowadzacej do ogrodu spowodowato,
ze wzrok zwiedzajacych przesuwat sie od poczatkowej, szerokiej perspektywy
w kierunku widoku coraz bardziej zawezajacego sie az wreszcie, po dojsciu na
sam szczyt platformy, ponownie otwierat sie, tym razem na przestrzen ogrodu
i nieba. Po dojsciu na gore wzrok zwiedzajgcego trafiat na rozlegte pole kwia-
tow badz innych roslin, ktére z uwagi na wspomniane nachylenie ptaszczyzn
sprawiato wrazenie miejsca zawieszonego pomiedzy niebem a ziemig. Przejscie
od szerokiej perspektywy do widoku konkretnej rzeczy, a nastepnie od widoku
nieba do zesrodkowanego spojrzenia na roslinach stuzyto wzmocnieniu percep-
cyjnego efektu powigzania widza z naturg. Rosliny staty sie widoczne w catej
swej nieusuwalnej konkretnosci. Stanowity jedyne i wytgczne ,, tworzywo"”,
ktére w bezposredniej obecnosci otaczato widza wkraczajgcego w ich swiat.
Nieckowate uksztattowanie platformy sprawito, ze spojrzenie obserwatora
mogto skoncentrowac sie w petni na ogladzie roslin i catego ogrodu. Ich zywiot
niemalze bez reszty otaczat widza.

Konstrukcja ogrodu sprawifa, ze byt on takze dostepny z zupetnie innej
perspektywy. Opierajac sie na wysokich podporach, ogréd ten tworzyt rodzaj
zadaszenia badz zacienienia przed palagcym stoncem. Z uwagi na to, ze w gornej
czesci platformy zostaty wyciete prostokatne otwory, zwiedzajacy miat mozliwosé
ogladania rosnacych na gérze roslin oraz rozciggajgcego sie ponad nimi nieba.
Przestrzen ,,dolna” ogrodu ulegata nieustannym zmianom w zaleznosci od pory
dnia oraz ilosci $wiatfa stonecznego, tworzac dynamiczng forme.

Ostatni typ zmiany strategii percepcyjnych widoczny jest w tych projektach
ogrodow tymczasowych, ktére wymagaja od widza nowego umiejscowienia.
Pokazany w roku 2010 na Jardins de Métis ogrod tymczasowy pracowni archi-
tektury krajobrazu relais Landschaftsarchitekten Tree Stands (Stanowiska na
drzewach) wymagat od zwiedzajacych wejscia po drabinach na mate platformy
obserwacyjne, ktére zostaty umieszczone na drzewach’. Wedréwka ku gorze
do swiata roslinnego, ktéry reprezentuja drzewa, pozwalata widzowi znalez¢ sie
w ich ,krélestwie”. Z uwagi na to, ze stanowiska obserwacyjne zamontowane
byty na drzewach, widz byt catkowicie ,,zanurzony” w ich zywiole. Zamieszkac
wsrod drzew — oto pragnienie, ktdre pojawiato sie u odbiorcy wkrétce po tym,
jak spojrzenie jego zaczeto obejmowac ten ,Swiat napowietrzny” tak bliski,

30 Nalezy zwrdci¢ uwage, ze uczestnicy Adonii réwniez postugiwali sie drabinami, by za ich pomoca
dostawac sie na tarasy domostw, na ktorych organizowane byty obrzedy. Wedréwka ku ,,sferze ognia”
zaczynata sie zatem wraz z pierwszymi krokami, jakie trzeba byto podja¢, stapajac po szczeblach drabiny.
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a jednoczesnie tak rézny od naszego. Widz przeniesiony do tej krainy miat szan-
se poczuc sie niczym Baron drzewotaz ze wspomnianej juz wczesniej powiesci
Italo Calvino. Za bohaterem tej powiesci mégtby réwnie dobrze odpowiedzie
swojej rozmowczyni:

...Moje osobiste wiosci, to wszystko — i wskazat nieokreslonym gestem gatezie drzew, liscie,
niebo. — Na gateziach drzew jest moje panstwo. (...)

Ach tak? A jak daleko ono siega, to twoje panstwo?

Dokad tylko moge dotrze¢ nie schodzac na ziemie: tu i tam za murem, oliwki i wzgdrze, i las
za wzgorzem, nawet na gruntach biskupa...

Az do Francji siega?

Az do Polski i Saksonii — oswiadczyt Cosimo...3'

Drzewa podsycajg nasz instynkt wertykalnosci. Intencjg twércéw tego ogrodu
nie byto jednak przeniesienie widza poza swiat w kierunku bytu transcendent-
nego, lecz zmiana perspektywy naszego spojrzenia, a takze ukazanie warunkéw,
na jakich dana jest nasza egzystencja. Nowos¢ perspektywy polegata rowniez
na tym, ze przywracata ona pewien utracony widok. Po pierwsze, widok z bliska
konaréw i gatezi, ktére poznalismy w dziecinstwie, gdy wspinalismy sie po drze-
wach. Po drugie zas, widok laséw stanowigcych niegdys nieodtaczny element
krajobrazu, ktéry nieodwracalnie zostat zmieniony na skutek intensywnego
rozwoju rolnictwa na catej naszej planecie.

Ogrod to nie tylko przestrzen i formy jej wizualnego doswiadczania, ale takze
unoszace sie w nim zapachy. Ogrodnik pozbawiony wechu bytby takim samym
nieszczesnikiem jak gtuchy muzyk. W dwéch oméwionych powyzej projektach
doswiadczenie percepcyjne budowane byto nie tylko w oparciu o formy wizual-
ne, lecz tworzyto sie takze za posrednictwem zapachéw. Stanowiska widokowe
w ogrodzie Tree Stands zbudowane zostaty w lesie swierkowym. Intensywny
zapach olejkéw eterycznych stanowit wazny element doswiadczania tego miej-
sca. Podobnie w ogrodzie tymczasowym Head in the Clouds uzyskano efekt
»zanurzenia” w krajobrazie, sadzac gesto kwiaty wydajace intensywna won.
Ogrodem tymczasowym, w ktérym koncentracja zmystu powonienia osigga eks-
tremum, zdaje sie by¢ Le Potager (Ogrod warzywny) (Bureau d'etudes de Gally)
pokazywany na Festival des Jardin Chaumont-sur-Loire w 2012 roku. W pétsfe-
rycznych konstrukcjach wygladajacych jak wielkie banki zasadzono intensywnie
pachnace rosliny takie, jak mieta, mieta pieprzowa, mieta zielona®2. Ich zapach
zostat zintensyfikowany, gdyz u dotu tych konstrukcji zainstalowano dysze,
z ktérych wydobywaty sie wielkie kteby pary wodnej przesyconej ich woniami.

Zaproponowane przez Krauss kategorie — ,element ztozony" i ,,miejsce zazna-
czone" — pozwalajq lepiej zrozumie¢, na czym polegajg nowe formy kompozycyj-
ne wspotczesnie tworzonych ogrodéw tymczasowych. Nasza analiza wykazata
zarazem jednak, ze tego typu przestrzenie ogrodowe zawierajg réwniez kody
odnoszace sie do wielozmystowego spostrzegania i doswiadczania tych miejsc,
tworzacych o wiele bardziej bogatg i wielowymiarowg strukture. Niezmiernie

31 |. Calvino, Baron drzewotaz, przet. B. Sieroszewska, Czytelnik, Warszawa 1964, ss. 34/35.

32 Opowiesc o Adonisie ukazuje catg palete roslin. Oprécz mirry wystepuje w niej takze mieta. Minthe
to nimfa, ktéra zostata przez Persefone zmieniona w miete w tym celu, by chronita jg przed Hadesem.
Podobnie jak satata mieta sytuuje sie w kategorii roslin ,,czystych” i ,sterylnych”.



Estetyka ogroddéw tymczasowych

wazne okazaty sie w tych projektach zabiegi zmierzajace do percepcyjnego
skupienia uwagi widza i zwigzane z tym spowolnienie czasu, w ktérym do-
$wiadcza on miejsc i znajdujacych sie w nich przedmiotéw. Trudno nie docenic
takze spotecznego wymiaru realizowanych projektéw ogrodéw tymczasowych,
gdyz stuzg one nie tylko oznaczaniu pewnych spotecznie waznych miejsc, ale
takze stanowiag wyraz istotnych potrzeb mieszkancéw wspotczesnych miast.

Pawet Pasieka: Aesthetics of Temporary Gardens

The first problem that the author analyses in this article appears purely technical
but is in fact crucial: what is it that make a garden temporal? At first glance it
seems quite clear that time should play a decisive role in the answer. But how
long must a garden last in order to be described as temporal? A week, a month,
or a couple of months? That is the first question that the author attempts to
solve in this article. The second one is far more fundamental. Temporary gardens
have not only a different form of time but also new forms of space. What is
most striking in the forms of temporary gardens are their curiosity and novelty.
In fact, they have broken open the traditional forms of gardens, broadening
possibilities and opening new ways for the composition of the space of gardens.
Drawing on Rosalind E. Krauss' terms, the author analyses what new kinds of
spatial forms temporary gardens create.

pasiekab2@poczta.onet.pl
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Sztuka ikony w humanistyce obecnosci

Uobecnianie i urzeczywistnianie

Kategorie obecnosci rozwazam w kontekscie fenomenologii, ktéra bezposrednie
doswiadczenie czyni sposobem umozliwiajagcym przez naoczny oglad dostep
do istoty zjawisk, otwiera sie na rzeczywistosci zakryte przed inng orientacjg
poznawczg. Poznanie absolutne, a wiec takze poznanie mifoscig na tej metodzie
oparte jest procesem, w ktérym spotkanie, bliskos¢, afirmacja, odstanianie, wni-
kanie (przenikanie), zjednoczenie (zrosniecie), zageszczenie czasu (rozrzedzenie
stéw), pragnienie wiecznosci, czyli dotkniecie doskonatosci, wyznaczaja jego
fazy. Jesli doswiadczajacy podmiot w swej drodze poznawczej zostanie przez
nie zaanektowany, to dozna on bezposredniego dotkniecia substancji, bytu czy
istnienia. Poznanie absolutne osadzone w fenomenologii mitosci oferuje petnie,
catosciowosc i wiare w istnienie obiektywnej rzeczywistosci i takiz byt wartosci
transcendentnych. Bez tej wiary nie ma realizmu fenomenologii i autentyczne-
go fenomenologa’. Jesli tak jest, to nie musze przekonywac, ze uobecnianie
wartosci sakralnych, a takze (pod pewnymi warunkami) estetycznych dostepne
jest takiemu poznaniu fenomenologicznemu i wigze sie bezposrednio z prze-
konaniem o transcendentnym i obiektywnym zarazem funkcjonowaniu piekna,
dobra i prawdy. Przy dotknieciu bytu, wartosci te sg wtasnie atrybutami Tran-
scendencji i jej sakralnego wymiaru. Jako takie maja tez status ponadkulturowy.
Nie wyklucza to jednak ich subiektywnego realizowania sie. Warto zatem uczynic
rozréznienie na ich obiektywne uobecnianie sie i subiektywne urzeczywistnia-
nie?. Tryb uobecniania wigze sie z kulturg transcendencji i partycypacjg w niej,
z wartosciami sakralnymi jako przynaleznymi przestrzeni nadnaturalnej,
wiarg w obecnos¢ Boga ujawniong w samonazwaniu sie Boga: ,,Ja jestem” (J 8,
28, 16, 32 — obietnica obecnosci zawarta w Jego imieniu; , Jestem tym, co jest”

1 W. Strézewski, ,,Mata fenomenologia mitosci”, w: Zeszyty Naukowe CBES (w druku).

2 Obietnica obecnosci wszechmocnej (w ikonie uosabiana przez Pantokratora) uczyniona zostata
w chwili zawierania przymierza (34,9), jest powtarzana wystannikom, przez ktérych Bég prowadzi swoj
naréd: Jozuemu, krélom, prorokom, np. Izajaszowi; Sfownik teologii biblijnej, red. nacz. X. L. Dufour,
przet. K. Romaniuk, Pallottinum, Poznan 1981, ss. 566-570.
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(co znaczy: jestem wieczny, niezmienny i wierny) — albo inaczej: ,,Jestem, ktory
jestem, Tym, ktory jest tam, zawsze i wszedzie, wedrujac ze swym ludem?. Jest
to tzw. obietnica wszechmocnosci. Tryb urzeczywistniania natomiast wigze
sie z kulturg immanencji i z jej tendencjg do odwzorowywania®.

W odniesieniu do tego, co dotychczas zostato powiedziane, mozna zauwa-
zy¢, ze tryb uobecniania sie wartosci sakralnych i estetycznych oraz tryb ich
urzeczywistniania pokrywa sie w przypadku swiadka i swietego (wzajemna
relacja partycypacji i odwzorowywania), natomiast rozziew miedzy trybem
ich uobecniania i urzeczywistniania rosnie lub maleje w miare oddalania sie
od zatozenia rzeczywistosci istotnie istniejacej, absolutnej, inaczej sakralnej®.

Fenomenologia obecnosci

Rzeczywistos¢ transcendentng wstepnie utozsamiam ze sferg nadnaturalng
i sakralng jednoczesnie, obiektywnie istniejacg, ponadto partycypacje w niej
traktuje jako poza- i ponadjezykowe doswiadczenie religijne:

Przezycie obecnosci w sposdb bezposredni jest odczuwane jako doswiadczenie religijne. Obec-
nosc i Swietos¢, jako podstawa wszelkiej religii, wydaja sie egzystencjalnie opiera¢ na jednym
fundamencie, ktérym jest akt oddawania czci wobec tego, co w swej skoriczonosci jawi sie jako
co$ niepowtarzalnie wspaniatego. Wspaniatos¢ rzeczy, widziana z perspektywy ich istnienia,
pozwala odczuwac ulotnos¢ rzeczy i wspaniatomysinos¢ samego daru doswiadczania rzeczy®.

Podstawowym aktem jej ujawniania jest akt uobecniania sie Absolutu jako
Ljestem”, czyli doswiadczania obecnosci Boga. Urzeczywistnianie natomiast
jest subiektywnym dziataniem dyskursywnym, pozawyznaniowym, jezykowym
w szerokim znaczeniu, o réznym stosunku semiozy i stopniu faczliwosci ze
sferg transcendentna, od zakfadania obiektywnego jej istnienia, po istnienie
simulacrowe. Na uzytek naszych rozwazan mozemy stwierdzié, ze uobecnianie
zachodzi po stronie ikony, a urzeczywistnianie po stronie idola.

3 Analiza pojec ,teraz”, ,obecnosci”, ,chwili obecnej i wiecznej” zarazem w kontekscie transcen-
dentnym, , Opatrznosci Bozej” podjeta zostata przez A. Wierzbicka; zob. m.in. jej Wstep do J. Caussade,
Powierzenie sie Bozej Opatrznosci, Wydawnictwo WAM, Krakéw 2003, szczegdlnie ss. 6-7.

4 Szerzej na temat relacji partycypacji i odwzorowywania zob. W. Strézewski, ,Symbol i rzeczywi-
stosc”, w: tegoz, Istnienie i sens, Wydawnictwo Znak, Krakéw 1994.

5 Dodam, nie wdajac sie w wielkg debate na temat pojecia sacrum, ze przyjmuje je w bardzo sze-
rokim sensie, tzn. wykraczajgcym poza wierzenia jednej religii i odwotuje sie do najbardziej pierwotnych
przeczu¢ zwigzanych z bytem transcendentnym; natomiast Swietos¢ traktuje jako przezycie najwyzszej
wartosci istnienia; zob. tez m.in.: J. Brejdak, Odcienie obecnosci. Préba analizy fenomenu, Wydawnictwo
Aureus, Krakéw 2007, s. 140; a dalej: , Swietoé¢ jest tym sposobem otwarcia na bycie, dzieki ktéremu
bycie w catosci ponad wszelkimi odniesieniami ukazuje sie w swej nie dajacej sie uprzedmiotowic
(nie)-obecnosci” (,w znaczeniu niemozliwosci uprzedmiotowienia bycia, ktére samo jest warunkiem
przedmiotowoséci — AG). Swietoé¢ wyraza sie w akcie religijnym okreélanym jako mito$¢. Uczuciem
towarzyszacym mitosci jest btogos¢, w nim ma miejsce apoteoza bycia jako obecnosci”. Jest to wazne
ustalenie, poniewaz mozna $wietos¢ i sacrum odnosi¢ do sfery materialnej czy technicznej. Ma to miejsce
np. w odniesieniu do architektury XX w.; w szczegdlnosci w dzietach sakralnych Dominikusa Bohma
i Rudolfa Schwarza; zob. C. Was, Antynomie wspdiczesnej sztuki sakralnej, Wydawnictwo Muzeum
Architektury we Wroctawiu, Wroctaw 2008, s. 281.

6 J. Brejdak, dz. cyt., s. 140; por. tez B. Skarga, Slad i obecnos¢, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2002 (szczegolnie szkic Metafizyka obecnosci a metafizyka Sladu); tryb uobecniania i urze-
czywistniania wartosci szerzej przedstawiam w ,Uobecnianie wartosci sakralnych w kulturze miasta”,
w: Sztuka — kapitat kulturowy polskich miast, red. E. Rewers i A. Skorzynska, Wydawnictwo Naukowe
UAM, Poznan 2010.
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Wspoétczesny panikonizm

Pojecie ikony stuzy jako narzedzie interpretacyjne historii sztuki, uogdlniajgce
jej cechy konstytutywne, tzn. odniesienie do tradycji, w tym tradycji abstrak-
cjonizmu, ale i jako pojecie antropologiczno-kulturowe. W tym momencie nie
bede sie nim zajmowac. Sprébuje natomiast zdac sprawe z jej zniewalajgcego
stosowania na réznych poziomach zachowan kulturowych. | tak mozemy
przeczytac:

Jest to tradycja [dla Krakowskiej Galerii Zderzak — A.G.] <nowoczesnosci>, niegdys zwigzana
z etosem awangardy. Patronem — i ikong zarazem - tej tradycji jest Wiadystaw Strzeminski’.

Naduzycie pojecia ikony widoczne w przytoczonym cytacie wyrazniej wyste-
puje w Swiecie popkultury.

| tak na przyktad mozemy zauwazy¢, iz istnienie simulacrowe wpisane w jej
kondycje paradoksalnie wyraza pragnienie ikony, mocniej — potrzebe ikony.
Wystarczy odwotac sie do kilku przyktadéw wyjetych z aktualnej prasy, aby
to przekonanie stato sie oczywiste. | tak mozna odnotowa¢d na jej podstawie
tendencje przywotywania ikony w celu uszlachetnienia popkultury:

Anja [Rubik — aktualna top modelka — A.G.] jest na swiecie ikong. Mogtaby mie¢ kazdego
gwiazdora i dowolnego miliardera. Ale na to ma za dobrze poukfadane w gfowie?;

i dalej:

Bruce Lee i Jan Peszek to ikony naszych czaséw: ,Nikt tak jak Jan Peszek nie potrafi zagra¢
postaci, z ktérymi ma niewiele wspdlnego. Grat juz kobiety, pedofiléw. Teraz zagra Bruce’a Lee.
Ale czy z ikong wschodnich sztuk walki tez nic go nie taczy?°®

Pragnienie ikony moze wigza¢ sie — jak wida¢ — z nowa New age’owska
duchowoscig lansujgcg wzmocnienia o buddyjskie tradycje.

| kolejny cytat wyrazajacy juz wspodiczesne tendencje mieszania wartosci,
np. popkulturowych i wysokich, ujawnionych na Europejskim Kongresie Kultury:

Chodzito wiec o to, aby dos¢ przekornie pokaza¢, iz dwie ikony muzyki rozrywkowej, jakimi
sg Greenwood i Aphex Twin — artysci, ktorzy maja juz za soba romanse z muzyka klasyczna
i sami uwazani sg za awangardystow lat 90. XX w. — szokuja tak, jak Penderecki 50 lat temu"".

Ikona w przeprowadzonej ,,prasdéwce” wyraza tez — uogdlniajac — wspotcze-
sng tesknote za duchowoscia:

7 M. Trybata, ,Zderzak i dwie tradycje”, w: Gazeta Wyborcza, 3-4.09.2011, s. 21.

8 U. Hollanek, ,Biznes na wybiegu”, w: Wprost, 15-21.08.2011, s. 52.

9 A. Zuchowa, ,Kung-fu karate mistrz”, w: Wprost, 15-21.08.2011, s. 76.

10 Zob. szerzej na temat dwutygodniowego przygotowania sie Jana Peszka — w Hongkongu do
spektaklu (Wejscie smoka. Trailer) i filmu dokumentalnego o Janie i Bfazeju Peszkach, poprzedzone i za-
konczone godzinng medytacjg pod instruktarzem mnicha z klasztoru Shaolin; na temat klasztoru Shaolin
por. moje uwagi w artykule ,Gora piekna i ekstazy”, w: Fenomen pieknego zycia, red. M. Jankowska,
S. Nizinski, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2011.

11 T. Handzlik, ,,Penderecki Reloaded”, w: Gazeta Wyborcza, 9.09.2011, s. 16.
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Architekt Daniel Libeskind, odbudowujacy Strefe Zero — miejsce, gdzie 10 lat temu runety wieze
Word Trade Center — chciat stworzy¢ ikone budzaca w ludziach duchowe tesknoty. Okazato
sie to nietatwe. Trudnosci, przed ktorymi staneli architekci i planisci, odzwierciedlajg problemy,
z jakimi zmaga sie dzis Ameryka'?;

i dalej:

wieza, ktorej szkielet nie wystawat jeszcze spod fundamentéw, bardziej niz ikong zdawata sie
symbolem biznesowych przepychanek i politycznych awantur.

Co ciekawe, w tym zmieszaniu wartosci, po katastrofie odkrywa sie jednak
czysta wartos$¢ egzystencjalna.

Ellen [jedna z bohaterek reportazu — A.G.] zauwazyta wtedy, ze wielu jej przyjaciét zaczeto uzywadé
na co dzien eleganckich zastaw. — Wszyscy nagle uswiadomilismy sobie, jak kruche jest zycie'*.

Doswiadczenie , kruchosci zycia” — przekazane w tej wypowiedzi — niezaleznie
od sytuacyjnych kontekstéw, jest doswiadczeniem istnienia, ktére jako takie jest
doswiadczeniem metafizycznym.

Doswiadczenie istnienia — powie W. Strozewski — jest metafizyczne w tym wtasnie, ze nie jest
w stanie wyczerpac sie w samym sobie, lecz musi sie przekracza¢, to znaczy transcendowac
siebie, ku czemus, co jest inne, a rownoczesnie uzalezniajace od siebie nasze istnienie. Uza-
lezniajace objawia sie jako m o ¢ wobec uzaleznionego, jako pierwotne wobec pochodnego,
jako Absolut wobec przygodnosci™.

Zgodnie z tym, co powiedzielismy do tej pory, uprzedzajgco mozemy stwier-
dzi¢, ze Absolut uobecniajacy sie w doswiadczeniu metafizycznym na prawach
symbolu, powotuje ikone do objawienia swej mocy. Stad ikona nabiera jego
metafizycznosci. Natomiast idol — pojecie kontrastowe w stosunku do ikony —
tych atrybutow jest pozbawiony.

Zauwazmy jednak, ze przytoczone cytaty, wyrazajgc wspotczesne pragnienie
duchowosci na przekér powierzchniowym odczytaniom jej braku, sptycaja pojecie
ikony, wrecz je unifikujg z pojeciem idola. Mozna wrecz uku¢ humorystyczny
neologizm odnoszacy sie do interesujgcego nas zjawiska: ikol. Neologizm ten
ma prawo bytu jako odzwierciedlajacy tzw. zmacone czy zmieszane wartosci,
ktére mnozg sie we wspodiczesnej kulturze. Warto tez zauwazy¢, ze anektowa-
nie nieadekwatnych dla ikony obszaréw odniesien semantycznych przydarza
sie nie tylko dziennikarzom, ale takze wyrafinowanym badaczom kultury, co
dodatkowo wzmacnia nasza teze o ,pragnieniu obecnosci”'e, ktére ze swej
natury niesie fenomen ikony.

