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Od redaktora

Magisterium, czyli rezultat procedury dyplomowej zaréwno w zyciu szkoty jak opu-
szczajacych ja absolwentéw ma znaczenie szczegdlne - znaczy finat podejmowanych
przez kilka lat wysitkéw, ukoronowanie wyksztatcenia i tytut zawodowy. Ale ma zarazem
te ceche, ze to, na podstawie czego jest uzyskiwane — praca magisterska — pozostaje
w ukryciu. Niniejsze opracowanie tamie te regute, intencja jego wydania jest podwdjna:
po pierwsze jest to che¢ ujawnienia tego, co zazwyczaj pozostawato i pozostaje niejawne
- prace magisterskie, ktére niewazne w uczelniach artystycznych, czy nie, zazwyczaj maja
zywot, o ktérym mozna powiedzie¢, ze jest chromy. Te prace sg3, ale niecatkowicie. Nie
pojawiaja sie po prostu w szerszym obiegu, nie sg przeciez wiasnie publikowane. Maja
postac¢ zasadniczo dokumentéw wewnetrznych, jakby znaczonych klauzulg poufnosci.
Tylko niektoére, czasami we fragmentach i w trybie nagrody, przebijaja sie przez granice
ujawnienia. Zazwyczaj pozostajg w cieniu, zeby nie powiedzie¢ w niebycie. | po drugie,
w terazniejszym gescie publikacji chodzito tez o to, zeby pokaza¢ gtos niedawnych
absolwentéw Akademii, nierzadko juz wcale powaznie zaznaczajacych swojg obecnos¢
mtodych artystow, a nie tylko mtodziezy artystycznej w tym co maja - wowczas mieli - do
powiedzenia w trybie dyskursywnym. W tym innym dla nich sposobie wypowiadania sie
o swiecie, i jak sie okazuje tak r6znym od tego, do ktérego byli/sq zaprawiani przez lata
studiow w artystycznej uczelni, wobec wifasciwego im juz teraz artystycznego métier.
Jest tez i powdd trzeci, nieco odleglejszy od dwdch poprzednich. Zobaczy¢ jaki jest
w tym aspekcie bilans szkoty po kilku latach od usamodzielnienia sie. To taki moment
rozgladniecia sie dookota, by uprzytomnic sobie, czy obrana kiedys droga jest dobra i czy
rezultaty jej praktykowania sg zadowalajace. Zarazem wydaniu tego tomu przyswiecaja
tez pewne cele pragmatyczne — ma on by¢ pomocna wskazéwka dla przysztych adeptéw
i seminarzystow pokazujac jakimi drogami szli ich poprzednicy i jakie to przyniosto skutki
zaréwno co do podejmowanych kwestii jak i sposoboéw ich atakowania.

Najnowsza historia prac magisterskich studentéw Akademii Sztuk Pieknych w Ka-
towicach jest zaréwno charakterystyczna jak symptomatyczna dla wyzszego szkolnictwa
artystycznego.W oczywisty sposébichistnienieiksztatt wynikaz uregulowan ustawowych,
dotyczacych panstwowych szkét artystycznych poziomu okreslanego wyzszym. Tutaj jak
wiadomo zasadnicza czesciag procedury dyplomowej jest przedstawienie i pozniejsza
obrona pracy magisterskiej. W uczelniach nieartystycznych, typu uniwersyteckiego,
oznacza to przygotowanie w trakcie uczestnictwa w stosownym seminarium pod kuratelg
profesora i przedstawienie do obrony rozprawy o okreslonych wymogach merytorycznych
i formalnych. W przypadku zas szkét artystycznych, tu: plastycznych, ta praca magisterska
jest pokaz artystyczny, na ktory skfada sie zestaw prac plastycznych. Praca pisemna jest
jedynie dopetnieniem pokazu warsztatowego. Czym ma by¢ owa prezentacja warsztatowa
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wiedziano w Akademii ,0d zawsze”, niezaleznie od zmiennych jej formut. Czym natomiast
miata by¢ wymagana przepisami ustawy o uzyskiwaniu stopnia magistra sztuki pisemna
cze$¢ procedury kwalifikacyjnej pozostawato zasadniczo obszarem sporej niepewnosci,
czasem kontrowersji.
Dzi$ praca pisemna jest elementem dyplomu. Stanowi jego integralng czes¢

i jej napisanie jest obowiazujace dla studentéw wszystkich kierunkéw konczacych
Akademie z wytaczeniem wzornictwa (kierunek ten ma odrebne reguty postepowania
dyplomowego). Zatozeniem pracy pisemnej jest to, ze stanowi ona odniesienie sie do
problemu podejmowanego w czesci warsztatowej dyplomu. Zasadnicza kwestig jest
relacja pomiedzy prokurowanym przez dyplomanta tekstem, a zestawem prac warszta-
towych. Relacja ta moze przyjmowac rozmaite formy — od bardzo $cistego zwigzku, gdy
tekst jest komentarzem i autorska analiza przedstawianych prac, az po zwiazek znacznie
odleglejszy, gdy tekst bezposrednio nie komentuje prac. Ta reguta duzej elastycznosci
umozliwia swobodne wypowiedzenie sie dyplomantowi w formie najbardziej mu odpo-
wiadajacej. Formuta ta dopuszcza, by w skrajnych przypadkach, z jednej strony, mozliwa
byta analiza wtasnych prac wedtug standardéw krytyki artystycznej, a z drugiej, by mégt
by¢ przedmiotem pracy pisemnej manifest artystyczny traktowany jako wtasne credo
artystyczne. Tym nie mniej, poniewaz praca ta ma charakter pracy awansowej w kazdym
przypadku wymagane jest, aby prezentowata ona odpowiedni poziom kompetencji
merytorycznych i formalnych:

- musi mie¢ wyraznie okre$lony temat (korespondujacy z czescig warsztatowa),

« musi respektowac wymogi formalne (rozmiar i sposéb podania), a takze

« musi zawiera¢ odniesienia do literatury przedmiotu wprost w postaci bibliografii i powo-

tywanych w tekscie zrédet, lub w przypadku artystycznego manifestu respektowac reguty

tego dyskursu.

W praktyce uczelni katowickiej, w czasach ponadpétwiecznego bycia filig krakowskiej
Akademii Sztuk Pieknych obowigzywata formuta praktykowana w Krakowie, wedle ktérej
te czes¢ dyplomu traktowano jako bardzo osobista wypowiedz, wedle najbardziej in-
dywidualnych wyobrazen co do koniecznosci takiego méwienia jak i indywidualnych
mozliwosci wypowiadajacego sie. Poza mglista intuicja co do natury i formy tej wypowiedzi
brak byto bardziej konkretnych kryteriéw jej formutowania z catym dobrodziejstwem
inwentarza takiego postepowania. Praktyka ta w samej Akademii, jeszcze w czasie sprzed
wybicia sie na niepodlegtos¢, zaczeta by¢ rozpoznawana jako dolegliwa, dochodzity tez
gtosy zatroskania z krakowskiej Almae Matris wyrazane ustami wtadz rektorskich - w p6znych
latach 90. - o zasadniczej stabosci tak realizowanych prac magisterskich w swojej czesci
pisemniej i supozycje zmiany stanu rzeczy. Wspodlna wiec byta troska o ksztatt tych prac,
ich poziom i koniecznos¢ zmian. Temu miato stuzy¢ uruchomione formalnie seminarium

dyplomowe, ktére wraz z usamodzielnieniem sie uczelni i ukonstytuowaniem sie w Ka-



towicach Katedry Teorii i Historii Sztuki przejeto ciezar obowigzkéw prowadzenia tych
prac. W dzisiejszej postaci seminarium dyplomowe prowadzone jest zaréwno na studiach
dziennych (magisterskich) — seminarium magisterskie, jak i Wieczorowych Studiach Li-
cencjackich - seminarium licencjackie. Prezentowane w niniejszym tomie rozprawy sa
wiasnie efektem pracy takiego seminarium w ostatnich trzech latach.

Z oczywistych wzgledéw pomieszczone tu teksty nie sa rozprawami in extenso
studentow - dyplomantéw przedstawianymido obrony. Najpierw dlatego, ze niecoinnajest
retoryka pracy (magisterskiej, licencjackiej), innazas$ tekstu publikowanego. Przygotowanie
tomu do wydania wymagato tezznacznych prac redakcyjnych. Zaréwno w zakresie tego, co
nazywa sie redakcja naukowa — doprowadzenie do sp6jnosci merytorycznej, jak i podjecia
prac redakcyjnych umozliwiajacych odpowiednie nawigowanie posréd wyrazonych tresci.
Stad tez w wielu przypadkach powazne skréty, zmiana srédtytutéw, wprowadzenie ich lub
likwidacja, badz nadanie im innej formy, oczywiste ujednolicenie terminologii, przypiséw,
itp. Musiat takze ulec znacznym zmianom materiat ilustracyjny, ktéry w oryginale w co
najmniej kilku pracach pojawiat sie nazbyt obficie z punktu widzenia terazniejszej catosci.
Wobec koniecznosci przeprowadzenia tak powaznych zmian pojawit sie niebagatelny
problem zachowania autorskiego charakteru samych tekstéw i uchronienia sie od po-
petnienia grzechu niedopuszczalnej ingerencji. Intencjg Redaktora zawsze byta che¢
zachowania odpowiedniego balansu miedzy tym, co przynosi tekst pierwotny, a tym, co
jest wymogiem publikacji z wiara, ze nadzieja na wywigzanie sie z tego postanowienia nie
okaze sie ptonna. Nalezy tez podkredli¢, ze teksty prac, z ktérymi mamy do czynienia
w tym tomie, s wyborem sposrdd kilkudziesieciu obronionych w ostatnim okresie - prace
tu prezentowane obrazujg stan prac magisterskich i licencjackich studentéw Akademii
Sztuk Pieknych w Katowicach w pierwszym okresie od usamodzielnienia, to dyplomy z lat
2001—2004. Wstepnej selekcji prac do publikacji dokonali i prace do druku rekomendowali
prowadzacy seminarium dr, dr Dorota Gtazek, Mieczystaw Juda, Irma Kozina, Maria Popczyk,
Barbara Szczypka-Gwiazda wedtug kryterium merytorycznej wagi, dojrzatosci i samodziel-
nosci spojrzenia na podejmowany problem i oczywistej atrakcyjnosci samego tekstu
- wreszcie ma to by¢ tom do czytania.

Na prezentowanga catos$¢ sktada sie 21 prac uktadajacych sie w trzy wyrazne obszary
problemowe dzisiejszej zmystowosci, to cialo — przestrzen — multimedia i szereg prac
o wybitnie indywidualnym nastawieniu zblizajacych do formuty wiasnego manifestu,
czasem deklaracji ideowej, lub nawet bliskich Swiatopogladowej deklaracji. Taki tez przy-
jety zostat porzadek prezentacji - nie ujecie chronologiczne, a raczej wedtug powinowactw
merytorycznych i ideowych. | tak jak sie okazuje ciato i jego problematycznos¢ staje sie
zagadnieniem istotnie obecnym w prowadzonej dyskusji z rzeczywistoscig: to prace
M. Nazarkiewicz, A. Mateckiej, A. Sitko i przynajmniej w jakiej$s z tym korespondencji
tekst K. tozickiej. Ciato niepokoi, wabi, czasem przeraza, ale tez moze jeszcze bardziej