Z uwagi na kategorie obecnosci, przymus partycypacji w Transcendencji,
odniesienie do obrazu Chrystusa jako objawiajgcego Boga i cztowieka

12 M. Rittenhouse, ,Wyginanie stali”, w: Tygodnik Powszechny, nr 37, 11.09.2011, s. 3.

13 Tamze, s. 3.

14 Tamze, s. 3.

15 W. Strozewski, ,,O metafizycznosci w sztuce”, w: tegoz, Wokdt piekna, Wydawnictwo Universitas,
Krakow 2002, s. 129.

16 M. P. Markowski, Pragnienie obecnosci, stowo/obraz terytoria, Gdansk 1999; szerzej pisze na ten
temat w: ,Jezyk religijny i simulacrum” (w druku).
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nie mozna stworzy¢ ikony osoby zywej i wszelkie poszukiwanie cielesnego podobienstwa
zostaje wykluczone. Spojrzenie ikonografia przechodzi przez asceze, zachowuje <post oczu>
(Swiety Doroteusz), aby osiaggna¢ zbieznos¢ ze spojrzeniem Kosciofa. lkona, jako petna mocy
forma gtoszenia i wyrazenia dogmatéw, podporzadkowana jest transcendentnym regutom
wizji eklezjalnej'’.

Mozna natomiast z powodzeniem stworzy¢ idola. lkona rodzi sie z rzeczy-
wistosci duchowej i istotnie prawdziwej, idol materialnej i iluzyjnej zarazem;
wspotczesnie powiedzielibysmy konsumpcyjnej, popkulturowej.

Sztuka ikony
Do olbrzymiego, obrostego tradycja i praktykg fenomenu ikony odwotam sie
jedynie w zakresie bezposrednio waznym dla moich rozwazan'®. Ikone trakto-
wac bede jako symbioze sensu i obecnosci, w ktorej celem jest otwarcie sie na
transcendencje i wyjscie z immanentyzmu dzieta sztuki. W tym ujeciu ikona
stanowi uobecnienie praobrazu; jest witrazem, ktory dosiega Swiatta — Boga.
Zgodnie z wczesniejszymi ustaleniami ikona nie przedstawia Boga, tylko Go
uobecnia. W ten sposéb zarysowuje sie w naszych rozwazaniach réznica miedzy
ikonicznym uobecnianiem i urzeczywistniajgcym idolatrycznym przedstawianiem.
Stad w ikonie mamy do czynienia z wychodzeniem tak rozumianego Swia-
tta z wnetrza ikony. Swiatfo nie jest w ikonie zagadnieniem artystycznym, nie
jest przedstawieniowym oswietlaniem postaci, lecz celem i drogg do poznania
Transcendencji. Jest sposobem zycia zgodnego z tym poznaniem, a nie sztuka
malarska; rodzi sie w klasztornej celi, a nie w pracowniach malarskich; rodzi
sie — jak juz sygnalizowalismy — z rzeczywistosci duchowej. Przemawia nie przez
artyzm, tylko przez duchowos¢, przez spotkanie cztowieka z Bogiem. Przez
tzw. toque. Srodki wyrazu stanowia w niej swego rodzaju ,,pas transmisyjny”
dla jego uskutecznienia; pas, ktéry ,dziata” wedtug okreslonego ,alfabetu
ikonicznego”'®. W efekcie jego uzycia twarze postaci ulegaja przebdostwie-
niu: ,Twarz jest naturalna, lecz nie naturalistyczna”?°; nie ma na nich cieni, bo
wszystko przenikniete jest swiattem; nie stosuje sie klasycznej perspektywy,
lecz tzw. perspektywe odwrécong — duchowg; w alfabecie tym nie ma podpi-
su artysty, lecz znaki kanonu jako piecze¢ Kosciota. W ten sposéb ikona staje
sie miejscem obecnosci i petni funkcje sakralne, liturgiczne. W jej swietg

17 P. Evdokimov, Sztuka ikony. Teologia piekna, przet. M. Zurowska, Wydawnictwo Ksiezy Marianéw
Promic, Warszawa 2009, s. 158.

18 M.in. L. Uspienski, Teologia ikony, przet. M. Zurowska, Wydawnictwo W drodze, Poznan 1993;
P Evdokimov, dz. cyt.; B. Bobrinsky, Llcone, objet de culte?, Cerf, Paris 2001; B. Elwich, /kona. Duchowos¢
i filozofia, Wydawnictwo WAM, Krakéw 2006; R. Rogozinska, lkona w sztuce XX wieku, Wydawnictwo
WAM, Krakéw 2009; I. Jazykowa, Swiat ikony, przet. ks. H. Paprocki, Wydawnictwo Ksiezy Mariandéw
MIC, Warszawa 2007; B. Uspienski, ,O systemie przekazu obrazu w rosyjskim malarstwie ikon”, w:
Semiotyka kultury, red. E. Jaus i M. R. Mayenowa, PIW, Warszawa 1977.

19 Skrotowy alfabet ikoniczny: kolor — symboliczny; czerwony — mitos¢, ciepto; purpura — kolor
Chrystusa i Krélowej Niebios; ztoto — Bég, boskie Swiatto, perspektywa odwrécona, przesuniecia, defor-
macje — wyrdzniony za B. Uspienski, dz. cyt.

20 P. Evdokimov, dz. cyt., s. 158.
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przestrzen wchodzi sie przez modlitwe, a nie malarskie dziatanie. Jej kult jest
kultem Ewangelii i Chrystusa jednoczesnie. Ikona jest chrystologiczna.

Prawdziwe piekno, ktére w niej dziata, jest promieniowaniem Boga, a nie
immanentnych wartosci estetyczno-artystycznych. W ikonie — mozna uprze-
dzajaco powiedzie¢ — wszystko jest symboliczne?'. Kapitalne studium Stré-
zewskiego analizujgce fenomen ikony, w szczegélnosci Tréjcy swietej Rublowa,
te wszechobecng symbolicznos¢ omawia, reaktywujgc jednoczesnie pojecie
symbolu, ktdre koresponduje z rzeczywistoscig duchowa, sakralng, Absolutem
i metafizycznoscig sztuki. Odsytajac do tego szkicu, dodam jedynie, ze na an-
typodach tej analizy znajduje sie rekonstrukcja interpretacyjna B. Uspienskiego,
ktéra strukture przedstawiajacg ikony rozbitg na ,kompozycje geometryczng”
i ,kompozycje semantyczna” odnosi réwniez do rzeczywistosci, ale rzeczywistosci
fizykalnie, faktualnie pojetej. Stad trudno w niej doszukac sie odpowiedzi na
podstawowe kwestie zwigzane z wyanalizowang strukturg przedstawiajgca??.
Uspienski jest ,,niewrazliwy" nie tylko na teologie ikony, ale takze na rzeczywistos¢
symboliczng, duchowa w ogéle. Nie scala kompozycji semantycznej z jakakol-
wiek rzeczywistoscig kulturowa, nie méwiac juz o rzeczywistosci sakralnej. Nie
zapytuje np. dlaczego przedstawione postacie sg zwrdcone frontalnie?, dlacze-
go patrza na nas, wbrew rzeczywistosci fizykalnej, na przekér sytuacjom z niej
wzietym? Na scalenie sensu ikony nie pozwala mu strukturalistyczna metoda
i by¢ moze wzgledy ideologiczne.

Vv

lkona w kwadracie sw. Anzelma i semiotykéw

Jednakze trzeba lojalnie odnotowag, ze dla semiotykéw z Tartu ,,ikona jest jako
sztuka kanoniczna, <paradoksem informacyjnym>, poniewaz nie tylko niesie
w sobie informacje, ale takze jest bodzcem informacji w nas samych”%. To
dosc¢ zaskakujgce stwierdzenie totmana uchwytuje wiasnie ten wykraczajacy
poza optyke semiotyczng moment wychodzenia w ikonie z immanencji dziefa
artystycznego.

Zauwazmy tez, ze ,ktopot z ikong" maja réwniez semiotycy francuscy. Nie mieli
go jednak sredniowieczni ich prekursorzy. Sprébujmy sie zastanowi¢ dlaczego?
Odpowiedz moze da¢ - jak sadze — proba adaptacji kwadratu semiotycznego
A.J. Greimasa i kwadratu sw. Anzelma.

21 W. Strozewski, ,,Symbol i rzeczywistos¢”, szczegdlnie ss. 454-464.
22 B. Uspienski, dz. cyt.
23 Por. |. Jazykowa, dz. cyt., s. 198.
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Pary pojec binarnie ztagczone, takie jak: odpodobnienie vs analogia, an-
tyiluzyjnosc vs iluzyjnos¢ czy partycypacja vs odwzorowanie zwigzane sg
z relacjg iconicité, ktéra analizujg semiotycy francuscy?*. Analiza ta potwierdza
nasze wczesniejsze ustalenia, ale co ciekawe, wykracza poza optyke semiotyczna,
rezerwujac dla zakresu funkcjonowania tej relacji nie tylko iluzje referencjalna,
lecz réwniez, w szerszym znaczeniu, mozliwos¢ relatywizacji do rozmaitych ko-
dow kulturowych, a w ich ramach ,,odpodobnienie”. Wigze je z negatywnoscia,
abstrakcja, obcoscig, z ktéorg mamy do czynienia w malarstwie, w motywach
dekoracyjnych czy w teatrze — np. w efekcie obcosci u Brechta.

Gtéwna mysl rozumowania sw. Anzelma to:

byt, od ktérego wiekszego nie daje sie pomyslec, gdyby nie istniat rzeczywiscie, bytby takim
bytem, od ktorego wiekszy daje sie pomysleé, czyli bytby czyms wewnetrznie sprzecznym,
niemozliwym. Zeby sprzecznosci unikna¢, przymuszeni jestesmy uznaé, ze taki byt istnie¢ z ko-
niecznosci musi. Otéz takim bytem wiasnie jest Bog?.

Nie wdajac sie w dysputy, ktére nieprzerwanie od wiekéw $rednich tocza sie
nad tym dowodem, zauwazmy jedynie, ze dowdd ten przesgdza ontologizacje
kwadratu logiczno-semiotycznego, umacniajgc tym samym pojecie rzeczywi-
stosci i jednoczesnie ustalajac wektor trudéw poznawczych sw. Anzelma: od
wiary do rozumienia — rozumienia, ktére stuzy rozjasnianiu rzeczy i rozjasnianiu
prawd wiary, od rzeczywistosci do filozofowania, od substancjalnosci do poje-
ciowosci?®. Ontologizacja kwadratu sw. Anzelma wprowadza w rzeczywistos¢

24 A. ). Greimas, J. Courtés, Sémiotique dictionaire raisonné de la theorié du langage, t. i Il, Hachette
Universite, Paris 1979, 1986, ss. 177-178; 109.

25 L. Kotakowski, O co nas pytajg wielcy filozofowie. Seria I, Znak, Krakdéw 2004, s. 88; Kotakowski
tez objasnia Anzelmowskim dowodem stynng fraze z psalmu:

O wszystkich innych rzeczach mozna bez sprzecznosci pomyslec, ze nie istnieja, lecz nie o Bogu. Jego
nieistnienie jest niepojete. Gtupiec, ktory jak psalmista notuje, rzekt w sercu swoim: <Nie ma Boga>, nie mdgt
zrozumiec naprawde tego, co w sercu mowi; gdyby rozumiat, wiedziatby, ze moéwi cos wewnetrznie sprzecznego.

Tamze.

26 Por. wypowiedz L. Kotakowskiego:

Anzelm nie byt racjonalistg, byt jednym z tych, ktorzy najbardziej nad tym sie trudzili, by rozumu
i logiki w sprawach religijnych jako waznego narzedzia uzy¢. Chociaz bowiem rozum nie wytwarza wiary,
chociaz wiara go poprzedza, rozum jest niezbedny, by juz uznang tres¢ wiary doprowadzi¢ do jasnosci,
do petni, a przez to Bég nam sie otwiera.

Tamze, s. 89.
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metafizyczng i sakralng jednoczesnie, pokazujac zarazem jak filozof, dazac do
poznania petnego, jednoczy sie z tymi sferami, podtrzymujacymi, warunkuja-
cymi to poznanie.

Stad sw. Anzelm powie:

Nuze biedny cztowieku, porzu¢ na chwile swoje zajecia, oderwij sie, przynajmniej na troche
od swoich hatasliwych mysli, odrzu¢ troski, ktore cie obciazajg, odpedz meczace rozproszenia.
Poswie¢ chwile Bogu, odpocznij w Nim nieco, spocznij w Nim. Wejdz do mieszkania twego
umystu, wyrzu¢ stamtad wszystko précz Boga oraz tego, co zmierza do Jego znalezienia i za-
mknawszy drzwi szukaj Go. Méw tedy, cate moje serce, méw tedy do Boga: <Pragne oblicza
Twego, oblicza Twego, Panie, pozagdam> (PS 26,8)7".

Anzelm jako filozof doswiadcza ikony. Staje sie ikonopisem; mocniej — staje
sie Swietym filozofem, swietym Anzelmem?8.

Nie ulega zatem kwestii, ze sw. Anzelm ¢wiczy sie w praktyce obecnosci, ze
dla takiego uczestniczenia w rzeczywistosci sakralnej odnosi¢ nalezatoby jezyk
obecnosci (obejmujacy oczyszczenie, oderwanie, skupienie uwagi, modlitwe,
spocznienie w Bogu, a wiec parhesia, nepsis, prosoche?’), a przede wszyst-
kim ikone — mocniej ikone ikon, czyli Oblicze Chrystusa, w ktére wpisuje
sie; z ktérym jednoczy sie.

Wspétczesny semiotyk podaza droga przeciwng — od rozumu, wytwarzajacego
pojeciowos¢, przez zdecydowanie stabsze intuicje ontologiczne, do enigmatycz-
nego wyznania wiary — mozna powiedzie¢, ze jest to rozumowanie zmierzajace
od pojeciowosci (jezyka) do sacrum, tajemnicy. | tak, Greimas, starajac sie np.
poja¢ istotowy byt ciemnosci, napisze:

Stoimy tutaj w obliczu aisthesis, dochodzacej do swych granic, podczas gdy sSwiadomos¢ pod-
miotu jest w trakcie rozptywania sie w nadmiarowym swiecie. Dlatego tez przeciwstawia sie
temu odrzucenie, odrzucenie zbytniej petnosci i zbytniej bliskosci: <i wbrew sobie przymkna-
tem powieki>. Odrzucenie nieSwiadome, odruch samoobrony przeciw temu, czego nie da sie
utrzymac. Przerazenie w obliczu sacrum? [podk. A.G.]*°.

Semiotyczna aisthesis stoi bowiem na pograniczu immanencji i Transcendencji.

Zauwazmy, jak rézne sg oba podejscia do kwestii fundamentalnych, a po-
dobienstwa miedzy strukturg obu kwadratéw bledng w obliczu rozstrzygniec
ostatecznych. Oto bezkompromisowa postawa sw. Anzelma wraz z nieod-
parta checig doswiadczenia Boga i petna leku na spotkanie z Transcendencja
postawa Greimasa. Sredniowieczne poddanie filozofii teologii, a dokfadniej:
wiedzy wzietej en bloc trybowi uobecniania (rzeczywistosci, doswiadczeniu)
w wydaniu sw. Anzelma jest, jak sadze, zdecydowanie korzystniejsze dla obu
dziedzin, niz watpliwe, petne asekuracji poddanie semiotyki enigmatycznemu

27 Ojcowie zywi. ,Karmie Was tym, czym sam zyje”, oprac. M. Starowieyski, Znak, Krakéw 1978, s. 1.

28 Por. T. Gadacz, ,Swietoé¢ bycia filozofem. Droga do wiary uczniéw Edmunda Husserla”, w:
Tygodnik Powszechny, nr 12/2002; por. tez odpowiednie szkice z mojej ksigzeczki Obecnos¢ wartosci,
Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 2010.

29 Szerzej zob. N. Przybylska, Lascése de la parole dans les écrits de Simone Weil, Editions univer-
sitaires européennes, Sarrebruck 2010.

30 A.J. Greimas, O niedoskonatosci, przet. A. Grzegorczyk, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan
1993, s. 60.
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przeczuciu sacrum. Stad w koncepcji semiotycznej nie moze pojawic sie jezyk
obecnosci, w szczegolnosci w odniesieniu do rzeczywistosci sakralnej, bo po
prostu wyraznie sie jg ,zawiesza"”, natomiast w maszynerii pojeciowej kwadratu
semiotycznego w rozmaitych aplikacjach, w rzeczywistosci wirtualnej odnie-
sienie znajda rozmaite ,,pozory” (cos jawi sie, a nie jest) monstra jezykowe,
przytaczane wczesniej ,ikole"”. Odzwierciedlajg one ,,zmieszane, ,zmacone”
wartosci, a oksymoroniczny byt tych poje¢, niehonorujacy zasady niesprzecz-
nosci, jest dopuszczony w wirtualnej czy fikcyjnej rzeczywistosci. Zaczyna on
jednak budowac tez ludzka egzystencje, ktéra w rzeczywistosci nie udzwignie
simulacrowego istnienia, chyba ze za cene absurdu wywotujgcego poczucie
jego bezsensu.

Vi

Humanistyka obecnosci

J. Leclercq, rekonstruujac dzieje kultury sredniowiecza, wyréznia dwa konku-
rencyjne style jej uprawiania: monastyczny i cechowy. Styl monastyczny kwa-
lifikuje jako madrosciowy, a jego petny wyraz znajduje w teologii mistyczne;j.
Styl cechowy natomiast charakteryzuje uniwersyteckie organizowanie wiedzy,
a sredniowieczna scholastyka ma by¢ jego wybitnym spetnieniem. Styl mo-
nastyczny rozwija sie w réznych dziedzinach kultury, a jego podstawa jest jej
uprawianie (w tym organizowanie wiedzy, tworzenie literatury i sztuki) w oparciu
o doswiadczenie i praktyke obecnosci, bazujacej na obecnosci jako kategorii
epistemologicznej i partycypacji jako kategorii ontologicznej. Jest to swoisty styl
filozofowania o nastawieniu chrystocentrycznym, a mocniej — eschatologicznym.

Takiej piesni — powie Leclercq — tylko namaszczenie naucza, i tylko doswiadczenie nauke te
przyjmuje. Ci, ktérzy tego doswiadczyli, wiedzg juz o tym. Ci, ktérzy nie doswiadczyli, niech
zaptong pragnieniem nie tyle wiedzy, ile doswiadczenia®'.

Doswiadczenie jako praktyka obecnosci, czyli partycypacji w przestrzeni
(bycie) sakralnym, ukierunkowuje myslenie, wiedze, sztuke, zycie codzienne.
~Rozumiec jakas rzecz, to tyle, co znac jej relacje do Chrystusa. | dopiero wtedy
ogladamy oczami ducha, jak sie wznosi swigtynia mitosci Bozej"3? — w taki
sposbb zaprasza sredniowieczny autor do uprawiania gramatyki. Mea gramatica
Christus est — powie Sw. Damian.

W odniesieniu do jezyka religijnego moéwi sie wprost: ,,Nie ma pismiennictwa
mistycznego bez doswiadczenia mistycznego”3. Nie mozna opisa¢ doswiadczenia
mistycznego, samemu go nie przezywajac; tylko to doswiadczenie (mistyczne) po-
zwala przekroczy¢ literature. Stad np. swiety Bernard ,,znika w obliczu prawdy”,
o ktérej ma zaswiadczy¢, a ,,Pisarz mistyczny, jak czytamy u Leclercqa, dochodzi

31 J. Leclercq, Mifos¢ nauki a pragnienie Boga, przet. M. Borkowska, Wyd. Benedyktynow Tyniec,
Krakow 1997, s. 15.

32 Tamze, s. 51; por. P. Ricoeur, Egzystencja i hermeneutyka: rozprawy o metodzie, przet. E. Bien-
kowska i inni, Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa 1975, s. 269.

33 Tamze, s. 313.
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do krancowej prostoty w srodkach wyrazu”; to, o czym méwi (pisze), jest dla
niego rzeczywistoscia (rzeczywistoscig bezposrednio dang)**. Podobnie kwestia
doswiadczania rzeczy rysuje sie w sztuce ikonicznej — mamy w niej do czynienia
z ,darem doswiadczania rzeczy”; z darem doswiadczania bytu sakralnego.

Zauwazmy, ze ukierunkowanie poprzez doswiadczenie — poprzez praktyke
obecnosci — na byt ostateczny w kulturze monastycznej, wyznacza fundament
rzeczywistosci istotnie istniejacej i ona jest gwarantem wszelkiego uporzadko-
wania i odniesienia. Stad, przypomnijmy, owo , pragnienie nie wiedzy, lecz
doswiadczenia”. Wéwczas swiat ma sens, dzieje maja sens, droga cztowieka
ma cel i sens zarazem, rzeczy maja sens, ale i stowa majg sens. Eschatologia
i gramatyka taczg sie — powiedzielibysmy — w ostatecznosci.

Te rozwazania moga dla niektérych ,traci¢ myszka”, osadzad sie w ,,mrokach
Sredniowiecza”, jednakze przy wnikliwych analizach widac w nich wiele swiatta;
réwniez tego z ,Jaskini Platona”. Przypomnijmy — kajdaniarze (badacze) siedzacy
W niej, jedynie za cene odwrdcenia sie w kierunku Swiatta wpadajacego do jaskini
widzg rzeczywistos¢ prawdziwg, a nie pozorng; widzg prawde, piekno i dobro;
a w nich swiatto rzeczy, czyli sens rzeczy wydobywany przez fenomenologoéw;
w madrosciowych rozwazaniach widac réwniez ,,semiotyczne ol$nienia”.

Vi

lkona jako scalenie i uzdrowienie w twdérczosci Jana Berdyszaka i Antoniego Rzasy
Dwaj polscy twércy: Jan Berdyszak i Antoni Rzgsa w krytyce artystycznej i ana-
lizach filozoficzno-estetycznych postrzegani sg interpretacyjnie w sposéb nie-
zgodny, w rozmaitych kontekstach tradycji i wspotczesnych odniesien.

Twoérczosc¢ Jana Berdyszaka, ktora rozcigga sie juz na dziesieciolecia
(1960-2011), nie kojarzy sie ze sztuka ikony. Wystarczy jednak przywotac cykle
Miejsca rezerwowane i Facies (oba cykle tworzone w latach 1073-1976), jak i Moc
Nieobecna (1975), Adoracja Miejsca (1970-1971), Ramy Wschodu (1972-1973),
Apero Tibi (1972), Obszary koncentrujgce (1975-1976) i Milczenie (1974), aby
odkry¢ ich , bezposrednie zrédto inspiracji” ikong®>.

Wymienione cykle taczy podobienstwo formalne i perspektywa metafizyczna.
Mieszcza sie one w minimalizmie artystycznym z jednoczesnym ugruntowaniem
w filozofii bytu. Jak méwi sam twérca: ,,bliski jest mi Kazimierz Malewicz” (mimo
jego iluzyjnosci i symbolicznej umowy) i ,,sam byt”. Jego ,, miejsca wypetnione
sq bytem”. Stad przywotywanie tradycji malarstwa cerkiewnego, a z niej wprost
Pantokratora, mandorli i rombu ptomienistego osadza te twoérczos¢ w prze-
tworzonym artystycznie i mentalnie kontekscie ikonicznym. ,, To nie sg miejsca
nieobecne dla tych, ktorzy Swiadomi sg tradycji”, a ich interpretacja jest co naj-
wyzej ,literg wstepna”, istotne sg bowiem ,asocjacje” filozoficzne i bezposrednie
doswiadczenie — ,dotkniecie bytu3¢ — powie twdrca. Berdyszak siega miedzy

34 Tamze, s. 314.

35 To odkrycie zawdzieczamy R. Rogozinskiej (,Nic w mandorli. Jan Berdyszak”, w: tejze, lkona
w sztuce XX wieku).

36 MysliJ. Berdyszaka pochodza z mojego z nim wywiadu przeprowadzonego w dniu 20.09.2011.
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innymi do filozofii hinduskiej, starochinskiej czy mistycznej, a wiec filozofii,
ktdre nie wyznaczajg granic miedzy refleksjg filozoficzng, religijna a artystyczna.
Interesuje go pozaeuropejska i mistyczna mentalnos¢, nie, kolaborujgca” — jak
mowi — z jezykiem — , krétkie spiecia mysli sg bowiem ponadnarracyjne, ponadje-
zykowe”. Stad tez artystyczne artykulacje nie musza by¢ informacyjne — moga
by¢ dotknieciem bytu, ,poruszeniem bytu”, ,,znakiem wytonionym przez byt”
(por. cykl prac Kamien, ktory analizowatam w zestawieniu z haiku Krynickie-
go)*. Takiego znaku doswiadcza sie bezposrednio w artystycznej kreacji, bez
proceséw wiagczania sie semiotycznej reprezentacji; w tworzeniu ekwiwalentéw
bezposrednio doswiadczanego bytu (por. doswiadczenie estetyczne w sensie
H. Gadamera i l. Lorenc). Dlatego Berdyszak swoiscie postrzega tzw. rewolucje
Giotto. Dostrzega w niej renesansowe prekursorstwo, dgznos¢ do naturalizmu,
iluzyjnosci, nasladownictwa czy swego rodzaju ojcostwo fotografii. Weztowym
problemem artystyczno-mentalnym czyni w niej problem $wiatta. Giotto prébuje
—wedtug niego — oswietla¢, stad sktonnos¢ do odwzorowywania rzeczywistosci
— ,skéry rzeczywistosci” czy widoku. Natomiast w interesujacych nas cyklach
Berdyszaka, tak jak w ikonie partycypuje sie w rzeczywistosci i ,,odwzorowuje”
sie ducha, ktéry nie potrzebuje i nie ma wzorca; informacja ptynie ze Swiatta,
z zewnatrz, a nie z tego, co jest cieniem, pozorem, odbiciem Swiatta. Czarno-biata
ceramika bizantyjska odkrywa dziatanie tego swiatta (jest jego negatywem),
ktére nie jest oswietleniem, tylko wypromieniowaniem, iluminacja. Tego procesu
doswiadcza réwniez on w rozbudowanym cyklu Miejsca rezerwowane; stad
poszczegodlne dzieta-znaki prowadzg od czerni, przez ztoto-z6t¢ — do indygo,
mistycznego uchylenia zastony bytu ilustracje (ilustracje Malewicz-Berdyszak:
Malewicz najpierw czarny kwadrat — podobnie jak Berdyszak, a potem biaty
na biatym — wrécit do starej ikony). Malewicza interesuje umowa symboliczna,
Berdyszaka — spotkanie przez sztuke z samym bytem, rzeczywistym bytem.
Bohaterem jego sztuki jest byt. Sam zas tworca wdziera sie w niego przez
doswiadczanie rzeczy®. Jego doswiadczanie bytu jest doswiadczaniem miej-
sca, miejsca sakralnego, bo taki jest byt prawdziwy. Stad doswiadczanie tego
miejsca przebiega u niego w trybie ikonicznym. Transformujac tradycje sztuki
bizantyjskiej — greckiej i abstrakcyjnej Malewicza — ,,rezerwuje” on miejsca dla
Pantokratora z ominieciem wartosci iluzyjnych. W swych obrazach — procesach
doswiadczania — miejsce Pantokratora ,,objawia” sie w mandorli i rombie pto-
mienistym jako Istniejgcego i Nieobecnego, jako Nic. W sposob poetycki i filo-
zoficzny zarazem ten artystyczno-mentalny trud mozna ujgé po Celanowsku:

W mandorli - co tam stoi w mandorli?
Nic

Nic stoi w mandorli

Stoi tam i stoi®*.

37 A. Grzegorczyk, ,Zmeczenie estetyki”, w: tejze, Humanistyka i obecnos¢, Wydawnictwo Nauka
i Innowacje, Poznan 2013; por. dyskusje nad kondycja estetyki wspdtczesnej w cytowanym numerze.

38 Por. I. Lorenc, ,Milczenie jezyka w koncepcjach Merleau-Ponty’ego i Lyotarda”, w: Fenomen sfo-
wa, red. A. Grzegorczyk, M. Grzywacz, R. Kochany, Wydawnictwo Naukowe Humaniora, Poznan 2009.

39 P. Celan, Utwory wybrane, oprac. R. Krynicki, Wydawnictwo Literackie, Krakow 2003. Inspiracje
Celanowska w analizie tworczosci J. Berdyszaka zawdzieczam R. Rogozinskiej (lkona w sztuce XX wieku),
s. 329.



Sztuka ikony w humanistyce obecnosci

»Bozy drwal”% — Antoni Rzgsa
Jesli ikona jest chrystologiczna, to tworczosé A. Rzasy jest ikoniczna. ,,Chrystus
stat sie dla mnie gtéwnym tematem. Chrystus, czyli po prostu cztowiek. Tak...
stat sie symbolem cztowieka, cierpienia, buntu, mitosci, gniewu”4.
Niepowtarzalna stylistyka Antoniego Rzasy przetwarza w kierunku uniwer-
salizmu wiele tradycji, Swiadczac o istotowych poszukiwaniach Tego, ktéry go
obdarzyt talentem i ktérego stat sie rzezbiarzem. ,,Bozy drwal” czy ,bozy dar”
— to esencjonalne skréty na okreslenie jego twérczej kondycji i odniesien do
Zrédta mocy jego artystycznych dokonan.

Oczywiste sg wptywy religijnego i kulturowego pogranicza Podkarpacia na jego tworczosc.
Ale takze sztuka sredniowiecza i wczesnego renesansu, ludowych swigtkéw i prawostawnych
ikonostasow [podk. A.G.]*2.

Tworczosé A. Rzgsy wpisuje sie w sztuke ikony z catym dobrodziejstwem in-
wentarza, z jej antyiluzyjnoscia, deformacjg, antynaturalizmem, esencjalizmem
i metafizycznoscia. Potwierdzenie takiego odczytania dajg stowa samego Rzasy
wypowiedziane na okolicznos¢ ,, gtosnego skandalu”, jaki wybucht z powodu
rzezby jego dtuta umieszczonej na grobie Kenara — jego mistrza, gdy lud miej-
scowy chciat wyrzuci¢ Rzagsowego Chrystusa z cmentarza, ,,bo przeciez Pan
Jezus tak nie wygladat” [podk. A.G.]**. Rzgsa wspomina:

Wykonatem wtedy krzyz na gréb profesora. Krucyfiks dos¢ zdeformowany — burza wielka powsta-
ta, ze szydze. Otéz ze wzgledu na opady nie chcialem dawad rak Jezusa na boki, tylko zgodnie
z przebiegiem stojow puscitem je w gore i splottem nad gtowa, a palce, zeby nie byty gtosniejsze od
catosci — zrobitem ich mnigj (...) W czasie wojny widziatem wielu zabitych, tak ze wiedziatem, jak to
wszystko u cztowieka zabitego wyglada. Wiec temu Chrystusowi opuscitem gtowe, tak niezupetnie,
zeby przypominat martwego. Straszne oburzenie byto (...) te dewoty przyniosty naturalistycznego
Chrystusa, abym zamienit, lecz wpierw wziely sie same za te robote i kamieniami chciaty mojego
odbi¢ od krzyza. Ja przykrecit Srubami mocnymi za gtéwke, zabijatem kotkami, odjac trudno. One
do tego stopnia wality kamieniami, ze zmiazdzyty troche drzewa, i to odbite drzewo odpadto miej-
scami na plecach i nodze, ale Sruby nie puscity, gdzie byto pozaginane, to po deszczu napeczniato
i czesciowo powrdcifo na swoje miejsce, bez wiekszego sladu, tyle co dion byta zbita*.

Istota osobowosci A. Rzasy i jego rzezb to ,frasobliwos¢”:

Siekierg i dfutem potrafit dotrze¢ do najgtebszego rdzenia, do samego sedna pojecia frasobliwosci,
wyrazi¢ je w sposdb niedoscigniony. Bowiem on sam byt frasobliwy, miat nature frasobliwego.
On byt frasobliwoscig sama®.

Byt ,,cztowiekiem matecznika”, ,, wyrazat mysli w sposob jak najpetniejszy”4¢;
.robitem cztowieka i zycie, i cierpienie”#’.

40 H. Micinska-Kenarowa, ,,Bozy Drwal”, w: Tygodnik Powszechny, 1980, nr 9; A. Micinska, ,Ratowac
skarb”, w: Tygodnik Powszechny, 1991, nr 9; por. M. Krupa, ,,Bozy drwal”, w: Tygodnik Powszechny, 2010, nr 35.

41 Tamze.

42 Tamze.

43 Tamze.

44 M. Pilot, Frasobliwy, www.antonirzasa.pl/pilot.html [dostep: 12.08.2013].

45 Tamze, s. 169.

46 Tamze, s. 110.

47 Wypowiedz Rzasy cytuje za notg biograficzng o artyscie napisang przez Wawrzyrica Brzozow-
skiego; www.antonirzasa.pl/wawrzyniec.html [dostep: 12.08.2013].
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Rzasa zyje jak ikonopis — duchowo i twérczo:

Jestem rzezbiarzem religijnym, cho¢ rzadko sie modle i nie praktykuje, dla kleru nosze w so-
bie wstret i pogarde, na pewno jestem wierzagcym, we mnie jest wiara czysta, bez urzedéw
koscielnych, mozna [mi to] zarzuci¢ i zarzucajg mi, ze moja twdrczos¢ siega wstecz 1000 lat,
godze sie z tym i nie godze — sg wieczne prawa, ktérych ludzie zmuszeni s3 sie trzymac tak
przed 4000 lat, dzi$ i za kilka tysiecy lat, gdy bedg istnie¢, niektorzy artysci w swej tworczosci
ukazujag zgroze dzisiejszej epoki wulkanicznej, ich tworczos¢ dziata, straszy: opamietajcie sie, ja
w swoich rzezbach nawotuje do serca, do mitosci — to was uratuje, czy chcesz, czy nie chcesz
od cierpienia sie nie uchronisz, bo jesli tak, to nie zaznasz radosci, dlatego wielu ludzi lubi moja
rzezbe, bo jest zgodna z ich filozofig dnia powszechnego“®.

,Sobarzezbienie” oraz tgcznosc ze swiatami nadprzyrodzonym i natury,
boskim i codziennym, wprowadzajg go w filozofie przemijalnosci, kruchosci
zycia i wiecznosci, absolutu. Pisze do swego brata:

jestesmy jak meteoryt, ktory za chwile zgasnie, [...] sta¢ nas na cos$ wiecej, bo dzi$ podobni
jestesmy do sztucznego ognia, dziatamy na efekt, zbyt powierzchownie, potrzebujemy nowego
zasobu sit, to tylko jest mozliwe przy zmianie naszego trybu zycia, Jozku, ja tego nie moge zrobic,
musze by¢ wolnym, bo postawitem na sztuke, zmienic zycie znaczy unormowac, ja musze tesknic,
pragna¢, buntowac sie, upadac, to, co ja czuje, czuja moje rzezby, wszystkie [podk. A.G.]*.

To ,,sta¢ nas na co$ wiecej” pozwala Rzgsie ikonicznie abstrahowac, rzezbic¢
nienaturalistycznie, oddala¢ sie od iluzyjnosci i prébowac sie przedrze¢ przez
maski (twarzy, oczu), przez transformowanie $wiata natury i cztowieka (rzezby
Rzasy maja konskie, koztowate, zwierzece tby, oczy) w jeden swiat stworzony
reka Boga — Kreatora, ktéry mianuje go na ,,Bozego drwala” i szczodrze ob-
darzajac, pozwala mu rzezbi¢ pomost do Niego, odchyla¢ zastony naturalnej
rzeczywistosci, wciela¢ cztowieka w ukrzyzowanego Chrystusa i Ukrzyzowane-
go-Boga w cztowieka, wieznia, skazanca, cierpigcego, aby dojs¢ do tego, ktory
jest Najistotniejszy. Dlatego sw. Franciszek, Ukrzyzowany czy Piety Rzasy staja
miedzy ikonami Cimabue i freskami Gioto; nie odwzorowuja, nie przedstawiaja;
sq poza artystycznym jezykiem iluzji. Zatarcie granicy miedzy swiatem zwierzecym
a ludzkim i boskim jest u Rzgsy réwnowazne zatarciu granic miedzy tradycja
uogodlniania sztuki wielkiej a prymitywizmem; wyraza swoiste ,,szydzenie”,
obrazoburczy stosunek do tradycji wysokiej (wypowiedzi na temat baroku,
wielkich mistrzow Renesansu) i nobilitacje prymitywizmu (ludowego — polskiego
czy afrykanskiego — piety). Wynika on réwniez, jak u Berdyszaka, z przymusu
scalenia, aby przedrzec sie do Swiata istoty, sensu. Niepodobienstwo, maska,
nieprzedstawieniowosc¢ ten przymus scalenia realizujg i otwieraja ,,na to
cos wiecej”.

Sztuka ikony w humanistyce obecnosci

Sztuka ikoniczna wzmacnia tendencje humanistyki obecnosci. Wsparcie, kto-
rego udziela odradzajacej sie humanistyce, przejawia sie w zrédtowym dla
niej esencjalizmie metafizycznym, ktéry jest swego rodzaju kontrpropozycja
dla rozpoczetego w koncepcji Heideggera procesu ,zwijania metafizyki”.

48 A. Rzasa, ,Listy do brata”, w: Kontynenty, nr 3-4, 2010, s. 318.
49 Tamze, s. 318.



Sztuka ikony w humanistyce obecnosci

Oferuje ona w tym wzgledzie formy i srodki wyrazu dla rzeczywistosci zinte-
growanej, ujmowanej w spojnej wizji Swiata i cztowieka, niestronigcej od jej
eschatologizacji. Jest ona alternatywa wzgledem tendencji desakralizujacych,
dehumanizujgcych, skrajnie eksperymentatorskich i formalizujgcych. Wigze sie
ze stylem monastycznym w humanistyce, w szczegélnosci w jezykoznawstwie
(A. Wierzbicka) przez bezposrednie odwotania do ,rzeczywistosci charyzma-
tycznej”, ,nadprzyrodzonej”, ponadzmystowej jako fundujgcej i ugruntowujacej
wszelkie myslenie i ludzka praxis.

Dla wyjatowionej humanistyki czy ,,zmeczonej estetyki”*’, bedac sztuka obec-
nosci, faczy sie z praktykami duchowymi nastawionymi na ¢wiczenia duchowe
w dochodzeniu do rzeczywistosci istotnie istniejacej. Wigze sie w ten sposob
réwniez z fenomenologia, z jej nastawieniem na bezposrednios¢ doswiadczenia,
uchwytywanie istotowosci zjawisk, przez ,,zawieszenie” ich naturalnosci, jak
i zyciem jednoczacym, w ktérym poznanie, dziatanie i sztuka scala sie w jedno®'.

Ikona — bedac ponad jezykiem®? (G. Steiner) — stanowi w ten sposéb ,,pas
transmisyjny” rzeczywistosci nadprzyrodzonych, ,,naczynie ducha”, a jednocze-
$nie utrzymuje kontakt z codziennoscia przez rytuat i przez droge wznoszenia
sie ku Bogu przez nasladowanie Chrystusa (droga apofatyczna) i ,, przebéstwio-
nego” mitoscig schodzenia do cztowieka (droga katafatyczna).

Metafizycznos¢ zawarta w sztuce ikony gwarantuje jej moc oddziatywania,
nieprzemijalnos¢ jej tradycji, ozywcze oddziatywanie na sztuke i humanistyke.

Metafizycznosc ta dobrze miesci sie w minimalizmie artystycznym (K. Male-
wicz), przekraczajacym przedstawieniowosc iluzyjng i zmystowa. Jej sktonnosci
wyrazowe w kierunku abstrakgcji nie niszczg relacji o nastawieniu symbolizujgcym.
Zwrot od znaku ku symbolowi dokonujacy sie w sztuce ikonicznej i wielu nurtach
humanistyki wspotczesnej s$wiadczy — moim zdaniem — o metafizycznieniu sztuki
i humanistyki w kierunku pragnienia obecnosci. Szeroko pojeta kategoria obec-
nosci jest zarowno w sztuce, jak i w humanistyce wyrazem powrotu do zrédta,
arche, logosu, rzeczywistosci, prawdy, obiektywnosci, etc., a wiec zdawatoby
sie staromodnych i zdestruowanych pojec¢ filozofii. Warto jednak zauwazy¢,
ze realizacja tego pragnienia nie uskutecznia sie dobrodusznie, naiwnie, lecz
— trawestujac wyrazenie U. Eco — ,rakiem”>3. To cofanie sie przy sukcesywnym
L,zawieszaniu” i jednoczesnym pamietaniu dokonan artystycznych i myslowych
jest probg szukania wyjscia dla uratowania ludzkiej kondycji w naszych ekstre-
malnie ciekawych czasach, stracenczych grach myslowych i artystycznych. lkona
jako sztuka o ambicjach metafizycznych chce

wyrazi¢ najgtebsze doswiadczenia istoty (gfebi) istnienia, albo Transcendencji, w szczegdlnosci
za$ Transcendencji w immanencji (czyli w granicach bezposrednio danego nam $wiata), albo

50 Por. A. Grzegorczyk, Zmeczenie estetyki, gdzie pokazywatam wigzanie sie sztuki z rzeczywistoscig
przez forme poetycka i malarska haiku na przyktadzie twérczosci R. Krynickiego i J. Berdyszaka.

51 lkonopis prowadzi intensywne zycie religijne (R. Rogozifiska, lkona w sztuce XX wieku, s. 6); por. $w.
Anzelm zyjacy na co dzien nasladowaniem Chrystusa, a dociekania naukowe konczacy modlitwa; por. tez
M. Schellera przekonanie o poznawaniu $wiata w nastawieniu mitosci jako o powinnosci fenomenologa.

52 Por. G. Steiner, Rzeczywiste obecnosci, przet. O. Kubinska, stowo/obraz terytoria, Gdansk 1997,
szczegolnie s. 17-18.

53 Zob. U. Eco, Rakiem. Goraca wojna i populizm medidw, przet. J. Gniewska i inni, Wydawnictwo
W.A.B., Warszawa 2007.
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istoty naszej egzystencji, transcendujacej ku swemu ostatecznemu przeznaczeniu i nieuchron-
nosci $mierci®.

Jest prébg afirmatywng, pamietajacg o arche i eschatonie, czyli ,,0 byciu
i nicosci, o Bogu i stworzeniu, o Dobru i ztu”, a wiec rzeczywistosci*.

tatwo zauwazy¢, ze tak pojeta sztuka ikoniczna i humanistyka obecnosci
odpowiada na ,,gtéd metafizyki”, o ktérym méwi sie czesto, mimo formutowania
przeswiadczen o kreatywnej mocy doswiadczenia estetycznego wpisujgcego
sie w program minima aesthetica®®. Dostrzegajac jego role we wspotczesnej
anestetycznej tendencji, sktonna bytabym raczej upatrywac szans dla estetyki
rozwijajacej sie, paradoksalnie, niejako wstecz, ,,rakiem"”. Estetyki pomnej na
rozwéj swoj i sztuki, a mimo to zawracajacej do zrédta. Sztuka ikoniczna i hu-
manistyka obecnosci, osadzone w tradycji maxima aesthetica, nie przejmuja
sie przeswiadczeniami o ,eschatologicznej utracie swiata” — artysta, filozof,
estetyk realista nie moze przyjac¢ takich przeswiadczen na gruncie swej ,, wiary
w rzeczywistos¢” (podstawowe zatozenie filozofii pierwszej), chyba ze za cene
absurdu®’, nie moze tym samym ,,zwija¢ metafizyki”, tylko jg rozwija¢ na miare
swego i swej epoki swiatfa (analizowani artysci sg tego dowodem).

Droga do Pantokratora we wspéiczesnej sztuce ikonicznej nie wyklucza
autokreacji, wrecz jg wzmacnia przez swiadomosc i wiare w moc stwérczego
zrodta, z ktorym artysta sie jednoczy w poznaniu i artystycznych dokonaniach;
ktéremu artysta ,,rezerwuje miejsce” (Berdyszak) czy pozwala wejs¢ w twarz,
w ciato cztowieka (cierpigcego, depresyjnego, przygniecionego, wyczerpanego,
wiezionego) i w byt wszelkiego stworzenia (Rzgsa).

Dlatego tez doswiadczenie estetyczne obwarowane maxima aesthetica za-
znacza sie catkiem wyraziscie na wspotczesnej mapie artystycznej. Nie usunie
sie przeciez z niej twérczosci omawianych artystéw, jak i — chociazby — Jerze-
go Nowosielskiego, Henryka Musiatowicza, Matgorzaty Dmitruk, Romualda
Oramusa, Witolda Damasiewicza, Jacka Dtuzewskiego, Karoliny Aszyk, Anny
Mycy, Wojciecha Sadleya, Mariana Kuczmy, Zbigniewa Treppy czy Andrzeja
Bednarczyka®®.

Ikoniczny ,,przymus scalenia” wraz z zadaniami uniwersalizujgcymi, bedacymi
odpowiedzig na , wezwanie ontologiczne”, pojawia sie alternatywnie wzgledem
anestetyzujgcych, dezintegracyjnych tendencji uwidaczniajgcych ,.erozje metafi-
zycznego fundamentu”, zanik ,,ontoteologicznego oparcia” czy proces ,,poste-
pujacego odczarowania Swiata”. ,Brak dostepu do tego, co zrédtowe, istotowe,
ontologicznie fundamentalne” jest bowiem widoczny z ich perspektywy, nie jest
on jednak obiektywnym brakiem. Stad tez anestetyzujacy program: , badanie

54 W. Strézewski, ,,O metafizycznosci w sztuce”, s. 120.

55 Por. R. Rogozinska, Ikona w sztuce XX wieku, por. tez przekonania sw. Tomasza z Akwinu o ko-
niecznosci ,trzymania” sie pojecia rzeczywistosci w uprawianiu filozofii; trzymania sie wrecz, jak dosadnie
rzecz wyraza, ,miesa rzeczywistosci”, co umozliwia wszelkie, lecz nie stracencze filozofowania; zob. tez
K. Chesterton, §W/ety Tomasz z Akwinu, przet. A. Chojecki, PAX, Warszawa 1995.

56 Por. I. Lorenc, Minima aesthetica: szkice o estetyce pdznej nowoczesnosci, Wydawnictwo Na-
ukowe Scholar, Warszawa 2010.

57 K. Chesterton, dz. cyt.; por. tez J. Kopania, Boski sen o stworzeniu Swiata, Trans Humana, Bia-
tystok 2003.

58 Ich tworczos¢ o ambicjach metafizycznych omawia R. Rogozinska (lkona w sztuce XX wieku).
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tego, co faktyczne, zjawiskowe fragmentaryczne, przemijajace, kontyngentne,
wewnetrznie nietozsame” — widziatabym jako alternatywne poznanie®.

Natomiast wyjscie poza nastawienia naturalne w sztuce ikonicznej, wraz
z podkreslaniem w nim wagi bezposredniego doswiadczania i uobecniania
zawsze stanowito i stanowi — jak sadze — zabezpieczenie przed wyczerpaniem
sie sztuki i wiedzy. Powrét rakiem: od simulacrum, znaku, symbolu do ikony
w sztuce - syntetyzuje doswiadczenie estetyczne i religijne w Scistej wiezi piek-
na i prawdy (Evdokimov, Ricoeur, Bobrinskoy, Jazykowa), co stanowi swego
rodzaju ,,argument kalokagatyczny” na istnienie Boga®. Jest bowiem sprzezony
z ,poruszeniem bytu” — przywotaniem Absolutu — Boga, w ktérym jest wiecej,
jak méwi P. Ricoeur, sensu niz w wyrazie byt®'.