budzi niepewnos¢; zazenowanie i sprzeciw budzi manipulowanie ciatem i poddawanie
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go medialnej (cho¢ nie tylko) agresji. Niewatpliwie ton tych wypowiedzi koresponduje
z dzisiejszg krytyczna refleksjg obecng w polskiej humanistyce. Przestrzen jako problem
i ktopot jest z nami stale jako co$, co nam towarzyszy, wypetnia to, co poza nami, jest
bezposrednim Srodowiskiem zycia jak i przedmiotem naszego zatroskania o estetyczny
wymiar egzystencji. Niezaleznie od tego, czy bedzie to przestrzen abstrakcyjna,
czy konkretna przestrzen fizyczna, wowczas najczesciej miejska i — signum temporis
- fizycznie i spotecznie zdegradowana. Wszystkie te motywy w najrozmaitszych wariantach
i kontekstach odnajdujemy w tekstach A. Sielskiej, R. Milacha, G. Handerka, D. Nowak.
| chyba jednak podskérny pesymizm, ktéry daje sie wykry¢ w tych analizach jest moze
nieco zbyt wybujaty - wreszcie kazdy nieuprzedzony obserwator naszej dookolnej
przestrzeni nie moze nie zauwazac¢ elementéw ozdrowienczych tendencji i udanych
préb odpowiedzialnego odnoszenia sie do tego, w czym przychodzi nam by¢ i zy¢. Ale
radykalizm mtodego widzenia niewatpliwie ma swoje prawa. Mamy tez w tomie prace
podejmujace watki nowych mediéw, rzeczywistosci cyfrowej i wirtualnej, stowem
nowego Srodowiska zycia, ktére zapewne juz niedtugo, a wedtug niektérych juz teraz
trzeba traktowac jak srodowisko naturalne - catkowicie sztuczne, digitalne, a naturalne.
Ow paradoks, podobno tylko dla osobnikéw sprzed ery mediéw cyfrowych zdaje sie
paradoksem, lecz dla publicznosci zyjacej ,z drugiej strony monitora” jest juz dzi$
faktem. Pytaniem pozostaje, czy to objaw zdrowy, czy niecatkiem i jakim musi by¢ swiat
komunikacji artystycznej w takich okolicznosciach. To problematyka, w ktdra intensywnie
zagtebia sie K.Borcz, ale takze A. Natecka i nawet K. Kaliski eksplorujacy podstawowy
tutaj problem nieusuwalnosci granicy i koniecznosci jej przekraczania (cho¢ on sam
wybiera inny obszar ujawnienia problemu). | na koniec wypada wskaza¢ caty szereg
wypowiedzi silnie zindywidualizowanych, ktére od refleksji nad wizerunkiem cztowieka
odnajdywanego w wybranych przyktadach historii malarstwa zachodnioeuropejskiego
(A. Makowska), poprzez zadziwienie swiatem odnajdywanym w doswiadczeniu dziecka
(M. Naliwajko), az po gorzka refleksje o nieusuwalnej przygodnosci Swiata zawierajacej sie
takze w jego czasowosci (D. Kowynia, J. Maciejska) i poetycki tekst balansujacy na granicy
syntaktycznej czytelnosdci (A. Korencka) zdaja sprawe z przygdd wtasnej swiadomosci
dryfujacej po falach doswiadczania rzeczywistosci. Stad jak sie wydaje tytut catosci mégt
sie pojawic jako tylko taki: O swiecie i obrazach $wiata. Czy tytut to adekwatny i czy 6w
| tom tego wydawnictwa w dostatecznym stopniu zdaje sprawozdanie z natozonej nan
etykiety wypadnie pozostawi¢ ocenie Czytelnikow. Nam pozostaje jedynie poleca¢ go
taskawemu przyjeciu i uwaznej lekturze

Mieczystaw Juda






Angelina Kornecka
Maligna znakéw

Dyplom 2003

Katedra Malarstwa, Rysunku i RzeZby

promotor: prof. Jacek Rykata

promotor pracy pisemnej: dr Mieczystaw Juda

prezentacja dodatkowa: Pracownia Rysunku adj. I° Andrzej Tobis
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+ZNAK umart, niech zyje ZNAK"

Znak mowig, Swiadcze, okreslam znak; ja — Znak. Pierwsze znaki stawiam, bedac nim samym
wnetrzem i zewnetrzem, ogniwem zycia w procesie umierania. Ja — znak wspéttworze
iloraz wspotbrzmienia. Znak jest pepowing faczacg mnie ze swiatem... konkluzja jednakze
nasuwa spostrzezenie — pepowiny nie ma...

»moje ciato jest cate zoczu

spojrzcie na nie!

[...]Jspogladam na wszystkie strony !"!

,znak umart, niech... zyje znak” jak o

destrukcja, prowadzaca do pierwotnych doswiadczen, w ktére uwikiane zostaty pierwsze
[...] okreslenia bycia2 destrukgji umystu wiodacej do odkrycia korzeni danego uprzednio $wiata,
idealizujacych wen zjawisk i konstruujgcych sens struktur transcendentalnej subiektywnosci3;
destrukcji ukrytej w gtebinach duszy. Znak tworzy jestestwo, a jest stwarzany. Okresla
dwoistos¢ sensu, dokonuje destrukcji przestrzeni — tworu o obliczu znaku, spetnia sie
w teatrum rzeczywistosci. Ciato jest teatrem. Ciato jest dokonujacym przemocy sensu.
W przemocy dokonuje penetracji obszaru umystu. Przemoc jest $rodkiem mimesis
przyrody, pozwalajgc wspotgra¢ duchowi ludzkiemu, wypetnié ksztattem pewnga ludzka
przestrzen: gest, taniec, symbol, dramat, muzyka, obraz. Przemoc dokonuje gwattu,
spetnia sie w nim, okresla tozsamos¢ znaku.

Gest jest przemoca konczyn; taniec przemoca konczyn tworzonym z rytuatu
gestu; znak punktem przemocy koriczyn; dzwiek jego szumem; obraz jego ciatem.

Teatr umart... wiec zyje; istota obecnosci jaka sprawuje ciato w teatrze drgania,
to antynomia wnetrze/zewnetrze, ozywionego/nieozywionego; ciato, ktére dotyka ,be-
bechowej” prawdy jest organiczng jednoscig. Uruchamia antropomorfizm pod zywymi
i naturalnymi obrazami zewnetrza. Cztowiek zachowuje podziat swojego ciata, pokarm
dla fantazmatéw innego, pozada duszy w ciele obecnego. | to prowadzi go do kresu,
obszaru nieskoriczonosci; nieskonczonos¢ skoriczonego, skoriczonosé w nieskoriczonym,
to przestrzen konstruktu przemocy, ktéra dokonuje sie w rzeczywistosci organicznej
destrukgji.

,znak umart, niech zyje w teatrze”. Destrukcja prawd rozbija fragmenty rzeczy-
wistosci i tworzy Innego - faczy ducha z materia w okreslonym bycie... gdzie sens
rozszczepienia wspéttworzy forme destrukcji. Twarz moja - twarz Innego, bedaca ciatem,
tworzy ciato sensu. Dlatego na krancach newralgicznego punktu/granicy ciato uwalnia
energie, ktéra rozmywa kontur bytu, a horyzont poznania okresla sie w rzeczywistej
miniaturze. Obraz tego, co dzieje sie w przestrzeni wewnatrz i poza - jest przestrzenia

wschodéw. Struktura wnetrze - zewnetrze, badz Dzierh - Noc nie ma sensu w czystej,

Angelina Kornecka | Maligna znakow "



pozostawionej samej sobie, a naruszonej ,zywej” przestrzeni. Wytania sie ona z jakiegos
zrédta, srodkawschodu. Jest Twarza, twarzg Innego, zewnetrznoscig przestrzenna zespalajaca
dusze i ciato, mysl i mowe poruszonych zmystami; w przestrzeni twarzy nieprzestrzennej,
a twarzg nieruchomg jaka jest maska, buduje catg Metafizyke Twarzy. Twarz bedac
ciatem dokonuje sie w Smierci, ona jest jej czeicia — czescia twarzy, jest $miertelna, tzn.
egzystencja jej w ,realnym” jest skoficzona. Bycie martwym, to dwuznaczno$¢ wszelako
koncypowanych mysli w horyzoncie nieskonczonosci, odmiennosci jako tym samym,
wspdélnym, granicznym Smierci i Blizniego. ,Smiertelno$¢” twarzy to obraz staty — martwy,
tzn. trup, a ja chce drgac. Dotykam kontrastéw, by posigs¢ zdolnos¢ znikania i pojawiania
sie w rzeczywistosci i imaginacgji.

,znak umart, niech zyje znak” jak o

kontrast w ,kotle sensu” - od ,petni” do ,martwoty”, gdzie powstata granica ma postac
rozmaitych przestrzeni, poziomow - [...] znak jest szczeling otwierajaca sie na obliczu innego
znaku4. Angazuje, drazy nie-pustyg przestrzen Pomiedzy. Dokonuje dyfuzji wewnatrz
powstatej materii. Zaden Znak nie jest samym soba, a w konsekwengiji nie jest sam w sobie;
to postawienie znaku bytu. Dany moment objawiony jest w szczelinie istnienia, szczelinie
spetnionej w czerni, tzn. to, co inteligibilne wraz z tym, co zmystowe w poznaniu, wewnatrz
wertykalnej przestrzeni zamkniete; dotykajace czerni tajemnicy dramatu. Szczelina to
miejsce kontaktu sprzecznych ryséw, ktére plota pajecza siatke tajemniczosci, by wewnatrz
by¢ wchfaniane przez tozsamos¢. Jednos¢ ciata i idealnosci, jednakze przeciwienstwo duszy
i ciata, by pozwoli¢ duchowi na egzystencje w ciele. Znak otrzymuje tozsamos¢ na granicy.

Grobowiec to zycie ciata jako znaku $mierci, ciato jako to co inne duszy, ozywionej
psyche, zywego tchnienia. Ale grobowiec to takze to, co ochrania, zachowuje w zapasie,
tezauryzuje zycie zaswiadczajac, ze gdzie indziej ma ono ciag dalszy [...] uswieca on zanik zycia,
potwierdzajac jego trwanies. Grobowiec, ktérego $ciany piramidalnie pokryte sg kamiennym
pismem obrazu. Tworzg $ciane hieroglifow w strukturze catosci dotykajaca sensu swojej
nieskonczonosci odczytu znaku jednego, cho¢ i w nim zachodza zjawiska wewnatrz
wspottworzace twory transcendentalne. Slad jaki zostat wyryty dotyka pierwotnego
ducha. Wir w szczelinie znakéw jest tozsamy ze sprzecznoscia, ujawnia sie w horyzoncie
wspodfistnienia jednosci $wiatta i nocy, odkrycia i zakrycia. Dotyka znaku-tworu, ktéry
jest obrazem... jak w heliotropie dotyka sensu - logosu, poprzez niewidzialnos¢ istnienia
uwalniajac sie od niego jednoczesnie dotyka catosci. Catosci interpretowanej jako ,drzewo”
materii. Tworzy ono wezty w ptaszczyznie nie — materialnej — nie-smolistej rzeczywistosci.
Posiada moc zespalania, jednoczenia, suptania. Jak konary drzewa, ,drzewa Swiata”. Wigze
ONO idee absolutnej rzeczywistosci i niesmiertelnosci. W istocie symbolizm Drzewa Swiata

urzeczywistnia wiezi zywiotéw i rodzacych sie zen symboli. Twory hybrydyczne, twory
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realne ujawniaja dualizm wszechrzeczy. Drzewo Swiata poprzedza ten dualizm anektujac
calg przestrzen, symbolizuje unifikacje dwdch béstw najwyzszych, jako znak: zenski jako
wyobrazenie Wody i Weza; meski, dotykajacy goérnych regionéw kosmologii jako Ptak.
Przemoc, jakiej zalezno$¢ dokonuje sie w akcie burzy wody, porzadku przeciwnych sobie
$wiatéw, niszczy pierwotng catos¢ — Drzewo Swiata. Drzewo Swiata, archetyp twérczego
istnienia unicestwia swoje jestestwo tylko po to, by méc narodzi¢ sie w nowym. Tworzy
znak: Niebo-Ziemia, lub inny obraz przez symbolizm dopetniajacych sie przeciwienstw
Ptak-Waz, jak tez ,dualistyczng” strukture dawnych mitologii. Znak jest materig, komponuje
obraz, tzn. spozywa...

...spozywam, bedac przezen spozywanym - jak w Malignie, ktéra tworzy bio-
morfy, tzn. struktury niedopowiedziane, niedefiniowalne, kietkujace i rozktadajace sie za-
razem, ptynne i przenikajace, ktore staja sie jakby podstawowymi symbolami zycia. Tak znaki
zachowuja sie jak symbole. Sa ,wehikutami pamieci”, funkcjonuja jak ,kamienie kultowe”,
ktore ontologizuja znaki, wyrazajac rzeczywistos¢ transcendentna... Oznaczaja co$, co
przekracza los cztowieka.

Catosc¢ rozszczepiona na fragmenty w akcie stworzenia konstruuje klisze - tworzy
kosmogoniczny wzorzec pierwotnej catosci.

Znak jest klisza mojej nieswiadomosci, Swiadomosci, podswiadomosci.

»znak umart, niech zyje znak” jak o

zwierciadto, to znaczy odbicie, ale posiadajace swdj wiasny czas egzystencjalny, nie-
odbicie wierne czy skrzywione. Spetnia sie ,drzewo zycia” - jednos$¢ smakiem, obrazem,
dotykiem, cisza, a wiec drganiem ucha we mnie dotyka istoty trwania, bedac bezczelne; to
obraz-ciato gatezi energii, w formie nieokreslony, rozgatezia sie ku szczytom i przeistacza
w niewidzialne, w energie jego ruchu, poddang prawu Natury; dlaczego konar istnienia nie
rosnie na jego gorze? To prawo Natury, ktérym jest rzadzi¢ i by¢ poddanym; konary moga
splatac sie, wchtania¢, budujac strukture nieograniczona, strukture brutalna, stylobatyczna.
Zwierciadto, odbijajace rzeczywistos¢ rzeczywistosci statej, w ktorej to korzenie przejmuja
forme gateziiidee ich trwania, przekraczajac granice innego bytu; jednakze precyzja zycia
narzuca im bezczelnos$¢ trwania, s Zwierciadtem. Widza, jak zmienia sie tylko otoczenie
egzystencji. Gatezie podziemi nie porastajg listowiem, ale porastajg spotworzeniem;
poziom ,wyzszy” w postaci energii rozgatezia sie, komponujac rzeczywistos¢ ducha.