Anna Grzegorczyk: The Art of Icons in the Humanistic of Presence

A phenomenological approach to phenomena can yield a cognizance of their
essence. This method can be also used in understanding works of art. In order
to distinguish between categories of presence as a strategy of understanding
works of art, especially iconic art. The interpretation of pieces of art and broader
analyses of phenomena of contemporary culture allow the author to develop
the conclusion that we should make an axiological shift in our way of carrying
out research. Relying on the category of presence, we should recover lost values
in human existence, art and humanistic studies.

anna.grzegorczyk@interia.pl

59 Por. w tym wzgledzie stanowisko I. Lorenc, Minima aesthetica, szczegélnie ss. 9-17.

60 Por. P. Evdokimov, dz. cyt., s. 159.

61 Por. na temat ,zdradzonego Absolutu” A. Grzegorczyk, Europa — odkrywanie sensu istnienia,
Studium Generale Europa, Warszawa 2001; P. Ricoeur, ,,Przyczynek do teologii Stowa”, w: tegoz, Egzy-
stengja i hermeneutyka, s. 268, 268; por. tenze, ,Dociekanie filozoficzne a zaangazowanie”, w: tegoz,
Podfug nadziei, Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa 1991.
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Estetyka obecnosci fenomenalnej jako hermeneutyka faktycznosci

Zatozenia

Zagadnienia zwigzane z estetycznym sposobem przejawiania sie resp. estetycz-
nego doswiadczenia obecnosci rozpatrywane sg w tym tekscie jako zagadnienia
fenomendw kulturowych i egzystencjalno-antropologicznych. Pytanie o ich
warunki mozliwosci prowadzi, rzecz jasna, ku fenomenologii, rozpoznanie zas
ich charakteru oraz tresciowej zawartosci — ku hermeneutyce. Obie perspektywy
sg jednak aplikowane nie tyle do rozwigzywania wielkich pytan metafizycznych
o obecnos¢ bytu (jakkolwiek — teologicznie czy pozateologicznie bytby on rozu-
miany) i jego obecnosci poprzez realizacje wielkich wartosci metafizycznych, ile
znacznie skromniej: do odpowiedzi na pytanie, w jakim stopniu to, co estetyczne
jest miejscem dotykania tego, co faktyczne w ludzkim sposobie doswiadczania
rzeczywistosci, w tym — wiasnej kondycji cztowieka zderzonego z faktycznoscia
Swiata. W jakim stopniu i jak to, co estetyczne staje sie momentem dziejowo,
kulturowo okreslonego rozpoznania oraz artykulacji tego doswiadczenia.
Szczegolnie interesuje mnie ten wymiar okreslonosci, ktory cechuje estetyczne
doswiadczenie p6znej nowoczesnosci, dotknietej przez — moéwiac jezykiem
Heideggera, a nastepnie Vattima — nieobecnos¢ lub usuwanie sie podstaw.

Powiedzmy od razu: ten typ doswiadczenia nie oznacza przekreslenia waznosci
pytan metafizycznych. Wrecz odwrotnie: czyni je tym trudniejszymi i bardziej
dolegliwymi w sensie aksjologiczno-egzystencjalnym, im bardziej doswiadczenie
cztowieka pdznej nowoczesnosci dotyka owego Heideggerowskiego Abgrund,
im bardziej towarzyszaca nam potrzeba fundamentalnych odpowiedzi zderza
sie z doswiadczeniami prowadzacymi do utraty wiary w wartosci, jak rowniez
ze strategiami odpowiedzi zastepczych, podsuwanych przez kulturowy permi-
sywizm i anektowanie obszaréw indywidualnych rozstrzygnie¢ przez procesy
rynku, umasowienia i medializacji.

Nie wigczam sie zatem w spér o istnienie badzZ nieistnienie przedmiotu
ludzkich niepokojéw metafizycznych, ktére przejawiaja sie w polu tego, co
estetyczne. Raz jeszcze, podobnie jak czynitam to w Minima aesthetica, pragne
wskazad na filozoficzng potrzebe problematyzacji tego sposobu doswiadczania
obecnosci resp. nieobecnosci, ktéry obserwowany jest w polu wspdiczesnej
kultury, zwtaszcza sztuki i nowych form estetyzacji; czynie to — w poréwnaniu
z problematyzacjg z Minima — w znacznie skromniejszy sposéb; z pola widze-
nia wypada w niniejszym szkicu wiele istotnych dla tej tematyki obszaréw
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wspotczesnej refleksji filozoficzno-estetycznej, chociazby mysl szkoty frankfurc-
kiej, filozofia zycia czy pragmatyzm.

W niniejszym szkicu zostang dotkniete problemy, ktére wystepuja w polu
przesunie¢, jakie majg miejsce w fenomenologii czerpigcej z niektérych rozwigzan
Husserla, ale znacznie je modyfikujacej; chodzi o fenomenologie sprzymierzona
z hermeneutykg; przesuniecia, ktore wskaze, prowadzg dwiema sSciezkami: fe-
nomenalistyczng (uniewazniajacg metafizyczny wymiar pytan o obecnosc) oraz
Sciezka otwartosci doswiadczenia obecnosci fenomenalnej. Przyktadem drugiej
z wymienionych strategii jest Merleau-Ponty (ale tez wielu wspoétczesnych,
niewymienianych tu dla klarownosci fenomenologéw wspétczesnych'); przykta-
dem pierwszej — Lyotard (oraz wielu przedstawicieli mysli postmodernistycznej
i hermeneutyki radykalnej, ktérych réwniez dla zachowania jasnosci wywodu
tutaj nie analizuje; wyjatek stanowig wzmianki o koncepcji Gianniego Vattima).

Husserl: Miedzy logika sensu i logika znaczen

Zapytajmy zatem za Husserlem z tekstu O pochodzeniu geometrii: Jak moz-
liwe sg doswiadczenia zywej obecnosci sensu? W ambiwalentnym, zaréwno
negatywnym, jak i pozytywnym znaczeniu, zwigzane z powyzszym pytaniem
zadanie, ktére postawili sobie Heidegger, Merleau-Ponty oraz Lyotard, zostato
zapoczatkowane przez Husserla.

Historycznie potraktowana kultura, dzieje sg — pisze Husserl — ,,zywym ruchem
splatania sie i wzajemnego przenikania proceséw zrédtowego powstawania
i osadzania sie sensu”?. Stad wyptywa prawdziwie hermeneutyczne zadanie
odsfoniecia tej historycznej tradycji, desedymentacji, odstaniania kolejnych na-
warstwien sensu osadzajgcego sie w znaczeniach. Chodzi o pokazanie genezy
oraz o ,,odstoniecie istotnosciowo ogolnej struktury, tkwigcej w naszej i kazdej
przesziej lub przysztej terazniejszosci historycznej jako takiej” jako ,idealnego
wytworu”, ktéry zawsze bedzie zrozumiaty dla wszystkich pokolen. Poprzez
wyobrazeniowe odniesienie owego obszaru logiki znaczen do ,swiata prze-
zywanego”, mozna ukazac historyczne a priori, ktére jest osadzone w ,ideale
ludzkosci i uniwersalnej ludzkiej wiedzy”, a ktoérej strukture trzeba dopiero
rozpoznac.

Nie interesuje nas tu jednak ocena trafnosci owej metody zastosowanej wo-
bec nauk, lecz raczej fakt, iz Husserl lokuje ja w obszarze miedzy logika sensu
i logikg znaczen. Gtosi mozliwos¢ reanimacji zywego doswiadczenia sensu
w fonie kulturowego obiegu znaczen.

Przejscie z ptaszczyzny intersubiektywnych znaczen kulturowych ku ich gtebo-
kiemu sensowi, obecnemu w subiektywnym doswiadczeniu oczywistosci, mozliwe

1 Pisze o nich we wstepie do Fenomenologii francuskiej. Rozpoznanialinterpretacje/rozwiniecia,
red. J. Migasinski, |. Lorenc, Wyd. IFiS PAN, Warszawa 2006; w: Wokdf fenomenologii francuskie.
Mozliwosci/pokrewienstwa/konfrontacje, red. |. Lorenc, J. Migasinski, Wyd. IFiS PAN, Warszawa 2007;
Fenomen | przedstawienie. Francuska estetyka fenomenologiczna. Zatozenia/zastosowania/konteksty,
red. zbiorowa, Wyd. IFiS PAN, Warszawa 2012.

2 E. Husserl, ,,O pochodzeniu geometrii”, w: Wokdt fundamentalizmu epistemologicznego, przet.
Z. Krasnodebski, red. J. Rolewski, S. Czerniak, Wyd. IFiS PAN, Warszawa 1991, s. 29.
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jest wszak dzieki temu, co niemiecki filozof podkreslat jeszcze w Erfahrung und
Urteil, a mianowicie dzieki temu, ze subiektywne doswiadczenia bezposredniej
obecnosci sensu majg swoj uniwersalny, ogélny wymiar. W O pochodzeniu
geometrii Husserl zauwaza, ze kazde subiektywne doswiadczenie oczywistosci
przedmiotu idealnego, jesli jest prawdziwe, odwotuje sie do idealnego a priori
przedmiotowosci: np. wiemy, czym jest trojkat w bezposrednim doswiadczeniu
oczywistosci i te idee trojkgta mozemy utrwali¢, przechowad, zakomunikowac.

Sensu doswiadczamy jako zywi ludzie, osadzeni w kulturze i w tradycji. Znaczy
to, ze sens jest odczytywany z jego historycznych osadéw konkretnych, zrodtowych
doswiadczen: z dziet naukowych, literackich architektonicznych, plastycznych,
etc. Punktem wyjscia doswiadczenia sensu jest zawsze przesycony uniwersalnymi
znaczeniami otaczajacy nas swiat. Nawet po redukgji ejdetycznej, jesli doswiad-
czamy czystej idei przedmiotu, to zawsze w horyzoncie tego doswiadczenia.

Horyzontu nie mozemy przekroczy¢. Mozemy jednak, jak chciatby Husserl,
samg historycznos¢ uczyni¢ przedmiotem ejdetycznego wgladu: odkry¢ eidos
historycznosci jako uniwersalne a priori, dzieki ktéremu mozemy doswiadczac
przedmiotu idealnego w kazdym historycznie osadzonym doswiadczeniu sen-
su. Czy jednak — zapytajmy Husserla z ostatnich partii tekstu O pochodzeniu
geometrii — odkrywajac to a priori historycznosci nie zatracilismy juz samej idei
horyzontu jako tego, co nas otacza, co nas warunkuje, a czego nigdy nie da sie
z zasady uchwycic i dotkna¢? Czy istota bycia horyzontem nie polega na tym,
ze tej istoty nigdy nie da sie opisac?

Problem horyzontu stanowi najszerszy kontekst poruszanych tu zagadnien,
sytuuje je w obrebie istotnych pytan fenomenologii. Sformutuje je za Jézefem
Tischnerem, dla ktérego u Husserla chodzi w istocie o to, ,,jak mozliwy jest sens
$wiata i jak jest mozliwy sens cztowieka jako czesci sktadowej otaczajgcego go
Swiata">.

Nalezy mocno podkresli¢, w zwigzku ze stawianym czesto Husserlowi za-
rzutem subiektywistycznego solipsyzmu, ze nie chodzi tu o metafizyczng czy
aksjologiczng wersje stwarzania $wiata przez transcendentalng subiektywnosc.
Gdyz — moéwiagc stowami Iso Kerna —

$wiat jest dla niej [transcendentalnej subiektywnosci — I.L.] radykalnie zadany, jest, jak mowi
Husserl, cudem. Transcendentalna subiektywnos¢ <produkuje> transcendentny $wiat nie dys-
ponujac jednak wtadzg owego produkowania jako wytgcznie wtasng mozliwoscia, lecz wcigz go
odbierajgc. Mozemy powiedzie¢, zwracajgc uwage na pewne niuanse znaczeniowe, ze wedfug
Husserla subiektywnos¢ wprawdzie produkuje swiat, ale go nie stwarza. Dlatego tez swiat
posiada dla subiektywnosci, zdaniem Husserla, niemozliwy do usuniecia charakter obcosci‘.

Faktycznos¢ — zwornik tego, co fenomenologiczne i hermeneutyczne

Tym samym wkroczylismy w nowy krag zagadnien, w ktérym wskazana tu
przeze mnie Husserlowska oscylacja miedzy logikg sensu i logika znaczenia,

3 J. Tischner, ,Ingarden-Husserl: spér o istnienie swiata”, w: Fenomenologia Romana Ingardena,
wydanie specjalne ,Studiéw Filozoficznych”, Warszawa 1972, s. 130.
4 7atamze, s. 136.
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nie wbrew Husserlowi, lecz zgodnie z inspiracjami jego teorii zostanie przenie-
siona w obszar praw naszej recepcji $wiata, tak jak jest on dany w swej dla nas
obecnosci. Zagadnienia te podejmowane s3 jednak juz poza klasyczng wersja
fenomenologii. Centralnym i tytutowym punktem odniesienia jest bowiem
W niniejszym wywodzie kategoria faktycznosci zespalajaca ujecia fenomeno-
logiczne i hermeneutyczne. Faktycznos¢ rozumiana za Heideggerem jako ,,cos,
co z uwagi na w okreslony sposob bytujacy charakter bycia artykutowane jest
z niego samego”°. Do charakteru bycia faktycznosci — zauwaza Heidegger —
nalezy jej wyktadnia [Auslegung]. Stad ani interpretacja, ani rozumienie nie sg
tym, co dorzucone z zewnatrz do faktycznego sposobu bycia fenomenu, lecz
stanowig o tym sposobie bycia, nalezg don nierozdzielnie.

Po to, aby wskazac¢ na odrebnos¢ Heideggerowskiego rozumienia powyz-
szego fenomenologiczno-hermeneutycznego zadania, nalezy cofng¢ sie do
punktu, w ktérym prawdopodobnie rozchodzg sie intencje Nietzscheanskiej
i Husserlowskiej antymetafizycznej krytyki jezyka: do funkcji wskazywania.
Czyniac jg tematem refleksji, nalezy jg potraktowac nie, jak to jest u Husserla,
jako przeszkode, ale jako punkt wyjscia do odkrycia tej istotnej roli jezyka, ktora
Heidegger okreslit metaforycznie jako przechowywanie prawdy Bycia.

Jak zauwaza Jean Beaufret?, juz u Leibniza czy Hegla odnajdujemy refleksje
nad jezykiem jako czyms$ wiecej, niz narzedzie komunikacji: jezyk jest ukazaniem
sie Swiata. Jako taki jest wyrazaniem sensu. Husserl wpisuje sie w te filozoficzng
tradycje rozumienia jezyka oraz pozostaje w mimowolnej zgodzie z intencjami
Humboldta czy de Saussure’a, okresla bowiem istote jezyka poprzez jego funkcje
wyrazania i znaczenia.

Zamyst Heideggerowski jest podwazeniem powszechnej obowigzywalnosci
tego schematu, podwazeniem metafizycznego w istocie przekonania, ze po-
dziat na znaczace i znaczone zaktada jakas$ ukrytg za tym podziatem istote. Taki
sposéb myslenia o jezyku wynika bowiem z sity cigzenia Platonskiego idealizmu:
.Jesli — pisze Beaufret — pierwszym tekstem o jezyku jako jezyku jest Kratylos
Platona, Platon jest przeciez zarazem filozofem Idei jako pierwotnej podstawy
prawdy rzeczy i ich nazw"’. To dzieki odniesieniu do owej podstawy, réznie
wszak w filozofii nazywanej, metafizyka moze pytac o stusznos¢ nazw.

Heidegger w swoim ponownym przemysleniu greckiej tradycji wraca jednak
nie do Platona, lecz — niejako ponad gtowa Platona — do Heraklita. To dzieki
refleksji nad Heraklitejskg koncepcja mowy, moze powiedzie¢, iz ,,na poziomie
mowy stowa nie ‘oznaczajq’ wcale rzeczy, w imieniu ktérych przemawiajg. Stfowa
nie sg nazwami zastepujacymi rzeczy, ale wzywajg je do obecnosci”®. O jaka
obecnosc tu jednak chodzi? Czy stowo ,,zrédto” powtarza szum zrédta? ,Raczej
wilasnie dzieki owemu stowu zrédto w petfni ukazuje sie jako takie. Nazywac
zrédto to juz wypowiadac jego szum, ktory jednak nigdy nie daje sie styszec¢"®.

5 M. Heidegger, Ontologia. Hermeneutyka faktycznosci, przet. M. Bonecki, J. Duraj, Wydawnictwo
Rolewski, Nowa Wies$ 2007, s. 13.

6 J. Beaufret, Dialogue avec Heidegger, t. 3: ,Approche de Heidegger”, ed. Minuit, Paris 1974.

7 Tamze, s. 6.

8 Tamze, s. 7.

9 Tamze.
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W ten sposéb — konkluduje w duchu Heideggera Beaufret — ,mowa (...) nie
stuzac wcale informacji, jest w istocie wierszem"°.

Nie mozna zdac sprawy z tej funkcji stowa, ktéra polega na ,,wzywaniu
do obecnosci”, jesli sie jg oderwie od funkcji wskazywania. Stowo wzywa do
obecnosci wiasnie dzieki nieroztgcznosci wskazywania i oznaczania. W 1959 .
w Unterwegs zur Sprache Heidegger pisze:

U szczytu rozwoju kultury greckiej znak jest stosowany majac za punkt wyjscia wskazywanie i to
wiasnie tam otrzymuje swoje pietno pozostajac jedynie do wskazywania. Dopiero w czasach
hellenistycznych, wraz ze stoikami pojawia sie znak — dzieki pewnemu dookresleniu, ktéremu
zawdziecza swdj status jako narzedzie oznaczania, co zakfada ustanawiajaca i regulujaca
optyke, zgodnie z ktérg jeden przedmiot moze przedstawia¢ przedmiot inny. Oznaczanie
nie jest juz wskazywaniem w znaczeniu umozliwienia pojawienia sie. Przemiana w znaku
z mozliwosci wskazywania na rzecz funkcji oznaczania ma swoja role w przemianie samego
bycia prawdy!.

Droga metafizyki europejskiej — zapoczgtkowana przez Platona — jest we-
dtug Heideggera drogg od wskazywania do oznaczania, od logos do jezyka,
do rozsuniecia miedzy sensem i znaczeniem. To filozof i poeta — wspierajac sie
nawzajem — najbardziej wyczuleni na to, bedace udziatem jezyka, rozsuniecie
miedzy sensem i znaczeniem, predystynowani sa do tego, aby éw wymiar réz-
nicy wykorzystac jako zywiot wiasnego jezyka, aby w hermeneutycznym wysitku
rozumienia reanimowac jego funkcje spychang na margines przez metafizykéw
i jezykoznawcow: funkcje przywotywania obecnosci.

Zaréwno Heidegger, jak i wielu wymienionych oraz niewspominanych tu
fenomenologéw zdajag sprawe z niewystarczalnosci formuty fenomenologii,
jaka realizowat Husserl, a zarazem kontynuuja droge Husserla w miejscach,
ktére zaniedbat sam twoérca tej filozofii. Dotyczy to w szczegdélnosci wazkich
pytan, jakie rodza sie na gruncie fenomenologii genetycznej w jej zamiarze
powrotu do doswiadczenia zywej obecnosci sensu wbrew, poprzez, a moze
nawet dzieki faktowi, iz przychodzi sie nam przedziera¢ przez znaczeniowe,
kulturowe sedymentacje sensu, w ktérych jestesmy zanurzeni.

Wedtug Ricoeura jednym z wazniejszych osiagnie¢ Heideggerowskiej on-
tologii fundamentalnej jest przesuniecie w obszarze stosowalnosci kategorii
rozumienia z jej sensu psychologicznego na ontologiczny: rozumienie nie jest
juz odtworzeniem tego, co mysli i czuje ,,drugi” wypowiadajacy sie w dziele
kultury, lecz sposobem naszego bycia-w-sSwiecie, w ktérym zakorzenione sg
nasze artykulacje. Po Heideggerze i Gadamerze — zauwaza francuski filozof —
»stoimy wobec nowego pytania. Zamiast pyta¢: <Skad wiemy?>, pytamy teraz:
<Jaki jest sposéb bycia tego bytu, ktéry istnieje tylko przez rozumienie?>"12,
Stad tak waznym zadaniem hermeneutyki jest ukazanie konstytucji owego bytu
rozumiejgcego, jakim jest Dasein, odstoniecie jego fundamentalnej struktury,
ktora ma charakter ontologiczny.

10 Tamze, s. 8.

11 M. Heidegger, ,Unterwegs zur Sprache”, w: tegoz, Gesamtausgabe, t. 12, V. Klostermann,
Frankfurt am Main 1998, s. 245.

12 P Ricoeur, Jezyk, tekst, interpretacja. Wybdr pism, przet. P. Graff, K. Rosner, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1989, s. 207.
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Rozumienie kultury zatem polega nie tyle na wydobywaniu preegzystujacych
znaczen jej tekstéw, ile odnosi nas do Swiata, w ktorym jestesmy i ktéry otwiera
sie przed nami za posrednictwem interpretowanych tekstow.

Wspotczesna fenomenologia stawiajgc sobie zamiar opisu doswiadczen
sensu w ich faktycznym wymiarze, skazana jest na wspotprace z hermeneu-
tyka. Warunki owych doswiadczen sg ich czescig i zachowujg silny zwiazek ze
sposobem swojego historyczno-kulturowego osadzenia. W kulturze pdznej
nowoczesnosci naleza do nich réwniez rozumiane po Weberowsku procesy
odczarowania $wiata i towarzyszgce im — procesy erodowania czy usuwania sie
aksjologiczno-metafizycznych podstaw. Fenomenologia pozostajgca w scistym
zwigzku z hermeneutykg okazuje sie dziedzing szczegolnie wrazliwg na zjawiska
notorycznego wymykania sie dyskursom doswiadczen, a nawet szerzej — ich
samoartykulacjom — zaréwno ich wtasnych horyzontoéw, jak i — obecnosci tego,
co doswiadczane. W cytowanej juz Hermeneutyce faktycznosci Heidegger mocno
podkresla owo ukierunkowanie badan fenomenologiczno-hermeneutycznych na
faktyczna (nie — aprioryczng lub osadzong w doswiadczeniu wiary w byt abso-
lutny) kondycje ludzkiego rozumienia, nawet w jej najbardziej wyobcowanych,
ograniczonych postaciach: ,,Hermeneutyka ma za zadanie kazdorazowo wtasne
Dasein udostepni¢ temu Dasein w jego charakterze bycia, zakomunikowa¢ mu
je, wytropi¢ samowyobcowanie [Selbstentfremdung], ktérym jest ono dotkniete.
Dla Dasein wyksztatca sie w hermeneutyce mozliwos¢, by stac sie i by¢ dla siebie
rozumiejgco”". Jest to mozliwos¢ zrozumienia wiasnej dziejowosci, wtasnego
zanurzenia w €zasowosci.

Doswiadczanie swiata jako tego, co sie w Heideggerowskim rozumieniu
.Samo-w-sobie ukazuje”, nie sktania nas juz do metafizycznych pytan o prze-
jawiajaca sie, ukryta pod zjawiskiem istote rzeczy; nie dociekamy tego czegos,
co mogtoby nam umkna¢, gdybysmy poprzestali na doswiadczaniu zjawiska;
nie pytamy o to, co wczesniej, pod lub ponad sferg fenomenu. Zarazem owa
.nieobecnos¢ podstawy” wpisana w samo przejawianie sie fenomenu (jak
trafnie okresla to wspétczesna, np. Merleau-Ponty’anska fenomenologia, owo
percipi wpisane w esse) jako réznica, jego wewnetrzna nietozsamos¢, nadaje
mu strukture czasowa, dynamizuje go. Swiat fenomenalny nie wymaga uza-
sadnienia i celu poza sobg samym; jest zarazem doswiadczany jako ptynny,
dynamiczny, wewnetrznie nietozsamy.

Erozja podstaw przejawiajaca sie przede wszystkim jako rozpad doswiadczenia
oraz postepujacy proces medializacji naszego swiata, idgce za nimi przeobrazenia
w sferze artystycznej wymuszajq rewizje estetycznych ujeé np. w zakresie teorii
obrazu czy jezyka. Wymaga to poszerzenia teoretycznego instrumentarium.
Szczegolnie atrakcyjne dla nowych, wytaniajacych sie przed estetykami zadan,
stajg sie fenomenologia, hermeneutyka czy psychoanaliza, szczegdlnie obszary
krzyzowania sie ich drég. Jesli zatem fenomenologia, to nie w ,,czystej”, Husser-
lowskiej wersji, lecz w wersji ,,przetamanej” przez hermeneutyke, egzystencjalizm
czy psychoanalize; jesli hermeneutyka, to raczej w wersjach zradykalizowanych;
jesli psychoanaliza, to wyzwolona z metafizycznego balastu i otwarta na dawniej

13 M. Heidegger, Ontologia. Hermeneutyka faktycznosci, s. 21.

79



80

Iwona Lorenc

niedostepne dla niej pola badawcze. Wspédtczesne estetyki filozoficzne nader
czesto korzystaja z narzedzi badawczych tych dziedzin. Tym za$, co je faczy
w odniesieniu do zarysowanego tu pola probleméw, jest szczegélna wrazliwos¢
na przejawy braku, zaniku czy rozproszenia tego zespotu przekonan i wartosci,
ktére wyrastajg z metafizyki podstaw. Przy czym czesto jest tak, ze postrzega-
nie powyzszej relacji do podstaw w kategoriach negatywnych, tj. jako zaniku,
braku, nieobecnosci, réznicy, zbiega sie z powielaniem przez ten typ myslenia
i praktyk badawczych struktur teologii negatywnej. Dobrym tego przyktadem
jest droga Vattima, ktéry swa nihilistyczng interpretacje p6Znej nowoczesnosci
zwienczyt teologicznie (Credere di credere). Nie przypadkiem filozofowie , braku
podstaw” (tacy jak Heidegger, Derrida, Lyotard czy Deleuze) zarzucajg sobie
nawzajem negatywno-teologiczng matryce.

Lyotard a Merleau-Ponty: ,,poslizg” fenomenalistyczny a otwartos¢ doswiadcze-
nia obecnosci

Jezyczkiem u wagi staje sie filozoficzna rewizja metafizycznie rozumianej obec-
nosci, nadanie nowego znaczenia relacji: obecnos¢-nieobecnosé. (Pokaze to
przesuniecie na przyktadzie estetyki Lyotarda.) Przywraca sie waznos¢ pewnym
watkom /Il Krytyki Kanta, wraca sie do reinterpretowanej subiektywistycznej
estetyki XVIIl wieku oraz do reinterpretowanego romantyzmu.

W malarstwie wspodfczesnym, u Adamiego, Arakawy, Burena — zauwaza
Lyotard -,obecnosc jest uzyta tylko po to, aby wskazaé¢ na fatszywos¢ obec-
nosci”'*. Kluczem do rozpoznania obecnosci, do ktérej odnosi wspodtczesne
malarstwo, jest kategoria anamnezy widzialnego.

Anamneza jako akt pamieci prowadzacy do uobecnienia czegos, u Adamiego,
Burena, Arakawy nie jest powrotem do minionego bytu, nie jest przywotywaniem
tego, co utracone; nie jest rowniez negacja tego, co widzialne, dane zmystowo,
na rzecz zapamietanego obrazu o charakterze mentalnym lub wyobrazeniowym
Nie sktania nas do nostalgii za tym, co mineto lub mogtoby by¢, lecz pozwala
doswiadczy¢ tego, co ,tu i teraz” zmystowo dane, w jego funkgji przywotania
warunkoéw samej widzialnosci, warunkéw ukazywania sie $wiata. Wraz z kolorami,
liniami, formami przestrzennymi powyzszych twoércéw wracamy do ,,dziecinstwa”
doswiadczania Swiata jako fenomenu. Doswiadczamy zdarzenia, ktére czyni
obecnym fenomen w jego samoukazywaniu sie. Mimo narzucajacych sie analogii
miedzy powyzszym stanowiskiem a Heideggerowska i poheideggerowska linig
fenomenologii, to ,,fenomenologiczne” ujecie zmierza raczej ku fenomenalizmowi.
Nie chodzi tu bowiem o doswiadczenie istotne bieli czy btekitu, lecz o otwarcie
nas na doswiadczenie aisthetyczne, ,,zapomniane” przez dzieje zachodnioeuro-
pejskiej kultury, wcigz jednak obecne w naszej percepcji swiata. Lyotard jest tu
raczej blizszy swoiscie interpretowanemu Merleau-Ponty’emu' niz Heideggerowi.

14 J.-F. Lyotard, Que peindre? Adami, Arakawa, Buren, Hermann Editeurs, Paris 2008, s. 14.

15 O mozliwosci interpretowania péznych pogladéw Merleau-Ponty’ego w kategoriach stabej
ontologii pisatam w artykule pt. ,Miejsce sztuki w projekcie ontologicznym Merleau-Ponty’ego”, w:
Sztuka i Filozofia, nr 33, 2008.
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Malarska anamneza pozwala nam bowiem dotkna¢ tego idiomatycznego
splotu zmystowosci i racjonalnosci, ktérym jest dla nas zdarzenie ,tego oto”
koloru. Jesli anamneza jest powrotem czy powtérzeniem, to odbywa sie ono
poza czasem historycznym, poza linearnym porzadkiem zdarzen, a raczej w cy-
klicznym czasie pragnienia i satysfakgji. Przypominane jest nie to, co widzialne
czy zobaczone, lecz to, co wizualne, a jest ono zawsze splotem i krgzeniem.
O anamnezie w znaczeniu, jakie nadaje jej Lyotard, mozemy bowiem méwic
w kategoriach krazenia form i uczud.

Jesli mamy tu do czynienia z nawigzaniem do Merleau-Ponty’ego, to w tym
znaczeniu, w ktérym méwi on o pierwotnym, przedpojeciowym ,logosie” linii
i koloréw. U autora Widzialnego i niewidzialnego petni on funkcje ontologicz-
nego projektu fenomenalnego swiata. U Lyotarda ten Merleau-Ponty’anski
watek jest jednak fenomenalistycznie , spreparowany”, odciety od metafizyki.

Nawiasem 6w trudny zwigzek Lyotarda z Merleau-Pontym, a posrednio — z fe-
nomenologig w ogdle — ujawnia miejsce ,,zeslizgiwania sie” przywotywanej tu
fenomenologicznej tezy o otwartosci horyzontu doswiadczenia w fenomenalizm.

Dla Merleau-Ponty’ego byt fenomenalny jest czyms, czego nie da sie w do-
Swiadczeniu wyczerpad, jego obecnosc nie daje sie w petni uobecnic, jest obec-
noscig tego, co ja nieskonczenie przerasta. Kazda dana w postrzezeniu strona
rzeczy jest w ten sposéb tylko pozornie ,catg rzeczg”, aktualny bowiem szkic
zostaje w doswiadczeniu percepcyjnym transcendowany ku stajagcemu sie swiatu
(ku jego przesztosci i przysztosci), ktérego jest on uobecnieniem. Podobnie jak
Bergson, Merleau-Ponty wigze w ten sposdb doswiadczenie percepcji z ruchem;
rzecz, ktéra obecna jest w tym doswiadczeniu jako wtasny eksces, jako wyjscie
z siebie, postrzegana jest w zwigzku z ruchem. Nie chodzi przy tym o ruch jako
przemieszczenie, lecz o ruch jako napiecie miedzy moznoscia i jej aktualizacja,
ruch zywego bytu, ktéry jest wiecznie odnawiajaca sie realizacjg pragnienia
[désir]. Wtasciwosciag pragnienia jest wtasnie jego ,,niewypetnialnos¢”; zywy
byt jest wiecznie odnawiajacg sie réznicg z samym z sobg, jest — jak to celnie
okresla Renauld Barbaras — ,,otwartoscig réznicy w tonie $wiata”'®. Artystyczne
przedstawienie jest tworzeniem réznicy, dystansu, sposobem zabudowania i eks-
ponowania przestrzeni ,,pomiedzy”. Wedtug francuskiego filozofa, ,, myslenie
malarstwa” nie jest wyznaczaniem punktu identycznosci rzeczy przedstawia-
jacej i przedstawianej, lecz wydobywaniem przestrzeni roznicy; jest ekspresjg
mojego cielesnego oddzielania sie od rzeczy i rzeczy ode mnie. Jesli malarstwo
wspotczesne poszukuje gtebi, to nalezy jg w tym przypadku rozumied jako
dystans, réznice miedzy tym, co jawne i skryte, obecne i nieobecne, widzialne
i niewidzialne. Nie jest to juz gtebia renesansowej perspektywy, gdzie punkt
zbiegu linii perspektywicznych symbolizuje ideat bytowej identycznosci pierwo-
wzoru i przedstawienia. Malarstwo wspoéfczesne chce dotrzec do ,,serca rzeczy”,
porzucajac , widowisko”, ktére jest efektem pojeciowej unifikacji. Nie oznacza
to, iz zmierza ono do przedstawienia istoty rzeczy (ta wszak nalezy do instru-
mentarium tej tradycji metafizycznej, ktérej Merleau-Ponty chciatby uniknac),

16 R. Barbaras, Le tournant de I expérience. Recherches sur la philosophie de Merleau-Ponty, Librairie
Philosophique J. Vrin, Paris 1998, s. 262.
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lecz raczej do ukazania niewidzialnych zwigzkéw i odlegtosci miedzy rzeczami,
miedzy rzeczami a postrzegajgcym ciatem malarza, zrédtowych mechanizméw
wyodrebniania sie rzeczy z owych zwigzkéw. Jest ono w tym znaczeniu (jakze
odlegtym od filozofii absolutu) wiecznym odkrywaniem transcendencji bytu.

Wedtug Lyotarda z Que peindre? to, co jest przywotywane w procesie anam-
nezy przez wspoéiczesne malarstwo, nie jest obecnoscia bytu. Jest raczej tym, co
obecnos¢ bytu kwestionuje, co — operujac jej resztkami i strzepami — odnosi do
czegos$ bardziej podstawowego i zapomnianego przez metafizyczne koncepcje
obecnosci. Jesli malarstwo wspodiczesne postuguje sie takg szczatkowa obecno-
Scig, to czyni to przeciwko niej samej. Tym samym czyni jg przedmiotem krytycz-
nej refleksji: zmusza intelekt do zwrdcenia spojrzenia w jej strone. Ta obecnos¢
wykorzystana przeciwko niej samej, forma doprowadzona do deformacji, to
w istocie romantyczna ironia. Po Kancie, romantycy znaczg trase estetycznego
nihilizmu jako sposobu kwestionowania obecnosci tego, co przedstawione.

Problematyka anamnezy jest niewykorzystang mozliwoscia estetyki — kon-
kluduje Lyotard. Prowadzi nas ona na powrét do pewnych watkéow Kantow-
skiej analityki piekna, pod warunkiem uwolnienia tej ostatniej spod ,rzadéw
refleksyjnej wiadzy sadzenia”. Mozliwosci takie francuski filozof postrzega
w kantowskim ujeciu wtadzy wyobrazni; przede wszystkim w zastosowanej
przez Kanta procedurze ,denegacji”: przyjemnosci bez interesu, uniwersalno-
$ci bez pojecia, finalnosci bez celu. Przyjemnos¢ piekna jest rozsadzana przez
procedure wewnetrznej negatywnosci, przez opor stawiany uniwersalnosci po-
znania pojeciowego. Patrzac w ten sposéb, nie jest ona uzgodnieniem zmystow
i intelektu, widzenia i pojmowania pojeciowego, lecz zasadnicza niemoznoscia
ich pogodzenia. Forma artystyczna poprzez swa niewystarczalnos¢ sygnalizuje
te niemoznos¢, to niewypetnienie potrzeby zgodnosci. Przyjemnos¢ piekna jest
jej niewypetnialnoscig, niedokonczeniem. To, ku czemu prowadzi nas anamneza
widzialnego, ktéra analizuje Lyotard na przyktadach prac Adamiego, Burena,
Arakawy, to ani chaos, ani racjonalnos¢, ani logika pragnienia, ani logika pojecia.
Piekno jako ,,obietnica szczescia” jest obietnica niezgody.

Malarstwo wspotczesne, tak jak na przyktadach trzech przywotywanych
wyzej artystow, jest przez Lyotarda widziane, stanowitoby swoista kontynuacje
»hiedokonczonego projektu moderny”. Ten niedokonczony projekt polegatby
jednak nie na tym, w czym upatrywatby go Habermas, od ktérego biore to
okreslenie. Zwiastowana przez eksperymentatorska site awangard artystycznych
uwolniona tworcza potencja pdznej nowoczesnosci kryje sie w jej — po Nietz-
scheansku rozumianej samonegacji — ktéra jest w istocie zdolnoscig zaczyna-
nia od poczatku, pod nieobecnos¢ podstaw lub pod narastajacg swiadomos¢
ich pozornego charakteru. Malarska gra w ,,uformowane- nieuformowane”,
niejednokrotnie mylgca widzow i interpretatorow uproszczeniami formy i nie-
pokojacg ich bliskoscig wobec niektorych przejawoéw produkcji masowej (vide:
podobienstwo prac Adamiego do rysunku komiksowego) nie jest pozytywna
odpowiedzig na kulturowy permisywizm i konsumpcjonizm. Wrecz odwrotnie:
stawia nas wobec granic stosowanych przez nas praktyk rozumienia i oswaja-
nia $wiata, zmusza do wysitku indywidualnej interpretacji, ktéra — zawieszona
nad nieobecnosciag gotowej odpowiedzi — bierze na siebie ciezar artystycznego
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eksperymentu. Fenomenalizm? Zapewne, ale nie ten, ktory ma na mysli Stefan
Morawski, gdy w Niewdziecznym rysowaniu mapy pisze o tatwym schlebianiu
wymogom wspodiczesnej kultury masowej przez malarstwo wspotczesne, jakze
inaczej przez polskiego filozofa egzemplifikowane.

Nowe formy sztuki pozbywajacej sie bagazu tresciowego zwigzanego z tra-
dycyjnym, zakorzenionym metafizycznie sposobem postrzegania swiata, zesp6t
zjawisk, ktére Gianni Vattimo nazywa ,,wyzwoleniem ornamentu w sztuce” (a jest
to kategoria, ktdrg mozna umiesci¢ obok zaréwno intuicji ,czystej formy”, jak
i ,logiki powierzchni) pozwala na nowy sposéb doswiadczania bycia: ,,jego onto-
logiczna doniostos¢ polega na odcigzeniu bycia”'”. W tym ujeciu ,,ornamentalna”
strona kultury masowej nabiera sensu doswiadczenia, pozwalajgcego odnalez¢
sie podmiotowi wspodtczesnej kultury w swiecie wielorakich opcji stylistycznych
i wptywoéw. Kitsch tej kultury to tylko karykaturalne slady — odziedziczonych
przez nig po tradycji metafizycznego piekna — pretensji do przestrzegania
okreslonych stylistycznych kanondéw i nie powinien on przestania¢ znacznie
gtebszego znaczenia proceséw estetyzacji zachodzacych w kulturze masowej
pbéznej nowoczesnosci. Nie mozna lekcewazy¢ owych skutkéw ,,desakralizacji”
sztuki i wspotczesnych fenomenow estetyzacji kultury. To w nich wypowiada
sie utomnosc¢ naszych préb samorozumienia i doswiadczania tego, co ludzkie
w zderzeniu z faktycznoscig swiata; nawet jesli przybierajg one formy ucieczkowe
i iluzyjne, czasem wrecz — nihilistyczne. Préba fenomenologiczno-hermeneutycz-
nego, ale tez i antropologicznego zrozumienia gtebokich, ludzkich wymiaréw
estetyki rodzacej sie w zwigzku z procesami ,,odczarowania swiata” ujmuje to,
co estetyczne (nawet jesli nie pretenduje ono do rangi apofatycznego kontaktu
z absolutem) w kategoriach faktycznosci tak, jak rozumiat jg Heidegger.

Doswiadczenie sztuki: dialog dystansu i przyswojenia

Wszelkie proby percepcyjnego i kulturowego przyswojenia Swiata sg, wedtug
Merleau-Ponty’ego, zarazem sprawdzianem niemoznosci tegoz przyswojenia,
doswiadczeniem nieprzejrzystosci, dystansu. Dotyczy to naszych kontaktéw
ze Swiatem w ogdlnosci, jak i préb przyswojenia swiatéw indywidualnych:
innych ludzi, a nawet gtebi mojego wtasnego swiata. Kazda préba ich zro-
zumienia, nazwania, wyrazenia czy przedstawienia wywraca na opak relacje
miedzy giebia (zakrytoscig) podtoza i widzialnoscig powierzchni: to, co ustalito
sie jako powierzchnia jezykowego i obrazowego przedstawienia, ukazuje swa
nieprzenikniong gtebie niewidzialnego. ,,Moge wyjs¢ poza siebie jedynie po-
przez swiat”'® — zauwaza Merleau-Ponty. Zarazem jednak ta proba wyjscia ku
innemu — wtasnie dzieki dialektyce dystansu i przyswojenia, ktéra przystuguje
mojemu doswiadczeniu swiata, stwarza szanse komunikacji; modyfikuje moj
$wiat, poszerza moje doswiadczenie. W ten sposéb malarstwo, literatura, muzyka

17 G. Vattimo, Spofeczenstwo przejrzyste, przet. M. Kaminska, Wydawnictwo Naukowe Dolnoslgskiej
Szkoty Wyzszej Edukacji TWP, Wroctaw 2006, s. 81.

18 M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, przektad zbiorowy, Fundacja Aletheia, Warszawa
1966, s. 25.
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sprawiajg, ze ,wychodzac z nie wiadomo jakiego podwdjnego dna przestrzeni,
przeziera inny Swiat prywatny poprzez tkanke mojego i przez to w nim wtasnie
ja zyje, bedac juz tylko tym, kto odpowiada na owo wezwanie, ktére do mnie
skierowano”"°. Ta swoista komunikacja, ktérg umozliwia nam sztuka,

czyni z nas swiadkéw jednego i tego samego Swiata, tak jak synergia naszych oczu wiaze je
z jedna rzecza. Lecz w jednym i w drugim wypadku pewnos¢, jakkolwiek nieodparta by nie byta,
pozostaje absolutnie niejasna; mozemy nig zy¢, nie mozemy ani jej pomysle¢, ani sformutowad,
ani podnies¢ do poziomu tezy?.

Wydawatoby sie zatem, iz wprawdzie inng drogg niz pdéznooswieceniowa
filozofia niemiecka, Merleau-Ponty dochodzi do podobnych wnioskéw, co
Baumgarten czy Kant. Nie chodzi tu jednak o charakterystyke wiedzy ciemnej
czy komunikacji bez poje¢, poniewaz Merleau-Ponty nie zmierza do pokazania
modelu wiedzy utomnej, zatrzymujgcej nas w potowie drogi do petnego po-
znania. Francuskiemu filozofowi obca jest idea poznania absolutnego. To, co
jest nam dane w postrzezeniu Swiata, to, co sie ukazuje jako zewnetrzny czy
wewnetrzny obraz swiata, nie jest — jak zauwaza autor Oka i umysfu — tekstem
do odczytania, za ktérym statby jeden, wspdlny wszystkim, obiektywny sens.
Odczytywanie obrazu jako tekstu, zaktadanie, iz mozliwe jest odkrycie jego
ostatecznego sensu, ,to wszak poniechanie rozumienia swiata faktycznego
i wkroczenie w obszar pewnosci takiego rodzaju, ktéry nigdy nie odda nam
owego <jest> [il y a] Swiata"?".

Doswiadczenie zywej faktycznosci swiata powinno zawiera¢ bowiem wta-
sng omylnos¢. Jesli ma by¢ zywym doswiadczeniem, powinno by¢ ruchem
korekt i przymiarek, ruchem przyswojenia i dystansu, niekonczacej sie zmiany
pozycji postrzegania, a wiec — wymiennosci wnetrza i zewnetrza, powierzchni
i podtoza. Zaréwno zapytywanie o byt, jak i postrzeganie go dokonuje sie
wewnatrz swiata: tym, co widzi jest moje ciato; widzacy jest zarazem widzial-
ny, wpisany jest on w swiat, ktéry staje sie widzialny wtasnie na mocy owego
wpisania i wtasnie dlatego nie jest on identycznoscig z sobg samym, nie jest
bytem w sobie, lecz zawiera swojg wtasna negacje. Jako ze percipi stanowi
jego nieodfaczny moment, niemozliwa jest jego petna totalizacja, uzyskanie
jego petnego znaczenia.

Chodzitoby tu raczej o aproksymatywne zblizanie sie do faktycznosci swiata,
o state odraczanie aktu , ostatecznego doswiadczenia” jego realnosci, a nie
o doswiadczenie petni jakkolwiek rozumianej obecnosci. Jesli przyjac to zato-
zenie Merleau-Ponty’ego, nie mozna traktowac obrazu jako artykulacji tego
finalnego aktu. Obraz malarski — jako nieodfgczny element i czynnik naszego
doswiadczania $wiata, ktore jest procesem nieskoriczonym, utomnym, wiecznie
otwartym na korekte i nawet na samozaprzeczenie — jest rowniez nacechowany
niejednoznacznoscia, nietozsamoscia, niedosytem przedstawianego. Swiado-
mos¢ przedstawieniowego charakteru obrazu jest Swiadomoscia réznicy, braku,
nietozsamosci, ktére sg nieodtacznym aspektem zywej percepcji $wiata i ktére

19 Tamze.
20 Tamze.
21 Tamze, s. 48.
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wnoszg w byt obrazu to istotowe pekniecie lub rozziew, o ktérym Belting pi-
sat w kategoriach obecnosci i nieobecnosci, Merleau-Ponty za$ w kategoriach
wymiany (splotu) tego, co widzialne i niewidzialne. Jesli odbieramy obraz
jako ,,prawdziwy”, jesli ,zyje” on w naszej percepcji, to dlatego, ze dotyka
on i demonstruje to, co wynosi ze swego podfoza: z naszych percepcyjnych
zwigzkdéw ze Swiatem. Jest swoistym paradoksem, ze obraz wskazujacy na swoj
przedstawieniowy charakter (a wiec obraz, ktéry czyni tematem réznice miedzy
faktycznoscia i pozornoscig naszego doswiadczenia) jest blizszy ,,zyciu” (zywej
percepcji), niz obraz iluzjonistyczny.

Dlatego prawdziwie artystyczne sposoby ujecia faktycznosci swiata takim,
jakim jest on nam dany w naszym doswiadczeniu, zawsze cechuje pewien ro-
dzaj ,,niedokonczenia”, utomnosci. Sg one miejscem przeswitywania ukrytego
podtoza, ktérym jest potencjalna mozliwosc innych ujec, innych przedstawien.
Podtoze naszych kontaktéw percepcyjnych ze swiatem jest niewyczerpalng gtebia
mozliwosci i to na te nieskoriczonos¢ otwiera nas to, co w malarskim przedsta-
wieniu ,chwiejne”, niedokonczone, demonstrujgce witasny, przedstawieniowy
status (przezieranie grubo tkanego ptétna spod warstw farby, grube pociagniecia
pedzla, niedbale rzucane plamy koloru, etc.). Przedstawienie malarskie ,,zyje”,
jesli nie osigga efektu petnej obecnosci rzeczy przedstawianej.

Moze to osiggna¢ poprzez eksponowanie roli medium. Pisze o tym efekcie
Belting:

Jedynie w sztuce ambiwalencja, ktora istnieje miedzy obrazem i medium, tworzy tak silny
bodziec dla naszej percepcji. Bodziec, przypisywany przez nas obszarowi tego, co estetyczne.
Zaczyna sie on juz tam, gdzie nasze wrazenie zmystowe pobudzane jest na zmiane przez iluzje
przestrzeni i przez pomalowang powierzchnie obrazu malarskiego. Nastepnie rozkoszujemy
sie — jako wysoce estetyczna podnietg — ambiwalencja miedzy iluzjg i faktem, miedzy przedsta-
wiong przestrzenia i pomalowanym ptétnem. Weneccy malarze renesansu swiadomie grali z tg
ambiwalencja, wprowadzajac szczegdlnie grubo tkane ptétno, aby dobitnie unaoczni¢ widzowi
przyleganie farby do materialnego nosnika?.