»znak umart, niech zyje znak”

hermeneutyka przekracza granice duchowego jestestwa, duchowej tozsamosci i pochtania

inno$¢ tozsamosci innego. Przekracza granice wewnetrznego wchtaniania ...widzeniem

kontrastu. Przyswojenie innosci oznacza nie-realno$¢ w Swiecie rzeczywistym; nie-bycie
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czasowo-teraz, ktére w odtworzeniu $wiata przesztego, dotyku konstrukgcji umartych stwarza

dzieto w pierwotnym swoim znaczeniu i doswiadczaniu. W epilogu, ,skonsumowaniu” jego

oznaczenia, to co nam co$ moéwi, jest obce, jak obcy jest ktos co nam co$ méwi — poniewaz

jestczyms$ wiecej nizmy sami®. To w rzeczywistosci jedna dychotomia. Nic nie jest stworzone
.

Jtakim prawdziwym?”, ,tak naprawde”. Dotkniecie $wiata znakéw, w takim aspekcie, stwarza

obawe ozywienia w rzeczywistosci nastatej ,po” ...moze tak istnieje.

»znak umart, niech zyje znak" wierze

i doswiadczam czasu powtarzalnosci... tworze rytuat co$ co ma moc powtarzania, to gest
anektujacy ...to gest celebrujacy [...] stowa sa symbolicznymi znakami wrazert doznawanych
w duszy, a dZzwieki pisane sg znakami dzwiekéw mowionych. Jako pisane, a takze moéwione nie
sg dla wszystkich ludzi te same. Ale to, czego przede wszystkim sg znakami, pierwszymi znakami
wrazen doznawanych w duszy, jest takie samo dla wszystkich, a wiec to do czego sg te wrazenia
podobne, mianowicie rzeczy, sg réwniez takie same [...]7

Dotykam poétkobiet — poétkorzeni, posréod matego ptactwa, oczekujacego zejscia
na Ziemie, ktére spoczywa na gateziach drzewa kosmicznego, pokrytego listowiem,
ubozejacym w chwili dotyku Smierci. Nieskoriczono$é jest smiercia... nie-ucieta gatezia...
Smier¢ jest nieskonczonoscia... spetniajacej sie w ciele, istocie anachronicznej, materia,
dusza rozbiciem niej samej — materii w przestrzeni materii poruszonej; to jest Materia,
bytem nie-jedynie istniejagcym. Tak symbol jest pramaterig. Pierwotng przestrzenia, w ktorej
dokonuje sie erupcja mysli — czegos, co co$ znaczy aliquid stat pro aliquo o charakterze
nieskonczonosci. Materia jest przestonieciem rzeczywistosci. Ciato, ktére jest materig tworzy

swoiste teatrum, tzn. obraz pochtaniajacy dramat wnetrznosci...
...to brzmienie muzyki sensu... pod nieobecnos¢ sensu

Teatr odtamuje rzeczywisto$¢, zapozycza znaki wspoéttworzace ptaszczyzne istnienia...
dlatego tez dotyka rzeczywistosci, rzeczywisto$¢ nowa ksztattujac, ktéra w poznaniu
przez cztowieka kresli Innego. A Inny jako ciato tozsame... jest iluzja?... teatrem wscho-
doéw. To zwierciadto Innego, ciato, ktére przywdziewa maske imienia kreslac istote rzeczy
w obrazie jednosci $wiatta i nocy. Inne stwarza symbolike tonéw. Sens jego otacza Mnie
szlachetnym odcieniem w niuansach koloréw. Wytaniajg sie one z wnetrza catosci przez
dziury przetrwania wypetniajac szczeline wewnetrznym kolorem. To kolor symbolu wew-
netrznego $wiatta i cienia.

Znak to cien sensu, ktory w cieniu powinien pozosta¢ by¢ czyniony. ,Droga
cienia” kresli ,droge Pomiedzy”; parafrazujgc Claudela ...wszystko jest w niej odmalowane
na Swietle, jak gdyby zageszczone swiattem, jak gdyby byto ono powietrzem, ktére staje sie
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szronem? To stawanie sie jest wojna, a wiec brutalnoscia. Znak bedac tozsamym, wchtania
i oddaje brutalnos¢. Rozdziera przestrzen. Przebija rozproszonym sSwiattem, tak jakby
mowic o Swietle pozornym, myslac o ,bieli pozornej”... ono jest, a jakie jest — jest spowite
otoczeniem, rodzi sie z niego, w nim jest i jest zalezne. Swiatto kazdego dnia rézne od
$wiatta dnia poprzedniego dotyka nie-poznanej przestrzeni. Swiatto spetniane jest w pun-
kcie zero rzeczywistosci. Jest punktem zero, poniewaz to ONO rozbija sie w pryzmacie.
Zakresla w $wiadomosci istnienia twér na znak osobliwy.

Spetnia sie w praistocie. Jakkolwiek proces budzenia nazywam punktem zero, to
trwa on od momentu uaktywnienia sity witalnej, momentu narodzin, bedac poruszeniem
zmystu jednego, by dZzwiekiem czu¢ ciepto, widzie¢ wulkan.

Swiatto wypetnia szczeline, stajac sie nig w sensie przejécia, czynione poprzez
ped, stajac sie z nim tozsame - jest pedem. Skrzy, przebija, jest biela - ma to znaczenie
symboliczne, w sensie lustra spostrzegania w gtab, réwnoznacznie z wewnatrz siebie...
cho¢ w destrukgcji Ja poddaje sie ewokacji — tak biel skrzy, przebija, jest tworem, skad
emanuje energia ku wewnetrznosci - zewnetrznosci, rozdziera ciato swoje, dokonuje aktu
ekshibicjonizmu;

Lteratr umart, niech zyje teatr”

[...] oko istnieje w stanie dzikim..ono to witasnie przewodniczy umownej wymianie sygnatow,
bez ktorej niemozliwa jest zegluga ducha. Ale kto ustali hierarchie wizji? Istnieje to, co sam
wielokrotnie widziatem i co inni, sadzac z ich stow, widzieli; to, co, jak mi sie wydaje, moge
intencjonalnie czy tez bezwiednie rozpoznac... co widzieli... co widze inaczej, niz widza inni;

...1o, co zaczynam widzie¢, a co jest niewidzialne [...]°

Mgta wspoéttworzy nie-pusty przestrzen, ktérg to okreslam przestrzenig materii sensu
stricto. Mgta pochtania cate wnetrze z réwna gestoscia, ale w okreslonym pomieszczeniu.
Wypetnia szescian obiektu dotykajac kontrastow w aspekcie dotarcia do przeciwlegtych
biegunéw - granic. Ta przestrzeri umieszczona pomiedzy to mgta. Arystoteles upatruje
w tajemnicy mimesis naturalnego popedu cztowieka. Jedno konstatuje tym, ze ,mgta”
jest zjawiskiem natury, drugie w kategorii abstrakcyjnej na ptaszczyznie kosmologii.
Ona jednoczesnie, niewykluczone, ze réownoczesnie w czasie co$ wchtania i co$ oddaje...
Jako widmo... widma s3 jedynie stezatymi mgtami narzucajacymi sie percepcji. Znalaztszy
dla nich nazwe... nalezatoby zatroszczy¢ sie o intymng materie jakg wspottworza w naszej
wyobrazni... mieszkajag w podwojnym zyciu, na uwrazliwionej granicy miedzy realnym i wy-

obrazonym... widmo marzenia wiedzione sita poetycka ozywia wszelkie zmysty; marzenie
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staje sie wielozmystowe... dotykajgc pisarstwa Bosco — ...0 pewnych porach wewnetrzne
Swiatta czynia przejrzystymi nieprzejrzyste przedmioty, ze wszelka dzwieczno$c jest gtosem..;
ze wszech stron osacza nas wydobywajaca sie z wszystkich przedmiotéw intymnosco;
»skrzepniete $wiatto”, czyli krysztaty kwarcu, kamien, twor, ktéry sam istnieje, tworzy i jest
stwarzany, bedac stworzonym. To Filar Swiata. Wskazuje, jak wszystko skoncentrowane
wokot naszej egzystencji drazy tunel, wewnatrz ktérego ma miejsce dyfuzja rzeczywistosci.
Wokot czegos TO musi krazy¢, wokot Znaku, w sferze Znaku. Istnieja trzy krainy, przez ktére
dokonuje sie odwieczna wymiana... jest to ztagczone wewnetrznym filarem wertykalnej
energii. Znaki przybieraja jakas forme, czasami sa bezksztattem... hybryda. Konkludujac,
Jtajemnica catosci” to integralna czes¢ cztowieczego dramatu.

Jteatr umart, niech zyje teatr”, ta k

»znak umart, niech zyje znak” jak o

pewien porzadek, a nie chaos, ktdry zbiega sie z wyobrazeniem tadu, porzadku, faczacy
rzeczy w cato$¢ oswojonego $wiata. Zawiera sie w nich odnawiany i potezny pierwiastek
duchowej energii porzadkujacej. Nadejscie nocy odbiera rzeczom mrok, odbiera
widzialnos¢, ale otwiera zmysty cztowieka na to, co pozostaje ukryte w $wietle i zgietku dnia.
Dzien i noc upatrywane jako przeciwienstwo istniejg jako uzupetnienie. Jednoznacznos¢
uksztattowanego Swiata i jego boskiego porzadku jest bezksztattem; integruje dualizm
rzeczywistosci.

[...] punktem newralgicznym jest to, ze w oczach artysty swiat zewnetrzny stat sie
nagle pustynia, a przedmiot zewnetrzny, zdyskredytowany, odarty z wszelkiej wagi w swym
konwencjonalnym ksztatcie, po prostu nagle przestat istniec... model — ten, ktéry [po modelu
dawnym ze $wiata zewnetrznego powstatym] po nim nastapi, model wziety ze Swiata
wewnetrznego, nie zostat jeszcze odkryty [...]"...ale zaintonowat swoj cien. Nie neguje
godnosci cztowieka godzac sie na poddanie prawu Natury, ktérym jest zjada¢ albo by¢
zjedzonym, czyli: traci¢, znikac... znikanie Ideatu — ...ideatem jest nieskazony papirus.
Ale patrzac na ta ,¢wiartke papieru” uwazniej odczujemy $lad dyfuzji... deszczu, drzew
i Swiatto stonca, wspotistnienie ...ktos$, kto dokonat gwattu drzewa - sciat je; zboze,
ktorym sie odzywiat; jako obiekt powstaty z kopulacji ojca i matki - dwdch obiektow...
idac dalej z mysla Mitosza, ...patrzac gtebiej, przekonamy sie, ze my tez tam jestesmy, kiedy
patrzymy na ¢wiartke papieru, ta ¢wiartka papieru jest czescig naszych percepcji. Twoj umyst
jest tam, jak i m&j umyst [...] nie potrafisz wymieni¢ ani jednej rzeczy, ktérej by tu nie byto
— czas, przestrzen, ziemia, deszcz, mineraty w ziemi [...] ciepto. Wszystko wspodtistnieje z t3
¢wiartka papieru. Istniec¢ to znaczy wspodtistniec. Nie mozesz istnie¢ osobno. Musisz istnie¢
razem ze wszystkimi rzeczami. Ta ¢wiartka papieru istnieje, poniewaz wszystko inne istnieje

[...] wpatrywanie sie w ¢wiartke biatego papieru?.. 12
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,znak umart,... niech zyje” j a

hybryda... jestem hybryda wschodéw i wschodéw ponownych

hybryda wschodu - zachodu globu

hybryda archaizmu i ...moderny

hybrydg DUALIZMOW , DYCHOTOMII - ZNAKIEM, ale ,oddycham , wiec jestem”
parafrazujac Kartezjusza Mysle, wiec jestem; by¢. Jako wspotokreslenie stowo by¢ pochodzi
od stowa utozsamiajacego egzystencje — stowo to jest okreslajgcym oddychanie. To
réwnoznaczne z oddechem.

Oddycham - wciggam i wypuszczam powietrze. Trwam w nieskonczonej
malignie bieli.

Biel - ktujace jestestwo, jak biel zadymionego $wiatta, nie cztowiecza, a zwigzana
z ciatem; ludozercza, stodka, omamiajaca, wprowadzajaca ciato w stan nieskornczonosci;
spetniajaca sie dlan w dymie kadzidfa. Wpisana w ciato jak znak, biel drazaca istote
powietrza. To tworzy nie-wewnetrzny obszar nie-punktum — punktum duszy to bfekit;
czern jako zamglona mgta nieskonczonosci to namietnos¢; jako jej antagonistka pozostaje
cisza, a ciezka w intensywnosci trwania biel, tzn. dym, poddany gestykulacji tworzy
obraz przestrzeni, otepiaty ale nie martwy, wiec poruszony innym dzwiekiem; przestrzen
dzwiekiem wysokim spowita. Dzwieki omamiajg przestrzen, rozchodza sie w niej na obraz
gatezi - ,gatezi dymu”, archetypu drzewa. Sciecie jego czuba nie wyzwala w nim destrukgji,
uaktywnia przemoc i budzi nowe sity, ale potrzebuje powietrza-maligny jak Ptak, Waz... ja.

Budze sie w tej ciezkiej przestrzeni, gdzie waz trzyma w pysku swdj ogon,
ttumaczac to przez symbol nieskoriczonosci. Symbol, ktéry dzieli na kwadry obrazu mdéj
brzuch ...ale cztowiek bez Pepka tkwi we mnie... jako absolut’.

Cytujac Schellinga, absolut jako wieczny akt poznawczy™ jest pewng realnoscia,
istotg ideowa jako monady, dotyka tozsamosci — tozsamosci ontologicznej, by w nie-
skonczonosci trwad. Jednosci jako symbolu aktu ciata Znaku, ktéry umart... zyje.

Angelina Kornecka | Maligna znakow 17



Bibliografia

1 H. G. Gadamer, Rozum, stowo, dzieje, Warszawa 2000

2 H. G. Gadamer, Aktualnos¢ piekna, Warszawa 1993

3 M. Eliade, Szamanizm i archaiczne techniki ekstazy, Warszawa 2001

47 Kowzan, Teatr i znak, Warszawa 1998

5R. Barthes, Imperium znakow, Warszawa 1999

6 C. Mitosz, Abecadfo Mitosza, Krakdw 1997, Inne Abecadto, Krakdw 1998
7J.R. Brown [red.], Historia teatru, Warszawa 1999

8 £. Grabska, H. Morawska [opr.], Artysci o sztuce, Krakow 1963

9 J. Derrida, Pismo filozofti, Krakéw 1993

Przypisy:

1 fragment piesni inicjacyjnej Thalbitzer, Les magiciens esquimau, cyt. za: M. Eliade, Szamanizm i archaiczne techniki ekstazy,

Warszawa 2001, 5. 290

2 M. Heidegger, Sein und Zeit, Tiibingen 1960, s. 20, cyt. za: B. Banasiak, Na tropach dekonstrukgji, w: J. Derrida, Pismo filozofii,
Krakéw 1992, s. 20

3 R. Gasche, The Tain of the Mirror. Derrida and the Philosophy of Reflection, Cambridge, Mass., 1986, ss. 112—114, cyt. za: J. Derrida,
op. cit, 5. 21 (husserlowski koncept , fenomenologicznej redukcji jako destrukcji umystowej, ewoluujacej, w péZniejszej pracy,
do okreslenia demontazu nierefleksyjna droga odkrywajaca genealogiczny aspekt idealizujacych sens struktur transcendentalnej
subiektywnosci”)

4R. Barthes, Imperium znakéw, Warszawa 1999, 5. 101

5 J. Derrida, op. cit, 5. 89

6 H.G.Gadamer, Rozum, stowo, dzieje: szkice wybrane, Warszawa, s. 138

7 Arystoteles, O duszy, Warszawa 1975, 5. 53, cyt. za: J. Derrida, op. cit,, 5. 78

8. Derrida, op. cit,, s. 203

9 A. Breton, Nadrealizm i malarstwo, w: E.Grabska, H. Morawska [opr.], Artysci o sztuce: od van Gogha do Picassa, Warszawa 1977, 5. 422

10 G. Bachelard, Poetyka marzenia, Gdarisk 1998, 5.185

11 A. Breton, Geneza i perspektywa nadrealizmu, w: E. Grabska, H.Morawska [opr.], op. cit, 5. 34

12 (z. Mitosz, Inne Abecadto,Krakow1998, 5.183

13 sir T. Browne, Religio medici, 1642, cyt. za: J.L. Borges, Dalsze dociekania, Warszawa 1999, s. 38

14R. Panasiuk, Schelling, Warszawa 1988, s5.185-195

18



On the Edge
Ksawery Kaliski

Dyplom 2002

Katedra Projektowania Graficznego

Pracownia Nowe Media

promotor: prof. Marian Oslislo

promotor pracy pisemnej: dr Mieczystaw Juda

recenzent: adj. I° Marian Stowicki

prezentacja dodatkowa: Pracownia Technik Nietradycyjnych prof. Adam Romaniuk

Ksawery Kaliski| Onthe Edge 19



Wstep

Celem pracy jest pokazanie momentéw granicznych, ktére wystepuja w sSwiecie i dotykaja
roznych sfer zycia ludzkiego. Postaram sie wykaza¢, ze filozoficzne ujecie granicy ewo-
luowato, miato zastosowanie w sztuce, a ludzko$¢ przekraczajac kolejne etapy historii
wyznaczata sobie wcigz nowe, trudniejsze, ale jakze nowatorskie pola dziatania. Zagad-
nienia zwigzane z przekraczaniem szeroko pojetych granic, wydaja sie niezwykle ciekawe
i aktualne w czasach niezwyktego postepu technicznego i zwigzanych z nim zmian
kulturowych i spotecznych. Postep techniczny nie stanowi dobra samego w sobie i dobra
dla kazdego cztowieka. Cztowiek bedzie go ceni¢ wtedy, gdy przyniesie on zadowolenie
z pracy oraz uatrakcyjni i utatwi zycie poza nia. Postep naukowo-techniczny dwojako
dziata na czlowieka, jednak odpowiednio ukierunkowany moze przynies¢ wiele radosci
i satysfakcji w zyciu codziennym i w sztuce, ktéra w dobie nowych mediéw przestaje
kierowac sie zasadg mimesis, zwracajac sie ku temu, co nowatorskie i kreacyjne.

Praca sktada sie z trzech rozdziatéw. Pierwszy obejmie wyjasnienie filozoficznego
rozumienia granicy i jej przekraczania. Bedzie tu réwniez mowa o istniejagcych w Swiecie
archetypach oraz odpowiadajacych im symbolach i mozliwosciach komunikacji inter-
personalnej. Rozdziat drugi ukierunkowany zostanie na zagadnienia estetyczne, przede
wszystkim na przekraczanie granicy w sztuce jako wyrazu artystycznych poszukiwan
cztowieka. Omoéwiona tu zostanie takze ewolucja jaka dokonata sie w sztuce. Wreszcie
dowiemy sie, co znaczy, ze obraz moze przekracza¢ granice. Ostatnia cze$¢ pracy
- trzeci rozdziat - bedzie poswiecona zagadnieniom nowych mediéw, ich innowacyjnosci,
efektywnosci postepu technologicznego oraz wrazliwosci pokoleniowej cztowieka zyjacego
W ponowoczesnym spoteczenstwie konsumpcyjnym i miejscu twdrcy w postmodernistycznej
rzeczywistosci na podstawie dokonan artystycznych wybitnych przedstawicieli sztuki
multimedialnej XX wieku.

Po sladzie innego
1. Pojecie granicy

Z punktu widzenia filozoficznego w jezyku polskim istnieja dwa podstawowe znaczenia
leksemu ,granica”; pierwsze oznacza, iz jest to linia zamykajaca lub oddzielajgca pewien
okreslony obszar; kontur, zarys; linia oddzielajgca terytorium jednego panstwa od innych, drugie
zas mowi, ze to pewien ograniczony zasieg, miara, kres czego$ dozwolonego, przyjetego,
koniec, kres mozliwosci' Wyjsciem dla naszych rozwazan bedzie drugie okreslenie granicy
podawane przez Stownik Jezyka Polskiego. Cztowiek, istota ztozona i byt przygodny, w swo-
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im istnieniu poddaje sie konkretnym dziataniom, ktére niejednokrotnie przekraczajg jego
dotychczasowe mozliwosci. W tym miejscu wchodzimy w zagadnienia metafizyczne,
gdzie byt, w ktérym przyporzadkowane sg sobie moznos¢ i akt, poddany zostaje ruchowi
- réznym aktom biologicznym i psychicznym (chodzi tu o byt ztozony, jakim jest cztowiek).
Problematyka dziatania jest aktualizowaniem moznosci: Z rozumienia ruchu - dziatania
realizujgcego moznosc przez akt wynika, ze (z jednej strony) byt o tyle dziata, o ile jest w akcie,
a (z drugiej strony) o tyle doznaje i przyjmuje w siebie dziatanie, o ile jest w moznosci — omne
agit secundum quod est in actu, patitur autem secundum quod est in potentia. Wszelkie
jednak realne moznosci bytowe sa przyporzadkowane ich aktualizacji: frustia est potentia,
quae non traducitur in actum; moznos¢, ktéra by nie przeszta do aktu bytaby nierealna? Zatem
cztowiek majgc w sobie pewne mozliwosci bedzie doznawat dziatania, jesli z moznosci
przejdzie do aktu. Potencjat, ktéry tkwi w istocie ludzkiej sprawia, iz jest ona niezwyktym
i niepowtarzalnym bytem, jednostka homo sapiens, zdolng do podjecia dziatania, zalezng
jednak od Absolutu. Ta zaleznos$¢ nie powoduje jednak ograniczenia wolnosci jednostki,
jest ona w stanie sama podejmowac dziatania, decydowac. Prowadzi to czestokro¢ do wielu
odkrywczych, nowatorskich posunie¢. Od poczatku swego istnienia cztowiek dazy do coraz
to nowych celéw, przekracza nie tylko granice terytorialne (np. w poszukiwaniu pozywienia
czy miejsca zamieszkania), lecz takze granice wtasnych mozliwosci przez catosciowy rozwoj
egzystencjalny, obejmujacy wszystkie sfery zycia. Kontekst zycia osobowego wprowadza
nas w olbrzymia i rozlegta problematyke zycia spotecznego cztowieka, gdyz to ono wtasnie
stanowi naturalng forme zycia i rozwoju osoby ludzkiej®. Jak pisze Mieczystaw Krapiec
cztowiek pragnie w egzystencji spotecznej utrwali¢ w sposéb wyrazisty swoj indywidualizm:
bez perspektywy uzupetniania aktow osobowo — ludzkich (a gtéwnie aktdw poznania i mitosci)
- a wiec bez realnej dla kazdego cztowieka, konkretnej moznosci spetnienia i przez to
utrwalenia na zawsze tego, co — jako istotny wyraz cztowieka — byto jedynie zapoczatkowane,
a nigdy nieuzupetnione wskutek ograniczert materii — cztowiek nie bytby bytem racjonalnym,
naturalnym®. Od decyzji zalezy, jaka istota bedzie cztowiek, gdyz to tzw. akty decyzyjne®
cztowieka rzezbig jego osobowa twarz. Decyzja, zanim zostanie jednak podjeta, jest
efektem wielu dociekan, czyli poznania, jakiego dokonuje byt. Juz w filozofii starozytnej
wyodrebniono rézne drogi poznania. Jednym z najwazniejszych stanowisk jest koncepcja
pluralizmu drég poznania Platona, w postaci poznania poetycznego (intuicja intelektualna),
dianoetycznego (rozumienie matematyczne) oraz poznania $wiata zmiennego, mate-
rialnego, jednostkowego (doksalnego)®. Podzielit on rzeczywisto$¢ na $wiat ,idei” i $wiat
,Cieni”, bedacych odzwierciedleniem boskich idei. Oznacza to, ze cztowiek poznaje $wiat
materialny nie jako byt, ale jako cien, czyli zespét zjawisk, fenomendw samych idei, ktére
stanowig prawdziwg rzeczywistos¢. Zatem cztowiek bedzie chciat przekroczy¢ swoja
ograniczonos¢ i poznad $wiat idei. Istota ludzka z natury swej jest bytem ograniczonym,
0 czym wspomina takze Carl Gustaw Jung, piszac przede wszystkim o granicach podmiotu,

jakie wyznaczaja jazn i ego’. Méwi on o polu $wiadomosci, ktdrego teoretycznie nie mozna
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ograniczy¢ (moze ono przezyc¢ swoj zakres), jednak praktycznie granice tego pola zwigzane
sq z tym, co nieznane: Na sfere sktada sie to wszystko, czego nie wiemy, co wiec nie pozostaje
w zadnym zwigzku z »ego« jako centrum pola swiadomosci. To, co nieznane, rozpada sie na dwie
grupy przedmiotéw: do pierwszej z nich naleza fakty zewnetrzne, doswiadczane za pomoca
zmystow, do drugiej zas fakty wewnetrzne, doswiadczane bezposrednio. Pierwsza grupa tych
przedmiotow nalezy do srodowiska, druga za$ do swiata wewnetrznego. Te ostatnig nazywamy
nieswiadomoscia®.