Podtoze obrazu wyziera spod powierzchni; powierzchnia jest odbierana jako
ptaszczyzna zamalowanego ptétna, wraz z jego kolorem i fakturg, ale zarazem
—w oscylujgcym ruchu nastawienia odbiorczego — jest ona wstepem do innego
$wiata: $wiata widzianego oczyma innego cztowieka i swiata moich mozliwych
doswiadczen. Dlatego tak przemawiajg do nas slady pedzla, rozpoznawane jako
slady ruchu reki malarza, bedace cielesnym przetozeniem relacji miedzy jego
wiasnym ciatem i otoczeniem. W tym sensie $lad pedzla jest rysem, odciskiem
tego intercielesnego doswiadczenia, ktére wszak nie jest mechanicznym odci-
skiem niczym piecze¢, ale jest rysem, ktéremu przystuguje byt intencjonalny.
Jest to bowiem slad okreslonego sposobu rozpoznania sensu, nawet jesli to
rozpoznanie sensu przebiegato w ptaszczyznie intercielesnej i jeszcze nie zo-
stato ujete w pojecia. Zarazem jest to akt nadania sensu; dzieki niemu uczymy
sie widzie¢ swiat, odkrywamy niedostrzegane dotad zwigzki miedzy rzeczami;
dzieki niemu inaczej niz dotad jestesmy w Swiecie.

22 H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przet. M. Bryl, Universitas, Krakdw
2007, s. 43.
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Poprzez to przeniesienie ruchu réznicy z obszaru doswiadczania naszej
obecnosci w Swiecie i obecnosci swiata dla nas w obszar sztuki, dokonuje sie
przemiana: ,,inny” wkracza w rejon mojego doswiadczenia, dotykam wymia-
réw innego $wiata (nawet jesli jest on ,,we mnie”, jako przejaw mojego zycia
wewnetrznego). Niezaleznie, czy nazwad ten moment przemiany metamorfoza
magiczng (Belting), fuzjg horyzontéw (Gadamer) czy intercielesnoscia (Mer-
leau-Ponty), odbywa sie on za posrednictwem obrazu jako takiego wyjscia ku
$wiatu, ktore jest zarazem tego wyjscia wizualizacjg®.

Iwona Lorenc: The Aesthetics of Phenomenal Presence as a Hermeneutic of Fac-
ticity

Contemporary culture long ago erased the boundaries between illusion, fiction,
and the reality of beings independent of our deeds. Art depicting our real exist-
ence in the world should reveal all of our relations, motives, and aims. Art is
able to show our real existence in the world because of its sensual and sensitive
emotional power, which on the level of aesthetical experience takes the form
of preconceptual and prereflective understanding.

strona@iwona-lorenc.pl

23 W takim oto kontekscie interpretuje dzieto Henryka Musiatowicza, ktory — jesli wolno mi powotad
sie na prywatng z nim rozmowe — wzbraniat sie przed nazywaniem go malarzem ikon; jesdli jest ono
otwieraniem horyzontéw skonczonosci naszego doswiadczenia, to z pozycji istnienia skonczonego,
rozpaczliwie poszukujacego sensu w samej otwartosci.
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O wyobrazni przedmiotowej i strukturalnej mitosnika horroru

Stephen King we wstepie do zbioru swoich opowiadan napisat,

Kiedy bytem dzieckiem wierzytem we wszystko, co mi méwiono, (...). Juz wtedy zdawatem
sobie sprawe z tego, ze istniejg ludzie — tak, naprawde bardzo wielu ludzi - ktérych wyobraznia
pozostaje kompletnie jatowa, odretwiata, przytepiona, i w rezultacie stan ich umystéw kojarzy
sie z przypadtoscig na jaka cierpig daltonisci. Zawsze takim osoba wspétczutem i nawet do
gtowy mi nie przyszto (w kazdym razie nie wtedy), ze ci ludzie z kolei wspo6tczujg mnie, a bywa
iz mng gardzg, i dlatego, ze dreczg mnie rézne irracjonalne leki, ale gtéwnie z tego wzgledu, ze
zawsze cierpiatem na gteboka i nieuleczalng tatwowiernosc. Ten chtopiec — musiat myslec ten
i 6w (wiem, ze tak rowniez uwazata moja matka) — kupi most brooklynski; i to nie raz. Bedzie
go nieustannie kupowab'.

Niewatpliwie wyobraznia zaréwno twoércy horroréw, jak i odbiorcy musi
by¢ wrazliwa na pewne rejestry. Przyjrzyjmy sie im blizej, rozpoczynajac od
wrazliwosci na pewne przedmioty.

Zwykle wywodzi sie historie tego gatunku z XVIlI-wiecznej angielskiej powie-
$ci gotyckiej, niemieckiego Schauerroman albo z francuskiego roman noir, taka
genealogie mozna odnalez¢ w pracy pod redakcjg Marshalla B. ymmana, Horror
Literature: A Core Collection and Reference Guide?, wspomnianej przez Noela
Corrolla we wstepie do jego uznanej juz za klasyczna prace Filozofii horroru®.
Takie podejscie ujmuje zjawisko, jakim jest horror jako w miare skrystalizowany
gatunek, ktory co prawda podlegat réznym przeobrazeniom od XVIII wieku do
dzisiaj, ma swoje odmiany, ale wiasnie jako pewien gatunek narracji pochodzi
od tych wymienionych powyzej typow. To nie jest podejscie filozofa, raczej
historyka gatunku, ktory sledzi np. przeksztatcenia ikonograficzne pewnych
typow wyobrazen przedmiotowych w ramach rozwijajagcego sie gatunku. In-
spiracjg dla wspoétczesnego horroru jest niewatpliwie filozofia Edmunda Burka
oraz Immanuela Kanta, dzieki ktéorym wzniostos¢ staje sie rownowazng, jesli

1 S.King, ,Mit, przekonanie, wiara oraz <Wierzcie w to lub niel> Ripleya”, w: tegoz, Marzenia i kosz-
mary, przet. M. Wroczynski, Wydawnictwo A. Kurytowicz, Warszawa 2006, s. 7.

2 ,Horror Literature: A Core Collection and Reference Guide”, red. Marshall B. ymman, R. R. Bowker
Company, New York 1981.

3 N. Carroll, Filozofia horroru albo paradoksy uczuc, przet. M. Przylipiak, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2004.
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nie wazniejszg od piekna kategorig estetyczng, wprowadzajacg nas w swiat
bezpiecznie przezywanej grozy*.

Noéll Carroll we wspomnianej juz wczesniej pracy podejmuje prébe zdefi-
niowania horroru zgodnie z Arystotelesowska strategig postepowania, ktéra
Jfilozofie gatunku artystycznego opisuje w kategoriach efektu emocjonalnego”
— jak stwierdza Carroll>. Horror podobnie zatem jak tragedie mozna uja¢ od
strony uczu¢, ktére wywotuje w odbiorcach. Wyréznione uczucie zostaje przez
Carrolla okreslone jako ,art-groza”®.

Czym jest art-groza?

Jesli zatozy¢, ze «ja jako cztonek widowni» znajduje sie w stanie emocjonalnym analogicznym
do stanu, w ktérym znajduje sie fikcyjny bohater przesladowany przez potwora, to oznacza,
ze: zostatem sztucznie wystraszony przez potwora X, na przyktad Drakule, jesli i tylko jesli: 1.
znajduje sie w stanie nienormalnego, fizycznie odczuwanego poruszenia (dreszcze, mrowienie,
krzyk itp.), ktére 2. zostato wywotane przez a) mysl, ze Drakula moze naprawde istnie¢, oraz
przez oceny, ze b) Drakula jest fizycznie (a moze moralnie i spotecznie) niebezpieczny, tak jak
to przedstawiono w utworze, oraz ze c) Drakula jest stworzeniem nieczystym. Myslom tym 3.
zazwyczaj towarzyszy pragnienie unikniecia wszelkich kontaktéw ze stworami w rodzaju Drakuli’.

Zgodnie z tg dos¢ surowo brzmigca definicjg art-groza to uczucie leku prze-
mieszanego ze wstretem, ktére jest efektem obcowania z potworem. Potwor,
niezaleznie, czy bedzie nim , inteligentna dwunozna krwiozercza marchewka”,
nawiedzony dom, plama oleju lub wody, mgta czy tez idea fatum, jest warun-
kiem koniecznym uczucia leku. Lek rodzi sie wskutek mysli, ze chociaz potwér
nie posiada realnosci formalnej, to posiada realnos¢ obiektywng — stwierdza
Carroll, wprost odnoszac sie do zaproponowanego przez Kartezjusza w /Il
Medytagji rozréznienia na realnos¢ obiektywng oraz formalna lub aktualna?.

Obiektywna realnos¢ jakiegos bytu zawiera jego ideg, ktérej nie musi towarzyszy¢ przekonanie
o istnieniu tego bytu... Natomiast istota wyposazona w formalng realnosc istnieje naprawde;
jej idea zostaje urzeczowiona przez pewien realny byt°.

- stwierdza Carroll, i ze chociaz bezposrednio mi nie zagraza, to gdyby istniat
realnie, mogtby by¢ grozny, méwigc inaczej, jest grozny w tym swiecie mozliwym,

4 Chodzi tu przede wszystkim o koncepcje wzniostosci Edmunda Burke'a (patrz: E. Burke, Dociekania
filozoficzne o pochodzeniu naszych idei wzniosfosci i piekna, przet. P. Graff, Panstwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa 1968), do ktdrej odwotuje sie takze Kant w Krytyce wfadzy sadzenia. (patrz: 1. Kant,
Krytyka wtadzy sadzenia, przet. ). Gatecki, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1986, ss. 184-185).

5 Tamze, s. 2.

6 Patrz: N. Carroll, dz. cyt. Pojeciem art-grozy postuguje sie Carroll na okreslenie horroru, chcac
przede wszystkim podkresli¢, iz groza charakterystyczna dla zjawiska kultury masowej, jakim jest horror,
jest emocja, ktorej , kontury...zakresla reakcja emocjonalna fikcyjnych bohateréw pozytywnych na widok
potwora” (tamze, s. 49).

7 Tamze, s. 54.

8 Patrz: R. Descartes, Medytacje o pierwszej filozofii, przet. M. i K. Ajdukiewiczowie, Wydawnictwo
Antyk, Kety 2001, ss. 62-63. Warto zwrdci¢ uwage, co czynig ttumacze w przypisie, iz pojecia, ktérymi
postuguije sie Kartezjusz, sa niezgodne ze wspotczesnymi znaczeniami, ktore im odpowiadaja. Wyrazenie
— istnienie obiektywne — wspodtczesnie ,,znaczy tyle, co istnienie rzeczywiste; u scholastykdw i u Descartesa
istnienie obiektywne to tyle, co istnienie tylko w mysli, a nie istnienie rzeczywiste. W terminologii Descar-
tesa istnienie rzeczywiste nazywa sie istnieniem aktualnym lub formalnym” (M. i K. Ajdukiewiczowie,
przep. 37, w: R. Descartes, Medytacje, s. 63).

9 N. Carroll, dz. cyt., ss. 57-58.
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w ktérym istnieje aktualnie (formalnie). Zrédtem uczucia wstretu, ktore w hor-
rorze towarzyszy — zdaniem Carrolla — lekowi, rowniez jest potwér, jako istota
nieczysta, wykraczajgca poza porzadek swiata naturalnego. Carroll z powodze-
niem odnosi sie do koncepcji wstretu Mary Douglas'®, wyodrebniajac pie¢ grup
obiektow wywotujgcych owo uczucie. Jest to: 1. przekroczenie kategorialnych
opozycji: wnetrze-zewnetrze, ja-nie ja, zywe-martwe; 2. niekompletnos¢, znaj-
dowanie sie w stanie rozpadu, gnicie; 3. kategorialna posrednios¢, potaczenie
réznogatunkowych stworzen, efektem ktérego jest niemozliwos¢ zaklasyfi-
kowania do okreslonej kategorii; 4. kategorialna sprzecznos¢, obiekty bedace
potaczeniem wykluczajacych sie kategorii; 5. brak formy (byty amorficzne).
Wyobraznia przedmiotowa, nakierowana na przedmioty, musi by¢ na tyle
pojemna, aby zmiesci¢ w sobie zaréwno to, co wystepuje w naturze uporzad-
kowanej w pewien system symboliczny, jak i to, co poza ten system wykracza.
Definicja horroru Noélla Carrolla, zbudowana wokét pojecia groznej i nieczystej
potwornosci odsyta nas do wypowiedzianych przez Leonarda da Vinci w kontek-
Scie p6Znego renesansu czy tez raczej przetomu manierystycznego stwierdzenie
o sile ludzkiej wyobrazni, o ,,przezwyciezajacej” porzadek naturalny sile fantaz;ji,
za sprawg ktorej do zycia powotywane zostajg chimery, centaury, ,,nowe” istoty'".
W pismach Leonarda, sztuka poszukujaca swego uprawomocnienia przechodzi
droge od metafory umystu artysty jako idealnie gtadkiego zwierciadta — w Trak-
tacie o malarstwie'? — do metafory zwierciadta wklestego — w péznych pismach
z okresu mediolanskiego. Przygotowuje on tym samym grunt pod kolejng me-
tafore z wykorzystaniem lustra, a raczej wielu luster tworzacych labirynt, tak ze
juz nie sposdb powiedzie¢, co jest wzorem, a co odwzorowaniem, co naturg,
a co jej przedstawieniem. Do sztuki konca renesansu wkraczajg owe osobliwosci,
w kolekcjonerstwie XVII-wiecznym decydujg o wartosci zbioru, ktéry powinien
posiadad, jak pisze Krzysztof Pomian, ,,szkielet bazyliszka, pazur wielkiej bestii,
kawatek arbuza z géry Karmel”'3. Potwornosci, odstepstwa od natury w postaci
osobliwosci, nierealna fantastyka stajg sie tematem w manierystycznej sztuce
XVII wieku, réwnolegtym do tematyki podejmowanej przez klasycystyczny
XVIl-wieczny barok. Gwattowny rozwéj wyobrazni XVII-wiecznej zwigzany byt
z postepujacymi odkryciami nauk przyrodniczych. Posrednio owg zaleznos$¢
wyjasnia teza stanowigca trzon pracy Luuca Kooijmansa pt. Niebezpieczna
wiedza. Wizje i leki w czasach Jana Swammerdama'®. Kooijmans formutuje
0golny wniosek dotyczacy zwigzku pomiedzy rozwojem nauki XVIl-wiecznej
a mistycyzmem, w ktoéry popadali czesto jej tworcy. Z jednej strony za sprawa
odkry¢ naukowych otwierata sie coraz bardziej rozlegta perspektywa, w ktérej
widziano réznorodne procesy opisujace funkcjonowanie $wiata naturalnego,

10 Patrz: M. Douglas, Czystosc i zmaza, przet. M. Bucholc, Panstwowy Instytut Wydawniczy, War-
szawa 2007.

11 G. R. Hocke, Swiat jako labirynt. Maniera i mania w sztuce europejskiej w latach 1520-1650
i wspdiczesnej, przet. M. Szalsza, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2003.

12 Patrz: Leonardo da Vinci, , Traktat o malarstwie”, przet. M. Rzepinska, w: Mysliciele, kronikarze
i artysci o sztuce, red. J. Biatostocki, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2001, ss. 421-475.

13 Patrz: K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci. Paryz-Wenecja XVI-XVIII, przet. A. Pienkom, Panstwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1996.

14 L. Kooijmans, Niebezpieczna wiedza. Wizje i leki w czasach Jana Swammerdama, przet. R. Pucek,
Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2010.
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z drugiej natomiast pojawifa sie masa pytan, na ktére nie znajdowano odpo-
wiedzi, a czasami wrecz obawiano sie, ze zadnej ostatecznej odpowiedzi nie
sposob sformutowad. Nauka gwattownie rozwijajaca sie w tym czasie, z jednej
strony, pozwalata dostrzec nowe Swiaty o ztozonych strukturach, a z drugiej
strony stawata sie pozywka dla sceptycyzmu, ciggtych watpliwosci, czy to, co
udato sie ustali¢, jest ostatecznie prawdziwe. A zatem nauka wytwarzata dazacy
do obiektywnosci opis natury, ale jednoczesnie napedzata wyobraznie, ktéra
wkraczata, gdy pojawiaty sie pytania, na ktére nauka nie dawata jednoznacznej
odpowiedzi. W przytaczanej pracy znajdziemy niezwykle bogaty repertuar takich
wytworzonych przez wyobraznie bytéw.

Zatem mozna, postepujac zgodnie z zaznaczong na wstepie pierwszg moz-
liwoscia, poszukiwac inspiracji dla zjawiska, jakim jest dzisiaj horror w sztuce
manierystycznej oraz podjgc probe uzasadnienia zrédet jego istnienia w estetyce
tego okresu, w obrebie wyobrazni przedmiotowej, wskazujac na pochodzenie
potwora z owych dziwnosci natury charakterystycznych dla przedstawien tego
okresu. Z uwagi jednak na przeogromna réznorodnos¢ przedmiotéw, tematow,
typow odstepstw od wyobrazenia wyidealizowanej natury, w miare spdjna
analiza okazuje sie niemozliwa’>.

Zauwazmy, ze wraz ze sformutowang przez Carrolla definicjg pojawiajg sie
dwa problemy natury filozoficznej. Po pierwsze potwor jako twoér nieczysty jest
pogwatceniem porzadku naturalnego. Wida¢ to doskonale, gdy przeanalizuje
sie wyrdznione przez Carrolla i przywotane przed chwilg warunki, jakie musi
spetnic¢ obiekt, aby wywotywac uczucie wstretu. Kazda z wymienionych przez
niego grup konstytuuje sie w wyniku przekraczania istniejgcego w warstwie
symbolicznej wyobrazenia o porzadku naturalnym. Po drugie Carroll uprzedza
swoich czytelnikdw juz na wstepie swojej pracy, ze na gruncie horroru mamy do
rozwigzania dwa trudne paradoksy. Pierwszy zwany paradoksem uczu¢ zawiera
sie w pytaniu: dlaczego pomimo tego, ze uczucie leku jest nieprzyjemne, lubimy
horrory? Drugi, paradoks fikcji, ktéry jest zdecydowanie bardziej interesujacy
dla filozofa, wyraza sie w pytaniu — dlaczego boimy sie czegos, o czym wiemy,
ze nie istnieje? Paradoks fikcji wprowadza nas w Swiat zaleznosci pomiedzy
uporzadkowanym Swiatem naturalnym a tym, co znajduje sie poza nim, pomie-
dzy fikcjg a realnoscia, pomiedzy swiatem faktycznym a mozliwym. Nie sposéb
rozwigzac¢ owych paradokséw, ograniczajac mozliwe wyjasnienie do estetyki
wzniostosci, ktéra poddajgc analizie miedzy innymi doswiadczenie grozy bez-
posrednio nam niezagrazajacej, w istotny sposdb przesadzita o poszukiwaniu
zrodet horroru w XVIII wieku. Nie sposéb réwniez wyjasni¢ zjawiska horroru
w jego dzisiejszej postaci, nie odnoszac sie do problematyki relacji cztowieka
do natury, a w szczegdlnosci nie uwzgledniajac pewnego typu wyobrazni, jaka
powinien posiada¢ modelowy odbiorca. Wyobrazni nakierowanej raczej nie tyle

15 Pojawia sie tu jeszcze jeden problem natury teoretycznej. Jakg wartos¢ heurystyczng ma taka
strategia postepowania, skoro rozpoznanego wstepnie zrodta inspiracji w sztuce i estetyce manierystycznej
XVII wieku nie mozna ograniczy¢ jedynie do zjawiska horroru, réwnie dobrze sztuka tego okresu inspi-
rowata fantastyke jak i narracje o charakterze basniowym, a definicja horroru przywotana za Carrollem,
do ktorej sie odnosze, odréznia od siebie te typy narracji. W nich réwniez moze pojawic sie potwor,
lecz nie petni tej samej funkgji, a jego status ontologiczny i epistemologiczny na gruncie wspomnianych
trzech gatunkow jest odmienny (patrz: N. Carroll, dz. cyt., ss. 32-39).
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przedmiotowo na réznorodne dziwnosci, potwornosci, hybrydy, ktére mogtyby
petni¢ funkcje obiektu, jakim jest w horrorze potwor, ile raczej nakierowanej na
struktury obejmujgce sobg wszechswiat, nasz swiat i r6znorodne swiaty mozliwe.
Sprébujmy zrekonstruowad podstawowe warunki, jakie tego typu wyobraznia
strukturalna musi spetniac i przyjrzyjmy sie, czy filozofia XVII wieku nie jest dla
tej wyobrazni pozywka.
Stephen King we wstepie do zbioru opowiadan Marzenia i koszmary napisat:

Wierze, ze dziesieciocentdwka moze wykolei¢ pocigg towarowy. Wierze, ze w kanatach Nowego
Jorku zyja aligatory i szczury wielkosci szetlandzkich kucykéw. Wierze, ze stalowym sledziem od
namiotu mozna odcig¢ komus jego cien. Wierze w Swietego Mikotaja; wierze, ze poprzebierani
w czerwono-biate stroje osobnicy, ktérych spotyka sie przed Bozym Narodzeniem na ulicach,
sg naprawde jego pomocnikami. Wierze, ze otacza nas niewidzialny Swiat. Wierze, ze piteczka
golfowa jest wypetniona trujgcym gazem, wiec jesli ktos jg przetnie i wciggnie gaz do ptuc,
umrze. Ale przede wszystkim wierze w duchy, wierze w duchy, wierze w duchy. W porzadku?
Gotowy? Swietnie! Prosze, oto moja dton. Ruszamy. Znam droge. Ty musisz tylko wzig¢ sie
w garsc... i uwierzyc'e.

Katalog mozliwych sytuacji, ktérym musimy dac wiare, jest w zasadzie nie-
skonczony. Co mozemy powiedzie¢ o swiecie osoby, ktéra Smiato odpowiada
na wezwanie Kinga i rusza z nim z droge?

Swiat, w ktérym sie ona porusza, musi by¢ maksymalnie pojemny, mozna
by powiedzie¢, ze na gruncie tej strukturalnej wyobrazni jest on nieskonczo-
ny. Musi pomiesci¢ w sobie nie tylko to, co realnie istnieje, ale réwniez to, co
sprzeczne jest z porzadkiem uznanym za naturalny w danym systemie symbo-
licznym. Stephen King wspomina serie ksigzeczek, ktore czytat w dziecinstwie,
wydawanych przez oficyne Pocket Books, bedgcych kompilacja ksigzki Ripleya,
Riplay’s Believe It or Not,

Broszury «Wierzcie w to lub nie!» Ripleya po raz pierwszy pokazaty mi, jak cienka linia oddziela
czasami bajkowy $wiat od codziennej szarzyzny. Pozwolity zrozumie¢, ze zestawienie tych dwdch
Swiatow rzuca nieraz wiele swiatta na powszednie aspekty zycia oraz sporadyczne wybuchy
zjawisk niesamowitych.

— pisze King, a za chwile formutuje pytanie: , Zapytacie a co z rzeczywistoscig?
... Nigdy nie przyktadatem wiekszej wagi do rzeczywistosci, w kazdym razie
w swoim pisarstwie. Zbyt czesto rzeczywistos¢ jest dla wyobrazni tym, czym
dla wampira osinowy kotek”'’. Odpowiedz jest zaskakujaca. Czyzby King nie
zdawat sobie sprawy z tego, ze wiara w: krwiozerczy magiel, inteligentne i pa-
tajgce rzadzg krwi ciezaréwki, Czarny lud czy tez idee fatum, ktérej nie sposéb
zatrzymad, koniecznie musi zmierzy¢ sie z pewng granica, tj. w przypadku
modelowego odbiorcy horroru, wtasnie owa , cienkg linia” oddzielajgca swiat
realnie istniejgcy od swiata mozliwego, swiat uporzadkowanej natury od swia-
ta, ktéry znajduje sie poza jej granicami. Zatem mamy tu do czynienia z takg
sytuacja: swiat jako catos¢, nie tylko nasz swiat, lecz takze wszechswiat wraz
z liczba mozliwych swiatéw musi by¢ nieskonczony, oraz wyobraznia wpisuje

16 S. King, ,Mit, przekonanie, wiara oraz <Wierzcie w to lub niel> Ripleya”, ss. 14-15.
17 Tamze, ss. 9-10.
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w tg nieskonczonos¢ wyrazng granice pomiedzy przestrzenig uporzadkowana
a tym, co znajduje sie poza nia.

Carroll méwi o granicy pomiedzy swiatem realnie istniejagcym, porzadkiem
naturalnym, ktéry on uosabia, a tym, co sprzeczne jest z owym porzadkiem.
Potwor jako obiekt wywotujacy zaréwno uczucie leku, jak i wstretu wkracza
w uporzgdkowang przestrzen swiata naturalnego, tamie zasady wyznaczajace
wiasciwe miejsce bytom w tym Swiecie. Jako obiekt wywotujgcy wstret, zgodnie
z terminologiag Mary Douglas, potwoér jest brudny (staje sie brudny w efekcie
wprowadzania porzadku). Brud to odpadek, to cos, dla czego nie ma miejsca
w tym uporzadkowanym swiecie. Wstret sygnalizuje zblizanie sie do granic tego
uporzadkowanego swiata, do granic klasyfikacji. Wtasciwg reakcjg na przekro-
czenie tych granic jest nie wstret, ale wstyd. Z géry powiedzie¢, gdzie ta granica
sie znajduje poza kontekstem konkretnego porzadku symbolicznego nie sposdb,
jest ona ptynna tak jak zmienny jest sam porzadek'. Niewatpliwie jednak na
poziomie wyobrazni strukturalnej istnienie owej granicy jest konieczne, gdyz
doswiadczenie ,art-grozy” sytuuje sie wfasnie na granicach tej uporzagdkowanej
przestrzeni (S. King méwi, ze horror przemawia do ,nieumeblowanej” czesci
kazdego z nas, ale zeby méwic o ,nieumeblowanej” czesci, trzeba zatozyc ist-
nienie czesci ,umeblowanej”'?). W to wyobrazenie o swiecie jako nieskonczonej
rozlegtosci wpisana jest granica jako to, co gwarantuje ré6znorodnos¢ owych
porzadkéw symbolicznych i state ich przekraczanie.

Nalezy pamieta¢, ze brud nalezy eliminowac. Douglas opisuje proces takiej
eliminacji. Brud zostaje sproszkowany, a zatem pozbawiony swojej wtasnej
tozsamosci, taki sproszkowany brud nie staje sie jeszcze czescig przestrzeni
uporzadkowanej tylko raczej nalezatoby powiedzie(, iz jako co$, co pozbawione
jest zupetnie tozsamosci zostaje wykluczone poza te przestrzen, znajduje sie
poza jej granicami. Zdaniem Douglas nie traci on jednak swej mocy, oddziatu-
je z zewnatrz, napiera na granice i tak jak z utylizowanych odpadkéw mozna
wykona¢ co$ zupetnie nowego, np. ptywajace wyspy, torby czy meble, tak
sproszkowany brud moze wkroczy¢ juz wtasnie w postaci czegos innego do
owej uporzadkowanej przestrzeni, znajdujac w niej wiasciwe dla siebie miejsce,
co w konsekwencji moze spowodowac, ze w wyniku tej reorganizacji cos, co
dotychczas byto w niej czyste, moze stac sie brudne®.

Jest cos, co taczy te wyobrazenia o wszechswiecie, swiatach mozliwych
i relacjach pomiedzy swiatem realnie istniejgcym a swiatami fikcyjnymi na po-
ziomie strukturalnym, ze zmianami, jakie miaty miejsce w filozofii na przetfomie
XVI'i XVII wieku.

Aleksandre Koyré w uznawanej juz dzi$ za klasyczng rozprawie o pocho-
dzeniu nowoczesnej nauki dokonuje analizy jej rozwoju od XVI do XVII wieku,
zdaniem autora w okresie przelomowym, z uwagi na jej dzisiejsze tendencje.
Sledzi on przeobrazenia, ktérych efektem jest przemiana polegajaca na przejsciu
od opisu Swiata jako zamknietej uporzadkowanej catosci do ,,nieskonczonego

18 Patrz: M. Douglas, dz. cyt., ss. 76-81.

19 S. King, Danse macabre, przet. P. Braiter, P. Ziemkiewicz, Prészynski i S-ka, Warszawa [2005],
ss. 69-70.

20 Patrz: tamze, ss. 190-207.
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wszechswiata”2'. W owych rekonstruowanych przez Koyré koncepcjach swiata
stale przewija sie idea nieskoficzonosci, o ktérej mozna powiedzie¢, ze coraz
czesdciej nie wzbudza ona juz leku, ale ciekawos¢. Jest to nieskonczonosc¢ coraz
bardziej pozytywnie rozumiana. Odnajdywana we wszechswiecie, co prawda
burzy jego dotychczas ustanowiony hierarchiczny porzadek, ale zarazem jest
odzwierciedleniem innego, mechanicznego fadu.

Przyjrzyjmy sie jednemu przyktadowi analogii wystepujacej pomiedzy opisy-
wanymi powyzej dyspozycjami, jakie powinien posiada¢ modelowy odbiorca
horroru, a pewnym XVIl-wiecznym wyobrazeniem wszechswiata, wraz z wpisang
w jego porzadek ideg nieskonczonosci.

Odwotajmy sie w tym celu do Kartezjanskiego?? rozréznienia na nieskonczo-
nosc¢ i nieograniczonos¢. W ,,Zasadach filozofii”?* we fragmencie 26 zatytuto-
wanym na marginesie: ,,Nie powinno sie nigdy dysputowac o tym, co nieskon-
czone, a tylko te rzeczy, w ktérych nie dostrzegamy zadnych granic, jakimi s
rozciggtosc swiata, podzielnos¢ czesci materii, liczba gwiazd etc., uwazac za
nieograniczone”?*, Kartezjusz pisze,

Dlatego tez nie bedziemy sobie zadawali trudu dyskutowania o tym, co nieskoriczone. Bo do-
prawdy, skoro sami jestesmy skonczeni, bytoby absurdem, bysmy to jakos okreslali i w ten sposéb
usifowali to jakoby ograniczac i ogarnia¢. Nie bedziemy sie zatem troszczyli o odpowiedzi dla
tych, ktdrzy pytaja, czy jesli dana jest linia nieskonczona, to czy i jej potowa jest tez nieskonczo-
na, albo czy liczba nieskonczona jest parzysta czy nieparzysta i tym podobne. O tych bowiem
rzeczach nikt nie powinien rozmawia¢, chyba gdyby sadzit, ze umyst jego, jest nieskonczony.
Co do nas, baczyc¢ bedziemy, aby nie twierdzi¢, ze wszystkie te rzeczy, dla ktérych pod pewnym
wzgledem, nie mozemy wykry¢ jakiegos konca, sq nieskonczone, lecz [bedziemy sadzic], ze
sg nieograniczone. Zatem, poniewaz nie mozemy wyobrazi¢ sobie tak wielkiej rozciggtosci,
abysmy réwnoczesnie nie rozumieli, ze ona moze by¢ wieksza niz dotad, dlatego powiemy, ze
wielkos¢ rzeczy mozliwych jest nieograniczona. | poniewaz nie mozna podzieli¢ zadnego ciata
na tyle czesci, aby nie poja¢, ze ponad to podzielna jest kazda z tych czesci, sadzimy, ze ilos¢
jest podzielna w sposéb nieograniczony. | poniewaz nie mozna pomyslec takiej liczby gwiazd,
aby nie uwierzy¢, ze Bog mogt ich jeszcze wiecej stworzy¢, przypuszczamy, ze liczba ich tez jest
nieograniczona; i tak samo, jesli idzie o pozostate rzeczy?>.

Nastepnie Kartezjusz wyjasnia, jaka zachodzi réznica pomiedzy tym, co
nieskonczone, a tym, co nieograniczone.

O tych zas rzeczach méwimy, ze s nieograniczone anizeli skoiczone, aby zachowaé miano
.hieskonczonosci” dla samego tylko Boga, poniewaz w Nim jednym, nie tylko, ze nie dostrze-
gamy z zadnej strony zadnych ograniczen, ale nadto poznajemy pozytywnie, ze on nie ma
zadnych granic, a takze méwimy tak dlatego, ze nie poznajemy pozytywnie, iz innym rzeczom
brak z ktérejs strony granic, a tylko wyznajemy w sposéb negatywny, ze nie mozemy wykry¢
ich granic, jezeliby nawet takie im przystugiwaty?.

21 Patrz: A. Koyré, Od zamknietego Swiata do nieskoriczonego wszechswiata, przet. O. i W. Kubanscy,
stowo/obraz terytoria, Gdansk 1998.

22 Wskazane rozréznienie pojawia sie nastepnie u Leibniza. Patrz: G. W. Leibniz, Nowe rozwazania
dotyczace rozumu ludzkiego, przet. I. Dabska, Wydawnictwo Antyk, Kety 2001, ss. 122-125.

23 R. Descartes, Zasady filozofii, przet. I. Dabska, Wydawnictwo Antyk, Kety 2001.

24 Tamze, s. 36.

25 Tamze.

26 Tamze, s. 37 (fragment 27 zatytutowany: ,Jakie zachodzg réznice miedzy tym, co jest nieskon-
czone a tym, co nieograniczone”).

93



94

Anna Wolinska

Nieskonczonos$¢ zatem przystuguje tylko, zdaniem Kartezjusza, Bogu. Zara-
zem o wszech$wiecie mozna powiedzie¢, ze nie stanowi on jakiejs zamknietej,
ograniczonej, uporzadkowanej hierarchicznie catosci, lecz ze jest on nieogra-
niczony, gdyz zadnych jego granic nie jesteSmy w stanie wskazac¢?’. W liscie
do More'a Kartezjusz pisze: , Tak wiec méwiac, ze materia jest nieograniczenie
rozciggta, chce przez to powiedzied, ze rozcigga sie ona dalej niz wszystko, co
cztowiek moze pojac”?. Warto wspomnie¢, iz pod wptywem wymiany opinii
z Henry More’em na temat powyzszego rozréznienia, Kartezjusz ostabia nieco
wyjsciowq réznice pomiedzy nieskonczonosciag Boga a nieograniczonoscia
wszechswiata. Jak stwierdza Koyré,

...przyjecie nieograniczonego charakteru swiata czy przestrzeni nie oznacza zatozenia nega-
tywnego, ze moze miec on granice, ktorych nie jesteSmy w stanie okresli¢, lecz raczej przyjecie
zatozenia pozytywnego, iz swiat nie ma zadnych granic, poniewaz ustanowienie ich prowa-
dzitoby do sprzecznosci®*.

Ostabienie tej tezy nie prowadzi jednak do odrzucenia przekonania o po-
dwojonej nieskofczonosci — Boskiej i wszechswiata, pomiedzy ktérymi istnieje
nadal réznica. Kartezjusz nie zgadza sie z argumentami More’a, ktdéry uznaje
owo podwojenie za ,pseudorozréznienie” i wybieg majacy na celu ,,uspokoje-
nie teologdéw"*°. Idea nieskornczonosci wystepujaca ,.jak gdyby” w parze z ideg
nieograniczonosci wprowadza nas w $wiat absolutnej zewnetrznosci®'. ,,To
Kartezjuszowi zawdzieczamy koncepcje, ze w idei nieskonczonosci jest «pomy-
$lane» to, co zawsze pozostanie wobec mysli na zewnatrz”*2. Nieograniczonos¢
natomiast, w tej parze, nie zaktada istnienia takiej absolutnej zewnetrznosci®.

27 W tym ogdlnym stwierdzeniu pragne podkresli¢ przekonanie Kartezjusza, co do nieograniczonosci
wszechdwiata, w odréznieniu od nieograniczonosci mozliwosci, ktére w nim moga sie realizowac. Koyré,
w cytowanej tu pracy stwierdza: ,,...Swiat Kartezjusza, w zadnym razie nie jest kolorowym, petnym wielu
form i jakosciowo okreslonym swiatem Arystotelesa, swiatem naszego codziennego zycia i doswiadczenia
— ten Swiat jest jedynie subiektywnym $wiatem niepewnej i nietrwatej opinii, opartej na nieprawdziwym
Swiadectwie btednej i pozbawionej tadu zmystowosci — lecz scisle ujednoliconym swiatem matematycz-
nym, $wiatem urzeczywistnionej geometrii; pewnej i oczywistej wiedzy na jego temat szukamy w naszych
jasnych i wyraznych ideach” (A. Koyré, dz. cyt., s. 109).

28 Descartes do More'a, 5 lutego 1649, w: R. Descartes, Zarzuty i odpowiedzi péZniejsze. Korespon-
dengja z Hyperaspistesem, Arnauldem i More’em, przet. J. Kopania, Wydawnictwo ANTYK, Kety 2005, s. 59.

29 A. Koyré, dz. cyt., s. 130.

30 Patrz: tamze, s. 116.

31 ,ldea nieskonczonosci nie powstaje w obrebie podmiotu myslacego, oznacza przekroczenie
mozliwych granic podmiotowosci i tak wiasnie ujeta, wyraza zasadnicza dysproporcje idei i samej
nieskonczonosci, ktérej jest ona idea. Idea nieskonczonosci jest sposobem bycia nieskonczonosci — jej
nieskonczeniem (I'infinition), czyli jej wytwarzaniem sie w podmiocie jako swoiste objawienie” (J. Mi-
gasinski, W strone metafizyki. Nowe tendencje metafizyczne w filozofii francuskiej pofowy XX wieku,
Monografie Fundacji na Rzecz Nauki Polskiej, Leopoldinum, Wroctaw 1997, s. 294).

32 Tamze.

33 Henry More w jednym z listéw formutuje nastepujacy argument przeciwko idei nieograniczonosci
wszechswiata, jednoczesnie bedacy obrong jego nieskonczonosci:

Zreszta catkiem szczerze wyznam, co wiasnie nasuneto mi sie na mysl: ze mianowicie jesli ani pustej
przestrzeni, takiej jaka zaktadasz w swoim dowodzie, ani Bogu nie przystuguje rozciggtos¢, to Twojej
filozofii nie jest potrzebna owa nieograniczona materia, lecz wystarczytaby ustalona i skorczona
liczba stadiow [jako granica Swiata]. Albowiem [wdwczas] ani $ciany tego skorczonego $wiata nie
miatyby dokad sie cofng¢, ani wiry nie mogtyby rozewrze¢ sie od $rodka, aby srodkowa przestrzen
stata sie rozciagta, przez co niebyt przyjatby nowe wymiary.
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Jesdli zgodnie z intencjami Kartezjusza utrzymamy réznice pomiedzy ,,inten-
sywna nieskonczonoscia” Boga a nieograniczonoscig wszechswiata, ktérego
jest on stworcy, to w pojecie nieograniczonosci (ktére jest nieograniczonoscia
tylko w przestrzennym sensie) wpisane jest paradoksalnie pojecie granicy jako
czegos, co zakresla naszg fragmentaryczng zawsze w stosunku do Boskiej
wiedze o wszechswiecie. Miedzy innymi, wtasnie z uwagi na nieograniczonos¢
przestrzenng wszechswiata, nasza wiedza o nim jest zawsze ograniczona naszg
skonczonoscia*.

Wyobrazenie o tego typu strukturze wszechswiata, jako nieograniczonego,
ale jedynie w przestrzennym sensie, jest niezbednym elementem wyobrazni
mitosnika lub tworcy horroru. Wszechswiat tak nieograniczony jest wystar-
czajgco pojemny, aby pomiesci¢ w sobie to, co wykracza poza ustalony (sym-
boliczny) porzadek, szczegdlnie, jesli uzupetnimy to wyobrazenie o nieobecng
u Kartezjusza ideg swiatéw mozliwych o zréznicowanych prawach natury?s.
Zarazem zachowanie powyzszej omawianego odrdéznienia daje mozliwos¢
ujmowania nieograniczonosci wraz z wpisang w nig ideg granicy, ktérej nie
sposbdb ostatecznie ustalic.

Tego typu strukturalna wyobraZznia umozliwia widzenie $wiata w katego-
riach uporzadkowanej symbolicznie przestrzeni i obszaréw znajdujacych sie
na jej krancach, ktére odznaczaja sie brakiem wyzej wymienionego porzadku.
Granicznos$¢ wpisana w pojecie nieograniczonosci umozliwia doswiadczenie
przekraczania owego porzadku, konfrontacji codziennego zycia odbywajacego
sie w przestrzeni symbolicznie uporzadkowanej z tym, co wykracza poza jego

(More do Descartesa, 5.03.1649, w: R. Descartes, Zarzuty i odpowiedzi, s. 69.)

Paradoksalnie odpowiedZ na ten argument znajdujemy juz we wczesniejszym liscie Kartezjusza do
More'a, w ktérym Kartezjusz pisze:

Aby jednak nie pozostawia¢ zadnych watpliwosci: gdy moéwie, ze rozciggtos¢ materii jest nieogra-
niczona, uwazam, iz to wystarczy, bysmy nie wyobrazali sobie poza nig jakiegokolwiek miejsca, do
ktérego mogtyby przenies¢ sie czgsteczki moich wiréw; gdziekolwiek bowiem takie miejsce moglibysmy
sobie pomysled, tam wszedzie bedzie, moim zdaniem, jakas materia.

(Descartes do More'a, 5.02.1649, w: R. Descartes, Zarzuty i odpowiedzi, s. 59.)

W powyzszej wymianie argumentow wyraznie wida¢ wskazang w tekscie réznice pomiedzy nieskonczo-
noscia, ktéra wprowadza kontekst absolutnej zewnetrznosci, a nieograniczonoscia, ktérg rozum ujmuije,
wbrew intencji Kartezjusza (patrz: przyp. 30), a zgodnie z sugestiami More'a, jako state przesuwanie
niemozliwej do wyznaczenia granicy.

34

Kiedy za$ tak mnozy sie rzeczy nieograniczone, staja sie one nieskonczonymi albo raczej nieskon-
czonoscia, bo taka nieograniczonos¢ i nieskonczonos¢ to jedno i to samo. Otéz wiec, gdybym tak
coraz to bardziej i bardziej zwiekszat moje poznanie, powiekszatbym w ten sposéb rowniez pozostate
moje przymioty, ktére nie wydajg mi sie czyms bardziej niedostepnym anizeli poznanie, skoro tak
samo sg osiggalne. | tak stawatbym sie Bogiem. Ale juz wiem na podstawie doswiadczenia, ze tak
uczyni¢ nie moge i ze nie moge tak potegowa¢ mego poznania, jakbym doprawdy chciat. Przeto
nie sam przez siebie istnieje etc.

(R. Descartes, ,, Odpowiedzi René Descartes’a. Od niego samego zaczerpniete na niektore trud-
nosci z jego medytacji etc.”, 16.04.1648, w: R. Descartes, Medytacje o pierwszej filozofii. Zarzuty
uczonych mezéw i odpowiedzi autora, przet. M. i K. Ajdukiewiczowie, S. Swierzawski, |. Dabska,

Wydawnictwo ANTYK, Kety 2001, s. 459.)

35 W istnieniu takich swiatow nie widziat sprzecznosci chociazby Newton.
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obszar®*, oddziatywajacej na odbiorce podobnie jak na bohateréw pozytywnych
horroru lekiem przemieszanym ze wstretem.

Anna Wolinska: The Horror Fan and the Objective and Structural Aspects of their
Imagination

We usually set the beginning of contemporary horror in 17t"-century Schauer-
romane. In this article, the author places the origins of horror in the 17%-century
imagination could be divided into two types: the objective imagination and
the structural one. Objective imagination concerns the set of possible objects
in the world, while the structural describe a binary relation: inside/outside, the
real world vs. the possible worlds, infinity vs. the limited. These 17"-century
conflicts brought about the conditions for the rise of horror as a type of fictional
narration that evokes fear and abomination.

wolinskaO@op.pl!

36 Do takich bytéw nalezy wymieni¢ potwory, ktére zgodnie z definicjg horroru sformutowang przez
Carrolla sg niezbednymi elementami tego gatunku.
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Architektura i jej znaczenia

Magdalena Borowska, Estetyka i poszukiwanie znaczers w przestrzeniach ar-
chitektonicznych, Wydawnictwo Naukowe Semper, Warszawa 2013, s. 259

LArchitektura — pisze Steven Holl — duzo petniej niz inne formy sztuki
taczy sie z bezposrednim zaangazowaniem naszych zmystowych percepcji.
Przeptyw czasu; swiatto, cien i transparentnos¢; zjawiska koloru,

tekstury, materiatu i detalu

wszystko to uczestniczy

w petnym doswiadczeniu architektury”!

W starozytnosci, podobnie jak w czasach wspotczesnych, architekture i filozo-
fie uznaje sie za dziedziny blisko ze soba powigzane, gdyz — najogdlniej rzecz
biorac — stanowig one specyficzne formy ludzkiej aktywnosci. Jesli poszukiwano
w Grecji miary i celu, wedle ktérych budowle miaty by¢ wznoszone, to odpo-
wiedzi na te zagadnienia nie mozna byto uzyskac wczesniej zanim nie okreslono
natury cztowieka i jego relacji do $wiata lub bogow. Jezeli z kolei analizowano
wiasciwg forme zycia ludzkiego, to nieuchronnie dochodzono do przekonania,
ze odnalez¢ jg mozna tylko w polis, w sztucznie wytworzonej przestrzeni miasta.
Ksigzka Magdaleny Borowskiej Estetyka i poszukiwanie znaczen w przestrzeniach
architektonicznych? stanowi usystematyzowang préobe analizy znaczen i kodéw
zawartych w dzietach architektonicznych.

Autorka rozpoczyna od prezentacji historycznej przegladu regut i zasad, jakie
odgrywaty dominujaca role przy komponowaniu budowli architektonicznych, od
renesansu do modernizmu. Wedle niej renesansowy architekt nie mégt obejs¢
sie nie tylko bez odkrytych woéwczas ponownie zasad tworzenia perspektywy
zbieznej, ale takze preferowat przede wszystkim rysunek®. Oddany za ich sprawa
ksztatt budowli miat zawiera¢ wszystkie, a przynajmniej najistotniejsze sensy,

1 S. Holl, J. Pallasmaa, A. P. Gomez, Question of Perception. Phenomenology of Architecture, William
Stout, San Francisco 2006, s. 41 in., cyt. za: M. Borowska, Estetyka i poszukiwanie znaczen w przestrze-
niach architektonicznych, Wydawnictwo Naukowe Semper, Warszawa 2013.