W naszej Swiadomosci czesto dokonujg sie przemiany, ktore sg efektem zaréwno
czynnikéw zewnetrznych i wewnetrznych. Przez przemiany wzbogaca sie osobowos¢
jednostki i jak pisze Jung chodzi o stworzenie w sobie pewnej wewnetrznej przestronnosci,
ktora odpowiada wielkosci treéci, jaka spotykamy na zewnatrz lub w sobie’. Przemiany,
o ktérych mowa bardzo czesto stanowia probe przekroczenia wyznaczonej wczesniej
granicy — nazwijmy ja osobowej - ta zas wymaga pewnej inwencji. We wspotczesnej mysli
semiotycznej inwencja jest najbardziej oczywistym przypadkiem ratio difficilis ustanawiajac
to, co nie jest przewidziane przez istniejacy kod i co jest podstawg kontinuum nowego
materiatu’. Inwencja i jej realizacja sa przedmiotem wielu wspoétczesnych dyskurséw
filozoficzno - estetycznych. Jeden z najbardziej znanych dekonstrukcjonistow drugiej
potowy XX wieku pisze o tym, ze inwencja konotuje pojecie odkrywczosci, znajdowania
- te za$ wpisane sg temporalnie w przysztos¢. Odkrywanie czego$ nowego to przeciez
nieodzowny element przekraczania ,archaicznosci”, tego, co juz byto i nie stanowi novum:
Nalezy by¢ odkrywczym [...]. (dekonstrukcja) nie zadowala sie metodycznymi procedurami,
otwiera przejscie. Zachodzi i zaznacza [...]. Wytwarza ona - z innych konwencji — reguty dla
nowych performatywoéw [...]". Inwencja wymaga odnalezienia, a raczej wynalezienia
czego$ po raz pierwszy; Derrida postuguje sie terminem wynajdywac. Historia ludzkosci
pokazuje, ze witasnie owo ,wynajdywanie” byto zawsze momentem pewnej inicjacji
tworczej, poczatkiem nowej epoki. W zaleznosci od sytuacji na ptaszczyznie filozoficznej,
artystycznej, takze politycznej i spotecznej, w rozmaity sposéb prébowano przekroczy¢
granice ludzkich mozliwosci. Jednym stowem poszukiwano nowych $rodkéw wyrazu
odpowiednich dla czasu i presji okolicznosci.

2. Tropem archetypu

Zyjemy w $wiecie konwenanséw, utartych pogladéw, z ktérych kazdy posiada jakies
pierwotne znaczenie. Przez tysigce lat tworzone byty pierwowzory, prototypy zjawisk, ktére
sktadaty sie na zawarto$¢ podswiadomosci i ktére miaty odzwierciedla¢ powszechne mysli
ludzkie spotykane we wszystkich kulturach — archetypy™. Kultura jest nosnikiem réznych
archetypow wytworzonych na przestrzeni wiekdéw. W taki sposéb wytworzyty sie archetypy
mezczyzny i kobiety, znane juz z Ksiegi Rodzaju Starego Testamentu: [Bég] powiedziat do

22



niewiasty: »Obarcze cie niezmiernie wielkim trudem brzemiennosci, w bélu bedziesz rodzita
dzieci, ku twemu mezowi bedziesz kierowata swe pragnienia, on za$ bedzie panowat nad
toba«. Do mezczyzny zas [Bog] rzekt: »Poniewaz postuchate$ swej zony i zjadtes z drzewa, co do
ktérego datem ci rozkaz w stowach: Nie bedziesz z niego jes¢ — przekleta niech bedzie ziemia
7 twego powodu: w trudzie bedziesz zdobywat od niej pozywienie dla siebie po wszystkie dni
twego zycia. Cierri i oset bedzie ci ona rodzita, a przeciez pokarmem twym sg ptody roli. W pocie
wiec oblicza twego bedziesz musiat zdobywac pozywienie, pdki nie wrécisz do ziemi, z ktérej
zostate$ wziety; bo prochem jestes i w proch sie obrdéciszl« (Rdz 3,16 — 19). Ten biblijny opis
wygnania pierwszych rodzicéw z Edenu - rajskiego ogrodu - jest pewnym prawzorem
dotyczacym np. podziatu obowigzkéw miedzy mezczyzna a kobieta, wynikajacym przede
wszystkim z ich odrebnosci ptciowej™. Archetypy wytaniajg sie na réznych poziomach
psychicznych, a ich struktura jest bipolarna: archetyp zawiera zaréwno jasng, jak i ciemna
strone (konstruktywnga i dekonstruktywna)®. Archetyp zawsze zawiera potencjalnie cate
bogactwo dziedziny, ktérej dotyczy, np. archetyp matki ma charakter nadrzedny wobec
tego, co macierzynskie. Archetypy przejawiajg sie w formie symboli czy personifikacji'.
Przyjrzyjmy sie zatem symbolice kobiety i mezczyzny, jak funkcjonuja te dwa
uzupetniajace sie pierwiastki. Wtadystaw Kopalinski'? pisze, ze kobieta to wcielenie zasady
negatywnej, pasywnej. Symbolizuje ona chaos, nietad, niezgode, ale tez réznorodnos¢,
czystos¢, ptodnos¢, ziemie (Matke — Ziemie), matke, macierzynstwo, mito$¢, opieke, piekno,
moralno$¢, cnote, pokuse, cudzotdstwo, rozpuste, chytro$é, ktamstwo, statos¢, nardd,
panstwo, Kosciét, wyrocznie, ekstaze, wieloméwnos¢, itp. Z tatwoscig mozna zatem zauwazyc,
ze wymienione tu okreslenia symboliczne utozone mogtyby zosta¢ w antynomiczne pary.
Kobiete symbolizujg wkleste, puste, wydrazone czy wgiete przedmioty, takie jak: jaskinia,
waza, muszla, brama, podkowa; oraz przedmioty owalne, np. perta, jajko, moneta, tarcza; czy
horyzontalne, jak: morze, woda, kat, ziemia, tréjkat. Jednym z pierwszych symbolicznych
przedstawien kobiety jest jej wizerunek jako Matki — Ziemi, ktéra jest ptodng i zaptadniang,
uzyzniang przez meskie Niebo albo Stonce. Matka - Ziemia jest uzalezniona od meskich
pierwiastkéow, bedac pokorna, ale i dumna, spokojna i doznajaca groznych wstrzaséw,
dobrotliwg i niszczaca zycie. To nosicielka nowego zycia, biblijna pramatka Ewa, amoralna,
zrodzona po mezczyznie. Kobieta rodzaca jest wyobrazeniem wszelkiego poczatku
zaréwno w kulturze hellenskiej czy rzymskiej, jak i judaistycznej, np. Afrodyta (Wenus),
Artemida (Diana), Demeter (Ceres), Gaja (Gea), Hera (luno), czy Ewar (ST), Maryja (NT).
Inaczej przedstawia sie symbolika mezczyzny, gdyz jest on wcieleniem zasady pozytywnej,
czynnej w przyrodzie. Symbolizuje madros¢, ucieche, twérczos¢, wynalazczos¢, ptodnose,
Storice, porzadek, mikrokosmos, tajemnice. Mezczyzne symbolizujg tez inne niz kobiete
przedmioty, kolory, przede wszystkim: Czerwien, Ogien, Piorun; przedmioty proste,
dtugie, sterczace, spiczaste, twarde, jak: kamien, szczyt, skata, wieza, kolumna, stup,
pret, miecz, wtdcznia, strzata, kciuk, palec wskazujacy, fallus. W wielu kosmogoniach to

wtasnie mezczyzna byt pierwszym cztowiekiem, np. w biblijnej, hinduistycznej, iranskiej.
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Prawdziwego mezczyzne charakteryzuje $miatos¢, zdecydowanie, matomoéwnos¢, opie-
kunczos¢ - to osoba, ktéra zdobywa pozywienie, daje zycie, panuje nad Swiattem, ktérego
czescia jest kobieta.

Zarébwno mezczyzna, jak i kobieta sktadaja sie z dwdch istotnych pierwiastkow,
nazwanych przez Junga: anima i animus'®. Anima - to ta sfera ludzkiej nieSwiadomosci bliska
ludzkiej duszy, zawiera w sobie cechy charakterystyczne dla pierwiastka zenskiego, stanowi
pewien archetyp, ktéry pojawia sie jednoczesnie w psychice kobiety i mezczyzny. Zatem
Swiadomos¢ kobiety jest kompensowana przez pierwiastek meski, [...] jej nieswiadomosc
opatrzona jest niejako <znakiem> meskim. Czynnik, ktéry odpowiedzialny jest za jungowska
projekcje u kobiety to animus, co oznacza rozum lub ducha. Z powyzszej koncepcji wynika,
ze animus odpowiada ojcowskiemu logosowi, a anima odpowiada macierzynskiemu
erosowi. Jung pisze dalej, ze jesli animus spotka sie z anima, to animus wyciagga miecz swej
mocy, anima zas tryska jadem utudy i kuszenia. Jednak skutki tego spotkania nie zawsze musza
by¢ negatywne, istnieje bowiem réwniez wielkie prawdopodobienstwo, ze oboje zakochajg
sie w sobie20, Mozna wiec stwierdzi¢, ze w pewien sposdb anima i animus bedg do siebie
dazy¢, by méc sie spotkac. Ich wzajemny stosunek bedzie zatem zawsze emocjonalny.
Wytworzone archetypy kobiety i mezczyzny maja silne dziatanie sugestywne i funkcjonuja
do dnia dzisiejszego nie tylko w sferze ludzkich zachowan, ale takze w tworczej mentalnosci
artystow, gdzie biblijne dwie potowy beda szuka¢ réznych drdg, by sie odnalez¢, czego
wyraz odnajdziemy w dzietach twoércéw XX i XXI wieku.

3. W poszukiwaniu Innego

By mogto dojs¢ do spotkania animy i animusa, tych dwéch przeciwstawnych pierwiastkow,

potrzebny jest szereg dziatan utatwiajgcych ten zabieg. Od tysiecy lat cztowiek poszukiwat

odpowiednich form komunikowania sie. Jedna z nich jest jezyk, ktory przynalezy do réznych

segmentéw znakowych. Oznacza to zarazem, ze?":

1. Porozumiewanie sie opiera sie na mozliwosci wyboru jednej z kilku decyzji.

2. Zawartos¢ informacyjna elementu zmienia sie odwrotnie proporcjonalnie do jej
prawdopodobienstwa.

3. Sygnat informacyjny moze zawiera¢ pewne cechy niekonieczne do zrozumienia.

W semiologicznej definicji jezyk to kod, system znakoéw i regut, z ktérych moéwiacy for-

mutuje komunikat, dokonujac wyboréw odpowiednich znakéw, wedtug okreslonych regut

(tzw. kodowanie i dekodowanie).

Schemat komunikowania w tej perspektywie zawsze oznacza relacje pomiedzy
kodem (systemem jezyka), a elementem doswiadczanym (fragmentem rzeczywistosci).
Na poszczegélnych etapach rozwoju ludzkiej egzystencji pojawiaty sie rézne sposoby
komunikowania sig, co stanowito swoista probe przekraczania granic. W radykalizmie
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L. Wittgensteina oznaczato to ustalenie granic naszego jezyka jako granic naszego $wiata.
Jednak cztowiek jest przeciez w stanie wykroczy¢ poza swoj swiat.

Cztowiek bedzie do korica swego istnienia przekraczat granice jezyka, lecz nie
tylko jako aktu mowy, ale réwniez jako swoistego kodu, ktérym sie postuguje, a wszystko po
to, by odnalez¢Innego. Jednak, aby wejs¢ w relacje zInnym, nalezy sie do tego odpowiednio
przygotowac. O wejsciu w te relacje pisze Jacques Derrida: owo odkrywanie catkiem innego,
dokonuje sie poza wszelkim mozliwym statusem [...], nazywam inwencja, albowiem trzeba sie
na nie przygotowac, trzeba poczyni¢ odpowiednie kroki do przyjecia, podjecia (invenir) innego
[...]?2. Przygotowanie bedzie sie dokonywa¢ na ptaszczyznie intelektualnej, duchowej, czy
wreszcie kulturowej, gdyz nadawca musi postugiwac sie tym samym medium, co odbiorca,
aby zostat zrozumiany. Poszukiwanie wspélnego medium jest krokiem inwencyjnym,
prowadzi do wielu relacji interpersonalnych, nie tylko z bytami przygodnymi, czesto
takze z Absolutem, ktérego filozofia tez okresla mianem Inny. To wtasnie w rézny sposéb
pojeta mowa prowadzi do wejscia w relacje, lecz by cztowiekowi udato sie w nig wejs¢,
potrzebny jest obraz, wizerunek czy wyobrazenie twarzy odbiorcy. Cztowiek widzac kto
jest odbiorca, kto stoi po tej drugiej stronie, bedzie mégt nada¢ odpowiedni komunikat:
W oczach drugiego cztowieka patrzy na mnie trzeci — jezyk jest sprawiedliwoscia. Nie w tym
sensie, ze najpierw pojawia sie twarz, a potem ukazywany lub wyrazany przez nig byt troszczy
sie o sprawiedliwos¢. Epifania twarzy jako twarzy otwiera na cztowieczenstwo [...]2. Cytowany
wyzej Levinas méwi o twarzy Innego, innos¢ jest tu pojmowana w sposob szeroki: czas jako
innos¢, istnienie jako innos$¢, drugi cztowiek jako innos¢, jezyk jako innos¢, czy wreszcie Bég
jako inno$c¢?%. Wspomniane wczesniej epifanie, czyli objawienia, odkrywaja przed nami

twarz Innego, ktéra u Leviansa rozumie¢ nalezy jako nagos¢ tego, ktory sie objawia.