2 Tamze.

3 Patrz: tamze, ss. 25-32.
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ktére z nim wigzano. Dla wielu renesansowych architektéw rysunek (disegno)
odgrywat rzeczywiscie znaczenie zasadnicze. Spierano sie jednak w sposéb nie-
zwykle ostry o to, jak nalezy rozumie¢ owo pojecie oraz w jakiej relacji i w jakim
zakresie rysunek ten jest ksztattowany i okreslany przez matematyczne zasady
proporgcji. Sebastiano Selino w swym niedokonnczonym Traktacie o architekturze
(1537) zapowiadat, ze w ksiedze drugiej zostanie wytozone, za pomocg rysunku
i stow, zagadnienie perspektywy w taki sposéb, aby ,architekt, jesli zechce,
mogt ujawnic swoéj zamyst [concetto] w widzialnym rysunku [disegno visibile]"*.
W tym znaczeniu rysunek staje sie pomocniczym narzedziem w ukazywaniu
prawdziwej formy. Ujecie to prowadzi zatem do dwojakiej wyktadni rozumienia
tego terminu. W tym duchu Federico Zuccari konsekwentnie odrézniat disegno
interno, ktére jako ,,rysunek umystowy” jest ojcem takich sztuk, jak malarstwo,
rzezba i architektura od disegno esterno — ,,rysunku zewnetrznego”. W swej
rozprawie z 1607 roku Idea malarzy, rzeZbiarzy i architektéw umiescit nastepu-
jaca definicje: ,,...disegno nie jest materia, nie jest ciatem, nie jest przypadtoscia
zadnej substancji, lecz jest formg i idea, tadem, regutg, celem i przedmiotem
umystu, w ktérym wyrazajg sie zamierzone rzeczy"®. Rysunek ten zatem ,jest
ideg, formg umystu przedstawiajgcego wyraznie i jasno rzecz przezen rozumiang,
bedacg zarazem jego celem i przedmiotem”®. Wedle Zuccariego Giorgio Vasari
popetnit zasadniczy btad, gdyz nie brat pod uwage rysunku wewnetrznego,
traktujac pojecie disegno jako po prostu rownoznaczne z terminem rysunek
zewnetrzny. Po drugie nie zadat on sobie trudu, by okresli¢ jego zewnetrzne,
wizualne i artystyczne jakosci, w ktérych uwidoczni¢ musi sie nie tylko fad
i porzadek, ale takze celowosciowa struktura poszczegdlnych elementéw, jak
i catosci budowli. Po trzecie prawdziwa analiza tego pojecia musi doprowadzic¢
do odrdznienia rysunku wewnetrzny opartego na imaginacji od fantazyjnych
i nierealnych form oraz od tych, ktére ksztattowane sa w umysle. Po czwarte
zas disegno jako przedmiot umystu (idea) nie jest naszemu poznaniu po prostu
dany, lecz jest rozpoznawany za sprawg naszych rozumowan, ktére prowadzg, na
drodze dtugich i sumiennych badan, do odkrycia owej wtasciwej formy. Powolna
praca umystu architekta polega zatem na poszukiwaniu najlepszej, najwtasciw-
szej formy dla konkretnej i niepowtarzalnej budowli i w tym zakresie ma ona
charakter tworczy, o tyle tylko, o ile architekt dopetnia swa pracy, w zgodzie
z Arystotelesowska koncepcja, celowos¢ samej natury. Wéwczas to rysunek
zewnetrzny staje sie dzietem, ktére zarysowane zostato forma nieposiadajaca
cielesnej substancji. Zuccari przestrzega przed tym, by nie podporzadkowywac
owego rysunku matematycznie wyznaczanym liniom lub zarysom. Autentyczna
praca architekta nie daje sie sprowadzi¢ do zastosowania ogélnych regut mate-
matycznie wyrazanych proporgcji i harmonii. Owa , linia, jako rzecz martwa, nie
jest wiedzg o rysunku ani o malarstwie, lecz ich dziataniem”’. Zatem terminy
i reguty matematyczne nie sg zdolne do tego, by za ich pomoca uzyskac wtasciwg

4 S. Selino, ,Traktat o architekturze”, przet. K. Tyminski, w: Teoretycy, artysci i pisarze o sztuce
1500-1600, red. J. Biatostocki, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007, s. 190.

5 F Zuccari, ,Idea malarzy, rzezbiarzy i architektow”, w: Teoretycy, s. 388.

6 Tamze, s. 388.

7 Tamze, s. 394.
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forme (disegno). , Bo zamiast praktyke, pomystowosc i zywos¢ artysty wzmagac,
odbieraja mu je zupetnie, meczac jego umyst, stepiajgc osad i pozbawiajac jego
sztuke wszelkiego wdzieku, ducha i smaku”®. Prawdziwie twoérczy zatem moze
by¢ jedynie rysunek wewnetrzny, w ktorym wyraza sie wrecz boska sita kreacji,
za ktoérej sprawg wytania sie w petni uksztattowane dzieto. W przenikajacej
umyst architekta mocy disegno dostrzeze Zuccari zaszyfrowany znak imienia
Boga (Dio), ktérego obecnos¢ mozna dostrzec wowczas, gdy zapiszemy 6w
termin jako: Di-segn-o.

Zagadnienie rysunku nie byto jedynym przedmiotem analizy renesansowych
traktatow architektonicznych. Dzieto Witruwiusza, a takze klasyczne koncepcje
dotyczace srodowiska naturalnego wywieraty istotny wptyw na prace zyjacych
wowczas architektéw. Leon Battista Alberti, podobnie jak Witruwiusz, ktérego
prace pilnie studiowat, uwazat, ze srodowisko ma zasadnicze znaczenie dla
uprawiania sztuki architektonicznej. Termin ten rozumiat w szerokim znaczeniu,
przekonywat bowiem, ze architekt musi bra¢ pod uwage nie tylko lokalizacje,
miejsce, w ktérym budynek ma by¢ wzniesiony, ale powinien takze uwzgledniac
szersze otoczenie, w sktad ktérego wchodzg nie tylko ogrody, ale takze cate
miasto i jego rozplanowanie. Kwestie odpowiedzialnosci publicznej architekta,
podejmowane przez niego wysitki w celu osiggniecia catosciowego rezultatu,
wreszcie harmonizowanie ludzkich tworéw z naturalnym otoczeniem stanowity
zasadnicze tematy, przewijajace sie nieustannie przez jego dzieto. Alberti do-
wodzit, ze architekt musi bra¢ w swej pracy pod uwage konsekwencje ptynace
z istnienia srodowiska fizycznego, zdrowotnych warunkéw zycia oraz zmian
srodowiskowych. Nie oznacza to, ze w swych dziataniach musi on wytacznie
dostosowywac sie do istniejgcych warunkéw przyrodniczych. Jesli bowiem
wywotuja one na przyktad okreslone choroby, zadanie architekta polega na
ich zmianie. Starozytni, jak przekonywat Alberti, przywigzywali wielkg wage do
tego, by unikac¢ zamieszkiwania w miejscach ,,niezdrowych” oraz byli szczegol-
nie wyczuleni, by klimat byt dla mieszkancéw korzystny. Zdawali sobie bowiem
sprawe z naszej ograniczonej mozliwosci zmiany srodowiskowych warunkéw
zycia. O ile mozliwa staje sie, poprzez pomystowe dziatanie, zmiana uksztat-
towania danego terenu lub tez zmiana stosunkéw wodnych (czego przykiady
dawali juz starozytni, osuszajac tereny bagniste i wilgotne), o tyle rozumne
dziatanie cztowieka nie moze skutecznie przezwyciezy¢ ztego klimatu panuja-
cego w danym miejscu. Kazdy zdaje sobie sprawe, dodawat Alberti, jak wielki
wptyw wywiera klimat na powstawanie, wytwarzanie i utrzymanie sie rzeczy.
Alberti zalecat przy wyborze miejsca kierowanie sie zasadg ztotego srodka. Naj-
lepsze tereny nie sg ani zbyt gorace, ani zbyt wilgotne. Tylko na nich rodza sie
mezni, smukli i przystojni ludzie. Zatem niezwykle wazng rzeczg dla architekta
musi by¢ wybér wiasciwego miejsca, w ktérym ma by¢ zatozone miasto badz
powsta¢ ma budynek. Poza zaletami naturalnymi miejsce musi zapewnic takze
pewnos¢ spokojnego wspoétzycia z naszymi sasiadami. Sztuka wznoszenia budyn-
kéw musi w rownym stopniu uwzgledniac¢ naturalne otoczenie, jak i potrzebe
tworzenia wspdlnoty ludzkiej. Sciany i dachy nie tylko sg po to, by chroni¢ nas

8 Tamze, s. 398.
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przed warunkami pogodowymi, ale stuzg przede wszystkim taczeniu ludzi ze
soba. Uzytecznos$¢, warunki zdrowotne, komfort zycia nie wystarczaja do tego,
by kierowac sie nimi przy wznoszeniu budynku lub zaktadaniu miasta. Ludzie
powinni mie¢ swiadomos¢ piekna i walorow estetycznych miejsc, w ktorych
toczy¢ ma sie ich zycie, poniewaz sg one formami budowania okreslonego
rodzaju koddéw kulturowych. Z tych wiec wzgledéw zalecat Alberti, by nie
wznoszono rezydencji przy zbyt ruchliwych miejscach, gdyz moga nie tylko nie
zapewniac wystarczajgcego komfortu zycia osobom w nich zamieszkujacym,
ale takze moga utracic¢ nalezny im powab i dostojenstwo. Nie nalezy rowniez
umieszczac¢ zadnego budynku w dolinie pomiedzy dwoma wzgdérzami, ponie-
waz poza oczywistymi zastrzezeniami rezydencja umiejscowiona w taki sposéb
zostanie pozbawiona dostojenstwa i godnosci, a jej widok, jaki bedzie tworzy¢
dla obserwatora nie bedzie ani przyjemny, ani piekny.

Przedstawione w pierwszej czesci ksigzki Magdaleny Borowskiej analizy pojecia
disegno koncentruja sie jednak wytacznie na jego rozumieniu jako zewnetrznego
ksztattu obiektu architektonicznego. Zawezenie to jest efektem wpisania przez
autorke, owych analiz w dominujgca wzrokocentryczna tendencje europejskiej
kultury. Magdalena Borowska w swej pracy swiadomie pozostawia wszelkie
aspekty spoteczne i sSrodowiskowe renesansowej sztuki wznoszenia poszczegél-
nych budynkéw, jak i planowania przestrzennego miasta poza obrebem swych
analiz. Ow zabieg pozwala jej w kolejnych czesciach ksigzki wydoby¢ zmiany
w zakresie percepcyjnych wtadz zaangazowanych w estetyczne doswiadczenie
architektury.

Autorka stale sledzi w ksigzce przemiany estetycznych form doswiadczania
przestrzeni architektonicznych. Wazna zmiana w tym zakresie dotyczy odejscia
od statycznego, wyréznionego przez perspektywe zbiezng centralnego miejsca,
z ktérego oglada sie obiekt architektoniczny. Osiggana przez to dynamizacja wi-
doku i jego ,,uprzestrzennienie” Magdalena Borowska analizuje zaréwno z punktu
widzenia intencjonalnosci aktow postrzezeniowych, jaki i wielosci uzyskiwanych
w ten sposéb wgladdéw. Z kolei badania z zakresu semiologii pozwalaja jej ujaw-
ni¢ kody znaczeniowe zawarte w obiektach architektonicznych. Wedle semio-
logicznego punktu widzenia jedynymi konkretnymi przedmiotami tworzgcymi
uniwersum architektury sg obiekty architektoniczne jako oznaczniki. Zasadniczy
problem polega na tym, ze jesli element architektoniczny ma by¢ oznacznikiem,
to pojawia sie pytanie, czego jest on znakiem? Wydaje sie bowiem, ze obiek-
ty architektoniczne niczego nie komunikuja, lecz jedynie funkcjonuja, a wiec
oznaczaja wytacznie same siebie. To, ze budynek lub element architektoniczny
pobudza nas do pewnego dziatania, nie nalezy do teorii komunikacji, ale to, ze
komunikuje nam swoja potencjalng funkcje jest pewna dang kulturowa, ktéra
powinna by¢ poddana analizie. Z punktu widzenia semiologicznego niezwykle
wazne jest nie tylko to, jakie kody prymarne i sekundarne wigze sie z danym
obiektem, lecz w jaki sposéb ustala sie pewien zestaw denotujgcych i kono-
tujgcych go znaczen. Budynek denotuje pewien sposéb jego zamieszkiwania,
lecz konkretne znaczenia, ktére sa z nim wiazane, zaleza od innych, szerszych
kodéw kulturowych. Forma obiektu architektonicznego denotuje okreslong
funkcje tylko na mocy pewnego systemu oczekiwan i nawykéw, a wiec na mocy
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kodoéw. W ksigzce, Magdalena Borowska, podgzajgc za analizami Umberto Eco,
pokazuje, ze denotowanie znaczen w obiektach architektonicznych podlega
dziataniu pewnych zewnetrznych wobec samej architektury kodéw kulturowych,
ktorych architekt nie moze swobodnie zmienia¢ i dyktowac, zmuszajac w ten
sposob ludzi do nowego sposobu zycia. Architekt, jak stwierdza Eco,

chcac budowac musi wcigz by¢ kims innym, niz jest. Musi sie stawad socjologiem, antropolo-
giem, semiologiem... (...) Chcac nadacd ksztatt systemom wymagan, nad ktérymi nie ma wiadzy,
chcac przemawiac jezykiem, jakim jest architektura, ktéra musi zawsze mowi¢ cos odmiennego
od niej samej (...) architekt z samej istoty swej pracy skazany jest na to, by by¢ jedynym moze
i ostatnim humanistg w spoteczenstwie wspétczesnym. Musi myslec o cafosci wtasnie...°

Z uwagi na prowadzone przez autorke badania szczeg6lne znaczenie ma
analiza koncepcji przestrzeni Martina Heideggera. Wyznacza ona wedle autorki
istotng zmiane we wspoétczesnym doswiadczeniu architektury.

Mozna rzec, ze namyst Heideggera nad architekturg nie dotyczy samych budynkéw, ale ,,budyn-
kéw w procesie” oddziatywania na odbiorce i jest interpretacja tego oddziatywania w ramach
wiasnie fenomenologii bycia™.

Borowska wykorzystuje koncepcje przestrzeni Heideggera do analiz zjawisk
architektonicznych, z antycznych , poczatkéw kultury europejskiej”.

W ksigzce analizie poddane zostaja rowniez dekonstruktywistyczne strate-
gie zmierzajgce do podwazenia zastanych koddéw architektonicznych. Nowa
estetyka dekonstruktywistyczna zaktada, ze nalezy méwi¢ wieloma jezykami
lub tez ujawnia¢ to, co zostato przemilczane lub ukryte w podstawowych
pojeciach i znaczeniach, przypisywanych dotychczas obiektom architektonicz-
nym. Wyzwolenie architektury od zewnetrznych wobec niej znaczen i ideologii
zostaje uzyskane poprzez poliwalencyjnos¢ i polifonicznos¢: fragmentaryzacije,
rozproszenie i wprowadzenie nieciggtosci miedzy poszczegdlnymi elementami
architektonicznymi. Wydaje sie jednak, ze w prezentowanej ksigzce autorka
unika jednoznacznej odpowiedzi na pytanie: Czy zabiegi te wpisuja sie w pro-
gram ,ozywienia” architektury, poszerzajacy nasze sposoby odbioru przestrzeni
architektonicznych, w ktérych ze zderzenia z naszymi nawykami i uzusami
wychodzimy uwolnieni i wzbogaceni, czy tez przeciwnie wieloznacznos¢ tych
prac staje sie zrédtem jeszcze wiekszego wyobcowania?

Do najwazniejszych czesci ksigzki stanowigcych punkt dojscia prowadzo-
nych wczesniej analiz nalezy czes¢ trzecia i czwarta. Miejsce w nich zajmuja
analizy przedrefleksyjnych i przedpoznawczych form doswiadczania przestrzeni
architektonicznej. Jak dowodzi autorka, w wielu wspoéiczesnych projektach
architektonicznych liczy sie przede wszystkim bezposrednio cielesne doswiad-
czenie tworzacych je przestrzeni''. Obiekty architektoniczne jawia sie jako
wielkie sensoria, w ktorych jesteSmy zanurzeni jako czute i wrazliwe istoty.
Wielozmystowy charakter naszego odbioru Swiata sprawia, ze przestrzenie

9 U. Eco, Nieobecna struktura, przet. A. Weinsberg, P. Bravo, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996,
s. 250.

10 M. Borowska, dz. cyt., s. 85.

11 Patrz: tamze, ss. 171-217.
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architektoniczne réwniez ksztattowane sg za posrednictwem wielu mediéw.
Obok widzianych przez nas ksztattéw i Swiattocieni doswiadczamy przestrzeni
dzwiekowych, zapachowych i taktylnych. Architekci nie uprzywilejowuja juz
wzroku jako nadrzednej wtadzy zmystowego poznania $wiata. Analizujac to
doswiadczenie, autorka przytacza obszerne fragmenty z prac Petera Zumtora,
wspodiczesnego architekta, zdobywcy nagrody Pritzkera, ktéry zdaje relacje ze
swojego doswiadczenia i zarazem formutuje program architektury oddziatywa-
jacej na widza na poziomie prekognitywnym. W opisywanych przez Zumtora
obiektach architektonicznych znajdujemy siebie wpierw nie jako animal ratio-
nale, lecz przede wszystkim jako cielesnie zaangazowang istote. Jak stwierdza
w swojej pracy autorka,

Celem konkretnych zadan budowlanych jest dla niego wiasnie owo zamieszkiwanie (...) oznacza
to — uzywanie naturalnych materiatéw — «kamienia, ptétna, stali, skdry» — oraz przywidywanie
wiasciwosci szkicowanych w wyobrazni rozwigzan konstrukcyjnych ukierunkowane nie tylko na
ich prozaiczng (wpisang od zawsze w sztuke budowania) funkcjonalnos¢ budynkdw, ale takze
na kreowanie mozliwosci odczuwania w ich przestrzeniach zwigzkdw pomiedzy sensualnoscia
a sensem’?,

Ostatnia cze$¢ ksigzki poswiecona jest rekonstrukcji koncepcji Nowej Fe-
nomenologii Hermana Schmitza i projektu filozoficznego Gernota Béhme.
Wykorzystujgc opracowane przez nich kategorie , ciatosferycznych poruszen”,
Latmosfer” i ,nastrojéw”, Magdalena Borowska poddaje analizie wybrane obiekty
architektoniczne, koncentrujac sie zwtaszcza na budynkach zaprojektowanych
przez Petera Zumthora. Ostatni rozdziat tej czesci'® zawiera analize mozliwosci
ksztattowania naszych prekognistycznych wtadz poznawczych. Wykorzystujac
prace Hormonarium przygotowang przez Philipa Rahma, autorka analizuje,
jakiego rodzaju cielesnie odbierane doswiadczenia przyjemnosci, przykrosci,
komfortu lub rozdraznienia moga by¢ generowane przez okreslone warunki
fizyko-chemiczne otoczenia. Hormonarium pozwala przebadac wptyw zmienia-
jacych sie parametrow fizycznych, elektromagnetycznych i chemicznych na od-
czucia i zachowania odbiorcéw. Tym samym eksperymenty Rahma uzmystawiaja
nam to, ze nasze , atmosferyczne poruszenia i doswiadczenia” moga by¢ nam
narzucane, modyfikowane i manipulowane przez niewidoczne, na poziomie
empirycznego doswiadczenia, warunki i czynniki. Ludzkie ciafa i architektura
jawia sie zatem jako systemy wigzek energii wzajemnie sie przenikajgcych. Ksigz-
ka Magdaleny Borowskiej stanowi interesujacy, autorski przeglad wybranych
koncepcji filozoficznych uzupetnionych o prace teoretyczne architektéw, ktére
w istotny sposéb doprowadzity do zmiany rozumienia przestrzeni w architektu-
rze wspoétczesnej. Z uwagi na interdyscyplinarny charakter pracy, moze by¢ ona
skierowana zarowno do architektow, teoretykdw architektury, historykéw oraz
filozoféw. Chociaz sama autorka nie analizuje w ksigzce spotecznego kontek-
stu podjetej przez nig problematyki, to ksigzka ta moze stanowic teoretyczne
uzupetnienie badan nad spotecznym kontekstem funkcjonowania przestrzeni
architektonicznych.

12 Tamze, ss. 189-190.
13 Patrz: tamze, ss. 197-217.
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wienia i estetycznej problematyce pdznej nowoczesnosci. Autorka monografii i redakgji
zbiorowych: Logos i mit estetycznosci (1993); Swiadomos¢ i obraz. Studia z filozofii
przedstawienia (2003); Minima aesthetica. Szkice o estetyce pdéZnej nowoczesnosci
(2010); Fenomenologia francuska (red.) (2006); Wokdf fenomenologii francuskiej (red.)
(2007); Fenomen i przedstawienie. Francuska estetyka fenomenologiczna (red.) (2011).

Cezary J6zef Olbromski — dr hab., niezalezny filozof, fenomenolog, platonik, agnostyk.
Wspodtpracuje z the Alexander S. Onassis Public Benefit Foundation (Athens-New York)
oraz z Instytutem Filozofii i Socjologii PAN. Prowadzi (a) badania fenomenologiczne
(m.in. [2011], The Notion of lebendige Gegenwart As Compliance with the Temporality
of the «Now», The Late Husserl’s Phenomenology of Time, series: Polish Contemporary
Philosophy and Philosophical Humanities, vol. 2, Frankfurt am Main-Berlin-Bern-Bru-
xelles-New York-Oxford-Wien: Peter Lang Internationaler Verlag der Wissenschaften),
w ktérych rozwija Husserlowska fenomenologie czasu, szczegdlnie zas pojecie ,,zywej
terazniejszosci” [die lebendige Gegenwart; living present] jako podstawy kategorii
«teraz». (b) Prowadzi badania z filozofii spotecznej/polityki (m.in. [2012], Democracy
in the Age of the Post-religiousness. Foundations of Alternative Economics, series:
Studies in Changing Democracy. New Complexions of the Political, vol. 1, Frankfurt am
Main-Berlin-Bern-Bruxelles-New York-Oxford-Wien: Peter Lang, Internationaler Verlag der
Wissenschaften), w ktérych rozwija teorie post-dedykowanego srodowiska zdigitalizo-
wanej komunikacji [the post-dedicated e-nvironment] opartego na swiadomosci wolnej
od dedykacji [the non-dedicating consciousness]. (c) Pozostate ksigzki: Verstehende
Soziologie Maxa Webera — konteksty filozoficzne i inspiracje, Torun 2003, Kategoria
«teraz» we wspodtczesnej fenomenologii czasu, Lublin 2005, Demokracja w okowach
totarientalnosci. Wspdfczesne ograniczenia implementacji zasad demokratycznych,
Warszawa 2011.

103



104

Pawet Pasieka — dr, adiunkt, Zaktad Filozofii SGGW w Warszawie. Gtéwnym przed-
miotem zainteresowan jest filozoficzna analiza relacji cztowiek-natura, ze szczegdlnym
uwzglednieniem réznicy miedzy cztowiekiem a zwierzeciem. Specjalizuje sie w analizie
etycznych zobowigzan wobec zwierzat oraz uznaniem ich praw. Ostatnie publikacje:
.Kartezjanska koncepcja zwierzecia-maszyny”, w: Filo-sofija nr 17 (2012/2); ,Koniec
natury. Perspektywa antyantropocentryczna”, w: Ludzie i nie-ludzie. Perspektywa
socjologiczno-antropologiczna, red. A. Mica, P. tuczeczko, Pszczétki 2011; ,Filozofia
krajobrazu miejskiego”, w: Miasto nie-miasto. Refleksje o miescie jako spoteczno-kul-
turowej hybrydzie, red. L. Michatowski, D. Rancew-Sikora, A. Bachérz, Wydawnictwo
Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2010; ,,Dialogue and Persuation”, w: Dialogue and
Universalism, No. 9-10/2010.

Janusz Sidorek — dr hab. Pracuje w Instytucie Filozofii, Socjologii i Socjologii Ekono-
micznej SGH, ttumacz, zajmuje sie historig filozofii XIX i XX wieku ze szczeg6lnym
uwzglednieniem fenomenologii.

Anna Wolinska — dr, adiunkt w Zaktadzie Estetyki Instytutu Filozofii Uniwersytetu War-
szawskiego. Pracuje w redakcji czasopisma Sztuka i Filozofia. Przedmiotem zainteresowan
jest problematyka doswiadczenia estetycznego. Prowadzi badania z zakresu estetyki
fenomenologicznej, semiotycznej i hermeneutyki. Analizuje z perspektywy estetycznej
mimowolne doswiadczenia ludzkie. Publikuje w: Estetyce i Krytyce, Przegladzie Filozo-
ficznym — Nowa Seria, Sztuce i Filozofii, Dialogue and Universalism.
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We inform all prospective contributors to ,,Art and Philosophy” (Sztuka i Filozofia) about

our preferences concerning texts submitted for publication:

1.

2.

Articles submitted should not exceed 22 pages of normal typescript e.g. 1800
characters per page. Reviews should be no more than 8 pages long.

All notes in the article should be footnotes in accordance with the style used in
the last volumes of Sztuka i Filozofia. Additional texts such as mottos should also
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