Przekraczanie

1. Granice estetyki

Estetyka jako nauka o pieknie zajmuje sie badaniem wartosci artystycznych oraz ocen
estetycznych, docieka przyczyn ich ksztattowania sie oraz ustala kryteria tych wartosci
i ocen. Pod pojeciem tym kryje sie rébwniez drugie jej znaczenie — ogdlnej teorii sztuki,
badajacej tres¢ i forme dziet artystycznych?s. Na przestrzeni wiekéw ustality sie rozmaite
kanony piekna odpowiadajace éwczesnym upodobaniom i przyjetym regutom zycia.
Nie mozemy sobie wyobrazi¢, by sredniowieczne malowidta przedstawiaty Madonne
z Dziecigtkiem jako obfita w ksztatty, rozneglizowana kobiete. Taka konwencja mocno
ktécitaby sie z tamtejszymi przeswiadczeniami, z duchem ascezy i umartwienia. Natomiast

tak wykreowany wizerunek kobiety bedzie istotnym w twdérczosci artystéw barokowych,
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gdzie sztuka miata zadziwia¢, zaskakiwa¢, czy doprowadza¢ do ol$nienia. Kazda epoka
bedzie zatem doswiadczac¢ problemu przekroczenia granic, takze estetycznych. To,
co w sredniowieczu byto swoistym novum, odkryciem, w renesansie okazato sie
przestarzatym i niemodnym. Na miejsce istniejacych juz kanonéw nalezato wprowadzic¢
nowe, zgodne z duchem epoki, takie, ktére odpowiadaty odbiorcy. Zatem twérca musi stale
poszukiwac nowych form wyrazania rzeczywistosci, adekwatnych wobec potrzeby czasu.
Proces twoérczy polega na ozywieniu odwiecznych symboli ludzkosci drzemiagcych
w nieswiadomosci, na ich rozwinieciu i przeksztatceniu w dzieto sztuki?¢ — to odwotanie
do znanej koncepcji archetypéw Junga. Ten filozof i psycholog ujmowat sztuke jako
indywidualng manifestacje gtebokich zbiorowych tresci, jako tez jeden z gtéwnych
kanatow, przez ktére wypowiadane sg tresci mitu: Kto moéwi za pomocg obrazéw, ten
moéwi tysigcem gtoséw, ujarzmia i przezwycieza, jednoczesnie podnosi wzwyz to, co
okresla; przypadkowe i przemijajace czyni wiecznotrwatymi, los indywidualny przeksztatca
w los ludzkosci, a tym samym wyzwala w nas te pomocne sity, ktére zawsze umozliwiaty
ludzkosci wyratowanie sie z kazdego niebezpieczenstwa i przetrwanie nawet najdtuzszej
nocy?’. Sztuka kazdego czasu jest nosnikiem archetypéw, pokazuje je we wiasciwy
dla siebie sposodb. Estetyka przedstawia piekno takze poprzez zywioty i ich analize, co
siega czasow starozytnych. Najdawniejsi filozofowie greccy przyjmowali istnienie tylko
jednego, elementarnego tworzywa przyrody, materiatu, z ktérego zostat zbudowany
wszechswiat, tak np. dla Talesa z Miletu byta to woda, dla Heraklita z Efezu — ogien.
Odmiennie Empedokles, ktéry przyjat, ze wszelka materia jest mieszaning czterech
elementdw: powietrza, ognia, wody i ziemi28, Zywioty, zwane pierwiastkami podzielono
na wyzsze i nizsze. Do tych pierwszych zaliczmy powietrze i ogien, do drugich zas wode
i ziemie. Powietrze jest symbolem nieskoriczonosci, nieba, béstwa, kontemplacji, duszy,
snu, natchnienia czy wreszcie dazenia do wolnosci. Wraz z ogniem stanowi pare zywiotéw
aktywnych — meskich, w przeciwienstwie do dwdch pozostatych zywiotéw biernych
- zenskich. Zywiot powietrza to odczuwalny symbol zycia niewidzialnego, uniwersalnego,
sita napedowa i oczyszczajaca, a takze Stowo, np. stowo biblijnego Boga w dniu stworzenia,
srodowisko dematerializacji, rozptywania sie w nico$¢ pod wptywem czardw, zaklec?. W sa-
mej twdrczosci Swiatto, lot, lekko$¢, a takze zapach, won, to elementy, ktére pozostaja
w zwigzku z ogdlng symbolika powietrza3®. Symbolem wiecznosci jest réwniez ogien3
kojarzony czesto ze Swiatem, storicem, cieptem, Bogiem, Stwoérca, zyciem, mitoscia,
nienawiscia, $miercia, duchem, ztem, diabelstwem, chucia, ptciowoscig. Dawniej ogien
uwazano za pierwiastek dobroczynny, ale i niebezpieczny, trudny do utrzymania i trudny
do rozniecenia. Ogien symbolizuje w réznych wierzeniach oczyszczenie, ognisko domowe
czy goscinnos¢. Odmiennie przedstawia sie symbolika i znaczenie wody32, utozsamionej
z chaosem, niestatoscia, przeobrazeniami, bezmiarem mozliwosci, uzdrowieniem, zrédtem
zycia, odrodzeniem z ducha i ciata, oczyszczeniem, chrztem, zasada zenska. Woda jest

zywiotem posrednim miedzy zywiotami eterycznymi, jak powietrze i ogien, a elementem
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statym - ziemig, miedzy zyciem a $miercia. Ziemia jako ostatni z czterech zywiotéw33
symbolizuje zasade bierng. Okreslana inaczej jako Wielka Macierz, genitalia zenskie, dawca
zycia, ptodnos¢, skarbnica zycia, przeciwienstwo nieba, swietosci, duchowosci. Symbolizuje
tez ciemnos¢, Swiat podziemny, Smier¢, grob, podndzek Boga, cyklicznos¢ istnienia,
uczuciowos¢, praktyczny umyst. W mitach i genealogii cztowieka jego kosci i ciato zostaja
stworzone z ziemi i gliny, z prochu ziemi, z kamieni (np. Rodz). Czesto ziemia pojmowana
jest jako ojczyzna — matka. Ziemie symbolizuja: szescian, kula, krélewskie jabtko, waz oraz
kolory: czerwony, zétty, zielony, brazowy i brunatny.

W estetyce zywioty petnig bardzo wazna funkcje - sktaniaja cztowieka do intro-
wersji. C.G.Jung wymienia dwie zasadnicze postawy estetyczne; wczuwania sie i abstrakgji34.
Osoba wczuwajaca sie, delektuje sie w obiekcie samym soba, wznosi do obiektu siebie
samego, mysli o uczuciach, jakie obiekt w niej wywotat. Rzeczywiste zrozumienie obiektu,
jak i prawdziwa tworczos¢ artystyczna wymagaja obu funkgji’s. Wzajemne przenikanie sie
zywiotéw i ich symboli sprawia, ze cztowiek podany zostaje coraz to nowym przezyciom
estetycznym, przekraczajac jednoczes$nie jej ustalone wczesniej granice. Nowe mozliwosci
i granice estetyki sg bardzo mocno widoczne w XX i na poczatku XXI wieku. Eksperymenty
tego czasu doprowadzaja do powstania m.in. symulatoréw lotu, ktére implikuja interak-
tywna grafike komputerowa, stajg sie z czasem realnym modelem gier wideo. Animacja
komputerowa w rzeczywistym czasie i zaprogramowane mozliwosci uzytkownika niszcza
réznice miedzy realnym a wyobrazonyms3é, Symulacje komputerowe wyprébowujg moz-
liwosci rozwigzan myslowych, gdyz przeprowadzenie ich w rzeczywistosci mogtoby by¢
zbyt ryzykowne lub wrecz niemozliwe. Taka symulacja potwierdza cos$, co istnieje, ale
jedynie w obrebie mysli. To, ze wiekszos¢ ludzi [...] wcigz jeszcze nie wykorzystuje cyfrowej
estetyki symulacji komputerowej jako przestrzeni gry z tym, co mozliwe, lecz odrzuca ja,
uznajac za Swiat fantomow, stanowi ostatnig w historii forme gtebokiego leku przed pozorem
[...]. Rzeczywistos¢ jest catoscig tej symulacji: rozumienie Swiata oznacza dzis mozliwosc
symulowania go w przedstawieniach komputerowych?”. Zatem obrazy estetyki cyfrowej sg
pozbawione pozoréw, gdyz powstaja, jak pisze Bolz, ,w graficznej grze redundancji”. Méwi
sie, ze estetyka komputerowa wyrzeka sie wszelkiej aury, co zaczyna by¢ jednoczesdnie jej
designem.Obszarem takim jest moment styku miedzy cztowiekiem a maszyna (tzw. po-
wierzchnia uzytkownika). McLuhan wprowadzit definicje mediéw jako przedtuzenia
cztowieka, ktéra wobec komputera zyskuje nowy wyraz, np. jedna z artystek wideo Loren
Sears okresla telewizje i zwigzang z nig produkcje cyfrowych obrazéw, mianem neuro-
estetyki. W taki bowiem sposéb zostaje podany swiatu technicznie przydatny nowy system
nerwowy: zintegrowana sie¢ ustug cyfrowych, ktéra obejmuje swiat tagczami satelitarnymi
i Swiattowodami rozprowadzajacymi dane i obrazy38. Dochodzi do przemieszania réznego
rodzaju informadji, ,sekularyzacji” mediéw telekomunikacyjnych w przestrzeni cyfrowej,
bedacej interaktywna. Dla przestrzeni estetyki cyfrowej tu i teraz pozostajg rownie obojetne,
jak niespecyficzne sa pozycje nadawcy i odbiorcy3?, gdyz rozprzestrzenia sie ona w sposob
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btyskawicznyiniezalezny od tego, czy artysta uczy sie nanowo orientacji w owej przestrzeni.
Obecnie komputer jest w stanie wyczerpac réznorodno$¢ kombinacji i wejs¢ w potozenie
artysty. Jego estetyczna subiektywnos¢ ogranicza sie do aktu wyboru, wobec ktérego staje
w obliczu wariantéw permutacyjnych algorytmu: W ten sposéb estetyka cyfrowa wiedzie
nas po nici Ariadny znaczenia mozliwego ku zaswiatom znaczenia aktu, sensu i przedmiotu.
Jednakze ta ni¢ Ariadny nie wyprowadza z labiryntu tego, co mozliwe, lecz wprowadza zawsze
gtebiej w swiat kombinatorycznosci, wielokrotnosci i zdarzen permutacyjnych4°. Mozna zatem
stwierdzi¢, ze sztuka, ktéra jest uwarunkowana przez komputer konstruuje, w sensie
metaforycznym i dostownym, rézne labirynty estetyczne.

Nalezy pamietac o tym, ze elementy sztuki zawarte w wytworach nowych mediéw
nie maja na celu zastapienia dziet tradycyjnych, a ocena estetyczna takich dokonan jest jak
najbardziej usprawiedliwiona, gdyz estetyk powinien jednak uwzglednia¢ techniczne mozli-
wosci systemoéw realizujgcych kazdorazowe dzieto#'. Nie moze by¢ jednak mowy o sztuce
tam, gdzie estetyke chce sie dostosowac do sprzetu. Jesli chodzi o twdrcéw, nalezy ciagle
dostosowywac narzedzia do ich dyskursu, a nie na odwrét, gdyz w przeciwnym razie
to technika wezmie gére nad twdrczoscia. Jest to na pewno duzym zagrozeniem dla
tworczosci. Patrick J. Brunet w jednym ze swoich artykutéw pisze, cytujac stowa Didiera
Levranta: Narzedzie jest tym, czym chcemy, zeby byto [...]. Degradacja estetyki zaczyna
sie w momencie, gdy uznamy, ze narzedzie jest fundamentalne [...}. Jezeli stwierdzimy:
»dostosowujemy estetyke do materii«, z géry poniesiemy porazke. Nie ma mowy o sztuce w mo-
mencie, gdy przestaje ona by¢ wolna, gdy zalezy od narzedzia®?. Jezeli doprowadzi tworca
do momentu, ze dostosowuje wartos¢ estetyki do narzedzi, jakimi sie postuguje przestanie
by¢ artysta, a stanie sie rzemieslnikiem przekraczajagcym granice wspotczesnej estetyki,
chociazby cyfrowej. Nalezy podkresli¢, ze komputer zwielokrotnia jedynie istniejace juz
uprzednio mozliwosci i tendencje. Jednak nowe dzieta wymagaja wiekszej aktywnosci
odbiorcy, dlatego tez na gruncie estetycznym pojawity sie teorie nastawione na badanie
odbiorcy jako swoistego konstruktu tekstualnego (np. <estetyka przyjemnosci> Rolanda
Barthesa)®. Mozna zatem moéwi¢ o estetyce multimediéw jako o nowym typie estetyki,
ktdéra swoje zrédto ma w statusie ontologicznym obrazéw generowanych elektronicznie.

2.0d kanonu do czystej formy

Przemianom i modyfikacji ulegaty kanony piekna, czyli ogélnie przyjete normy, wzory
i zasady kompozycyjne, obowigzujace w danych epokach. Jako swoista catos¢ kanon
odpowiada wyobrazeniom o tym, co z estetycznego punktu widzenia jest najcenniejsze, co
jest czynnikiem zapewniajacym kulturowa ciggtosc¢#4. Kanony beda sie zatem odwotywac
do wczesniejszych tradycji i tendencji w szeroko pojmowanej sztuce. Do przetamania
istniejacych kanonoéw estetycznych przyczynit sie m.in. Stanistaw Ignacy Witkiewicz poprzez
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wprowadzenie pojecia czystej formy#>. Rozumiat przez nie konstrukcje elementéw
(barw, dzwiekdw, stéw, dziatan scenicznych) oderwanych catkowicie od motywacji
praktyczno-zyciowych i tresciowych, zapewniajaca dzietu jednos¢ i integralnosé. Czysta
forma u Witkiewicza stanowi czynnik decydujacy o autonomii utworu i o jego pieknie;
chodzi tu o tworzenie ,jednosci w wielosci”, ktéra jest w stanie wywotad satysfakcje
estetyczng u odbiorcy. Wedtug autora koncepcji najblizsze ideatom czystej formy miaty
by¢ muzyka i malarstwo abstrakcyjne4e. Wéréd twoércow, ktdrzy rozpoczeli poszukiwania
czy docierania do czystej formy, byt tez jeden z najwybitniejszych tworcow Awangardy,
Tadeusz Peiper. U podstaw teorii sztuki Peipera tkwi przeciwstawienie kultury i natury,
przy czym postep polega na statym oddalaniu sie cztowieka od przyrody. Stad tez
oczywisty wydaje sie kult nowoczesnej cywilizacji technicznej i hasto ,trzech M” - arty-
styczny kult miasta, masy, maszyny. Peiper uwazat, ze sztuka poprzez formy artystyczne
powinna wspotksztattowad przemiany zachodzace w spoteczenstwie i ma by¢ oparta na
zdyscyplinowanej i logicznej konstrukcji4’.

Z poszukiwaniem czystej formy mamy do czynienia takze w dobie postmo-
dernistycznego spoteczenstwa Il. potowy XX wieku i poczatkéw XXI. Novum Peipera
odnajdzie swoje pokrycie we wspodtczesnej mysli filozoficznej, w ktérej wiele miejsca
poswieca sie rozmaitym formom komunikacji interpersonalnej, gdzie media SA nie tylko
kanatem, ale takze miejscem tworzenia. Znanym ,filozofem komunikacji” w latach 60.
XX wieku byt uczony kanadyjskiego pochodzenia, Marshall McLuhan. Jego koncepcje,
zawarte m.in. w takich dzietach jak: ,The Medium Is the Message”, ,Understanding Media”,
w znacznym stopniu przewidziaty wiele proceséw, ktére rzadza wspotczesnym Swiatem.
Jedna z nich jest stwierdzenie meta - kulturowe, Zze $wiat, jaki kreujemy wsérdéd nas,
zalezy od srodkéw, jakimi przekazujemy informacje. Majg one wiekszy wptyw na nasze
zachowanie i sposéb myslenia niz tresci, jakie przekazuja*s. McLuhan stwierdzit, ze medium
jest przekazem, np. Internet oferuje zupetnie rewolucyjne metody przeptywu informacji,
zmienia styl zycia cztowieka, jednoczesnie zwiekszajac popyt na informacje, zwieksza jej
podaz. W swych teoriach méwit o tym, iz kazde medium jest przedtuzeniem cztowieka,
gdyz sie¢ moze oznaczac przedtuzenie ukfadu nerwowego cztowieka z jego struktura,
dziataniem, kanatami informacyjnymi. Srodki i narzedzia, za pomoca ktérych ludzie
przekazuja sobie informacje, ksztattuja cywilizacje a nie odwrotnie, to przewrotne ujecie
McLuhana. Media nie tylko pomagajg nam przekazywac informacje, ale maja duzy wptyw
na ich ksztatt, same tez staja sie informacja. | tak np. dzieki mediom audio - wizualnym
cztowiek jest w stanie przebywac jednoczesnie w dwdch miejscach, siedzac przed ekranem
komputera ,moze wiasnorecznie ksztattowac rzeczywistos¢, w ktoérej przebywa". Tak
rozumiat McLuhan interaktywnos$¢ mediéw, stanowiaca kluczowy element jego koncepgji.

W dyskusji filozoficzno - metodologicznej na temat interaktywnosci sztuki
waznym gtosem jest filozofia Jacquesa Derridy. Komunikowanie pojmowane jest jako
przekazywanie gotowych senséw, znaczen, za pomocg réznorodnych srodkéw. Podmioty
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procesu komunikacji sg zaktadane jako tozsame i obecne przed operacja komunikowania.
Koncepcja dekonstrukcjonistyczna, stworzona przez Derride, jawi sie jako matryca
metodologiczna dla refleksji nad sztukg interaktywna, gdyz uwalnia ona dzieto od
zaleznosci wobec jakiegokolwiek komunikowanego sensu. Dzieto zajmuje wiec pozycje
prymarng, a przedmiotem uwagi staje sie jego struktura i proces ksztattowania°. Teorie
McLuhanaiDerridy odnajduja swe odzwierciedlenie w realizacjach wspétczesnych twércow
multimedialnych, niezaleznie od tego, na ile oni sami z tych koncepcji korzystaja, czy wrecz
s ich Swiadomi. Dbato$¢ o owa czysta forme jest wazna rowniez ze wzgledu na narzedzia,
jakimi postuguje sie twoérca, gdyz maja one by¢ wyrazem artysty, pokazac ,jego dusze”. Tak
dziata¢, to nadac swiatu elektronicznych maszyn sens dziatar odautorskich i odebrac im
mozliwos¢ obiektywnego opisu rzeczywistosci, ale nie przez zabiegi techniczne, lecz przez
nasycenie ludzkimi problemami. Sztuka zawsze wiec bedzie powstawa¢ w momencie, kiedy

zakwestionowane zostanie status quo.

3. Obraz jako przekroczenie

Wraz z pojawieniem sie pojecia nowe media zaczeto funkcjonowac takze inne: nowe obrazy
(NO). Wszystko rozpoczeto sie w XIX wieku, kiedy wynaleziono fotografie, pézniej kino i wi-
deo, itd. W procesie rozwoju NO wazne jest doswiadczenie takich kierunkéw malarskich
jak impresjonizm i abstrakcjonizm, co Swiadczy o ciggtosci procesu, ktéry dotyka
catej ekonomii wizualnej spoteczenstw przemystowych, to: nieprzerwane rozpadanie
sie kontynentu audiowizualnego prowadzi do tego, co mozna okresli¢ geologicznym
dryfowaniem Obrazéw i DZwiekows'. Forma malarska, ktéra petnita od renesansu funkcje
przedstawieniowg, zaczeta przechodzi¢ swoistg emancypacje. Konsekwencjg przemian
jest triumf autonomicznej przestrzeni plastycznej. Dochodzi do ustanowienia nowych
porzadkéw ikonograficznych, audiowizualnych, co spetnia sie w Obrazie i poprzez
Obraz. Cyfrowe Obrazy sg wynikiem tego, co nazywamy logistyka percepcji procesu
komputerowego i produkcji Obrazu w kategoriach quantum informacji wizualnej. Obrazy
cyfrowe sa rezultatem konwersji (pisanie algorytmami) wszystkich danych w konkret (fenomen)
lub abstrakt (koncepcje, teorie), w tablice cyfr ttumaczona na ekranie w informacje — obraz. To
jest ogdlna wizualna symulacja, uzywana do manipulacji, eksperymentéw i kontroli danychs2.

Obrazy cyfrowe sg zupetnie odmienne od obrazéw, ktére byty wczedniej
produkowane i cyrkulowaty w kulturze. Stanowig o przysztosci czegos odmiennego, obrazy
te radykalnie zmieniajg swoj status i funkcjonalnos¢ — wieki wyobrazni zostaty zastgpione
wiekami obrazéws3. Nalezy jednak pamietac i uznawacd techniki klasyczne, ktére zostaty
ukonstytuowane w sposéb historyczny (malarstwo, kino, wideo). Moga one by¢ swoistym
laboratorium dla coraz to nowych eksperymentéw. Jednak nowe technologie wprowadzaja

nowe obrazy - estetyczna i techniczna konfrontacja moga pozwoli¢ mtodym wyobrazniom
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komputerowym na odkrycie wyzwan ,cyfrowej wyobrazni”. W nowych mediach wtaczenie
$wiata do obrazu jest mozliwe, jak np. przestrzen przedstawiana przez telewizje. Swiat jest
chwila obrazu, zamiast obrazu, ktéry jest tylko chwilag w $wiecie - chodzi o wewnetrznos¢
i zewnetrzno$¢ wzajemnie sie uzupetniajgce i przenikajace®*. Na ekranie gtebia istniejaca
w obrazie nie implikuje tego, ze sam obraz posiada gtebie. Kazdy obraz jest tu jak kartka
papieru. W pewnym sensie wideo zostaje czesto przedstawiane jako zagrozenie dla kina,
poniewaz koniec filmu ukazuje odbiorcy ekran wideo stanowiacy element kontaktu,
granicy miedzy pokoleniami®s. Jesli méwimy o ,nowych obrazach” sztuki wideo, to nalezy
podkredli¢, ze nie s one obrazami wyprodukowanymi przez komputer bez uzycia kamery.
Twoérca wideo we wspoétczesnym Swiecie postuguje sie nie tylko narzedziem, jakim jest
kamera, ale takze komputerem. Twércy wcigz poszukuja nowych form wyrazu. Istnieje teren,
na ktérym poszukiwanie i twoérczos¢ znalazty punkt styczny zinnowacjami elektronicznymi,
tym terenem jest wideoklip i reklama. Réznig sie one zasadniczo od obrazéw statycznych,
jakimi sa, np. fotografie. Wideo i film maja nad nimi przewage, gdyz ich obrazy rozwijaja sie
w czasie. Poddajac dyskusji ograniczenia fotograficznej wiedzy o $wiecie, Susan Sontag zwrécita
uwage, iz »fotografia narzuca nam poglad, ze poznamy $wiat, jezeli zgodzimy sie, aby wygladat
tak jak na fotograficznym zapisie. Ale taka zgoda — to przeciwieristwo rozumienia, rozumienie
zaczyna sie od niezgody na $wiat, jaki dostrzegamy«3e.

Ryszard Kluszczynski wspomina o mozliwosci digitalizacji obrazu, co sprawia,
Ze przedstawienie moze porzuci¢ swojg role analogonu wobec realnej rzeczywistoscis”.
Obraz cyfrowy moze powstac jako fakt pierwotny, nieuwarunkowany - w tej sytuacji
Swiat przedstawiany w dziele sztuki jawi sie jako w petni autonomiczne, wirtualne
uniwersum. Tak postrzegane jest dzieto ,The Fourth Dimension” autorstwa Zbigniewa
Rybczynskiego, ktére bedac autonomiczng forma audiowizualng, jest zarazem, tekstem
o niezwyktym bogactwie i wielorakosci odniesiert symbolicznychs®. Przywota¢ tu nalezy
takze instalacje Danieli Aliny Plewe Muser’s Sernice z 1994, gdzie artystka wprowadza
zagadnienia z dziedziny pogranicza, dotyczace taczenia obszaru sztuk wizualnychiliteratury:
instalacja produkuje, we wspodtpracy z jej uzytkownikiem, teksty [...], ktérych wewnetrzna
logika i stanowiony przez nig dyskurs ukazuja interesujgce mozliwosci poetyckie wyrastajace
z chtodnej procedury generowania tekstow>®. Istniejg rézne rodzaje obrazéw technicznych i
kazdy z nich posiada specyficzne znaczenie, np. fotografie oznaczaja sceny w otaczajacym
swiecie, filmy — wydarzenia, a obrazy syntezowane komputerowo nie posiadaja jeszcze
przewidywanego horyzontu semantycznego. Obrazy techniczne podzieli¢ mozna na
dwa rodzaje: odbicia, ktére oznaczaja to, co jest i modele oznaczajace to, co ma by¢ lub
mogtoby byce. Istnieje takze inny podziat, nie wedtug znaczenia obrazéw technicznych,
ale techniki, np. obrazy chemiczne (nieme i statyczne - fotografie oraz dzwieczace i ru-
chome - filmy) i obrazy elektroniczne (od wideo po obrazy komputerowe). Najnowsze
obrazy sa obrazami elektronicznymi, gdzie dochodzi do syntezowania obrazéw
technicznych. W takiej sytuacji powstaje pytanie o znaczenie obrazéw technicznych i o kie-
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runek, w jakim podazajg ich twoércy. Nalezy pamietac, ze taka twdrczos¢ tez ma swoje
ograniczenia, jednak zburzenie granic miedzy rzeczywistoscia a Swiatami wirtualnymi
nowych mediéw jawi sie jako proklamacja nowej nadrzeczywistosci — surrealizmu XXI

wieku®’, tu dochodzi wiec do istotnego przekraczania granicy, jaka jest obraz.

Na granicy

1. Twérca w postmodernistycznej rzeczywistosci

Ponowoczesnos$¢ zapewne jest nie tyle stanem rzeczy, ile postawa wobec innych. W samym $wie-
cie zjawisk, natomiast, kréluje réznorodnosc¢. Nie tylko jednak ta, programowo ponowoczesna,
wielkos¢rownolegle ksztattujgcych sieizachodzacych nasiebie tendencji, lecz takze réznorodnos¢
paradygmatyczna. Postmodernizm nastepuje po modernizmie i zastepuje swego poprzednika
tylko w swiecie pojec i pogladow. W swiecie zjawisk — wcielony w rzeczywiste postawy i ich
wytwory — postmodernizm ciggle jeszcze dzieli miejsce z wartosciami, postawami i dzietami
modernistycznymié2, Takimi stowami rozpoczyna swoéj wywdd na temat ponowoczesnosci
Ryszard Kluszczynski. Postmodernizm zniecheca do jednoznacznych rozstrzygnieé. W od-
niesieniu do sztuki postmodernizm wymienia szereg poje¢, wsrdd ktérych sa: pluralizm,
synkretyzm, eklektyzm, decentryzacja, zacieranie granic pomiedzy dziedzinami elitarnymi
a popularnymi, intertekstualnos¢. Cho¢ funkcjonowaty one czesciowo juz wczesniej, to
nalezy przyja¢, ze to, co istnieje miedzy modernizmem a nowg formacja jaka sie tworzy,
stanowi o swoistosci postmodernizmu. Postmodernizm jest niczym innym jak pograniczem
modernizmu i nowego, ksztattujgcego sie lub juz uksztattowanego paradygmatu®. W para-
dygmat ten wpisuje sie tworca, dziatajacy czesto ,na granicy” czy pograniczu - sztuka jest
zawsze, do pewnego stopnia, wytworem swego otoczenia, odpowiedziag na wyzwania,
jakie nadchodza z jej srodowiska. Razem z niezliczonymi zjawiskami technologie tworza
ztozony kompleks, ktéry staje sie fundamentem dla cyberkultury. Wazna rola przypada tu
sztuce multimedialnej, ktéra jak sie wydaje, powinna petni¢ rowniez funkcje krytyczna.

Rozwoj technologii medialnych i multimedialnych razem ze spotecznymi
korzysciami niesie ze sobg liczne watpliwosci i zagrozenia. W tym celu artysci nie tylko
postuguja sie technologia, ale czynia ja réwniez przedmiotem swojej analizy%4. Artysci
zZwracajg uwage na obietnice i zagrozenia wnoszone do naszego $wiata przez media oraz
fakt, ze multimedia stajg sie swoistym zwierciadtem, w ktérym odbija sie swiat, a wskutek
tego rozmaite zjawiska i procesy zostajg ta droga przeniesione w sfere widzialnosciés. Na
uwage zastuguje takze problem kontroli, w tym miejscu rozumianej bardzo szeroko, jako
kontroli artysty nad procesem kreacyjnym i dzietem sztuki, ktore jest jego rezultatem,
kontroli odbiorcy nad percepcja, kontroli sprawowanej przez dzieto nad odbiorca procesu
komunikacji artystycznej i r6znorodnych instytucjice.
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W sztuce w skali Swiatowej coraz wieksze znaczenie ma twoérczos¢ multimedialna
Mirostawa Rogali. Przedstawiton w ostatnich latach serie dziet, ktére podejmuja najwazniejsze
problemy cyberkultury. Rogala ukonczyt Akademie Sztuk Pieknych w Krakowie w 1979
roku, a po studiach wyjechat na stypendium do USA, gdzie w latach 1981—1983 podjat
studia podyplomowe w The School of the Art Institute w Chicago®”. Przedmiotem studiéw
podjetych przez Rogale staty sie wideo i performance. | tak pierwszg prace wideo zrealizowat
w USA juz w 1980 roku. W swoich pracach Rogala kreuje dyskurs miedzy dwoma swiatami:
opuszczong Polska i zamieszkiwang Ameryka. Lata 80. XX wieku to czas ksztattowania sie
i dojrzewania postawy artystycznej Rogali. W tym tez czasie formuje sie charakter jego
sztuki, jako wyraz twércy postugujacego sie wieloma mediami, gdyz uprawia jednoczesnie
szereg dyscyplin artystycznych: fotografie, wideo, performance, malarstwo, rysunek,
grafike, techniki laserowe, muzyke. Ma to doprowadzi¢ do wprowadzenia powyzszych
mediéw we wzajemne relacje. taczenie medidw mozna nazwaé¢ w jego twodrczosci
intermedializmem. Dzieta Rogali sg interaktywne, gdyz sam autor okresla odbiorce jako
viewer — user®8, wskazujac na podwojny jego charakter: obserwatora i uzytkownika. W ten
sposob potaczyt ze soba ekspresje i potrzebe komunikowania sie, tworzac dynamiczne
przestrzenie, w ktérych odbiorca moze podja¢ dialog ze sobga i z innymi, i przeistoczy¢ sie
w twdrczego uczestnika wydarzenia artystycznego. Nieskrepowana swoboda ekspresji
i potrzeba komunikowania sie odnajdujg wyraz w stynnym dziele artysty - Electronic
Garden / NatuRealization®?

Prace Rogali uwidaczniajg fakt, ze u podstaw wszystkich proceséw multime-
dialnych lezy zjawisko komunikowania, a sztuka interaktywna jest artystycznym, interak-
tywnym komunikowaniem. Sam Rogala w swojej filozofii sztuki uwaza, ze powstaje z wew-
netrznej potrzeby i stanowi wyraz postawy kreacyjnej. Widzi on swoja twdérczo$¢ na
pograniczu réznych dziedzin artystycznych, co sprawia, ze jest ona dynamiczna, podobnie
jak rzeczywistos¢, w ktérej jest realizowana. W pracach tego tworcy ujawnia sie przekonanie
o ptynnosci przejs¢ miedzy réznymi mediami.

Innym eksperymentatorem w dziedzinie multimediéw jest Zbigniew Rybczynski.
W jednym ze swoich wywiadéw powiedziat on miedzy innymi: Chodzi teraz o stworzenie
formy kreatywnej, ktéra zaktada interakcje widza z obrazem, uniemozliwiajaca bierny odbidr,
w skali masowej prowadzacy do ogtupienia spoteczeristwa. Taka forme daje technologia
komputerowa, pomysty typu »virtual reality«, »interactiv wideo« — to nie sg tylko zabawki. To
caty kierunek dla mnie szalenie fascynujacy?°. Badacze twérczosci Rybczynskiego podkreslaja
doskonatos¢ struktury jego dziet oraz profesjonalizm ich wykonania. Nasuwajg sie jednak
pewne trudnosci w odbiorze tych dziel, gdyz jak twierdzi sam autor one niczego nie
oznaczaja. Dlatego tez przez krytykdw Rybczynski uznany zostat za kuglarza czy wirtuoza,
ktéry zaskakuje pomystami i ich rozwigzaniami, ale niewiele ma do zakomunikowania
odbiorcom”'. Rodzi sie pytanie w jakim celu powstaja takie dzieta. S one przede
wszystkim pokazaniem mozliwosci artystycznych, jakie oferuje technologia wideo, gdy
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jest narzedziem artysty. Kino ze swoimi mozliwosciami byto namiastka narzedzi, jakie
potrzebowat, dlatego uzywat kina tak, by osiaggnac¢ rezultaty, ktére mozna by osiggnac
dopiero przy uzyciu wideo: ,technologia, ktéra bardzo odmienita $wiat, musi znalez¢
odbicie w sztuce, sta¢ sie narzedziem artystycznym. Film byt narzedziem rewolugji
mechanicznej, wczesnej fazy tej rewolucji - z korica XIX wieku. Wideo jest tworem korca
XX wieku, i jako narzedzie jest lepsze, jakkolwiek by na to nie patrze¢. W kinie nie ma juz nic
do odkrycia”’2. Nalezy zauwazy¢, ze piekno obrazéw jest skazone w filmie odniesieniami
do rzeczywistosci, realnosci - sytuacja taka ma miejsce w filmie Rybczynskiego Zupa z 1974
roku. Niezwyktos¢ pomystéw plastycznych, walory wirtualnego $wiata i piekno zostaja
zderzone z trywialnoscia sytuacji i zachowan bohateréw. Bohateréw swojej twérczosci
Rybczynski swojg uwage kieruje w strone zagadnien formalno — technicznych i ku $wiatu
wirtualnemu, za co w 1980 roku zrealizowany przez niego film Tango zostaje uhonorowany
Oscarem?3. Rybczynski jest artysta, ktéry ciagle poszukuje nowych form wyrazu, wpisujac
sie w scene multimedialnej sztuki.

Ciekawym zjawiskiem wsréd twércow zajmujacych sie przestrzeniami artys-
tycznymi ugruntowanymi w technologiach multimedialnych jest dziatalnos¢ Izabelli
Gustowskiej. Od potowy lat osiemdziesigtych tworzy ona instalacje wideo, dzieta usa-
modzielnione, ktére potrafig zy¢ bez wsparcia fizycznej obecnosci autorki’4. Centralng
kategorig artystki jest onirycznos¢, co tworzy nastrdj peten tajemniczosci, transcendujacy
granice realnego $wiata. Do obrazu dotaczona zostaje muzyka, wprowadzajaca odbiorce
w wedréwke po $wiecie snéw. By ukaza¢ nierealno$¢ rzeczywistosci onirycznej autorka
postuguje sie monitorami, gra koloréw, gablotami, szklanymi ptytami, fotografiami. Do
tworzenia instalacji Gustowska wykorzystuje szereg narzedzi, ktére tworza niepowtarzalny
nastrdj, klimat jej prac.

Omowione powyzej przyktady twoérczosci znanych artystéw postmodernistycz-
nych zwracaja uwage na fakt, ze sztuka jest wyrazem poszukiwan artystycznych tych, ktérzy
chca ja dostosowad do czasu i miejsca, w jakim tworza. Multimedia staja sie prawdziwym wyz-
waniem artystycznym, jednak kazdy twdrca powinien pamietac o istniejacych zagrozeniach,
jakimi sg chociazby kryzysy tozsamosci, tak charakterystyczne dla spoteczenstwa cyberkul-
tury”s. Whasnie od artysty zalezy jak bedzie wygladat swiat multimediéow XXI wieku, jaki zos-

tanie wyznaczony mu kierunek i jakie wartosci semantyczne beda one ze sobg niosty.

2. Inowacyjnos¢ techniczna — po nowy kod

Do podstawowych form twérczej aktywnosci jednostki ludzkiej nalezy sztuka, gdyz
wlasnie przez nig wyraza sie tozsamos¢ podmiotowa, odzwierciedla sie historia, przez

nig dochodzi do komunikacji miedzy nami a innymi. Ostatnie lata czynia ludzi przetomu
XX i XXI wieku swiadkami szczegdlnej konfrontacji artystycznej, w obliczu najnowszych
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cyfrowych technologii komputerowych, ktére wyznaczajg wspdtczesnie poszukiwania w dzie-
dzinie sztuk medialnych, nie tylko fotografia i kino, ale nawet i wideo wydaja sie zjawiskami
nalezagcymi do innej epoki, do czaséw, ktére juz przeminety. S tacy, ktorzy okreslaja [...] te
sztuki mianem »starych mediéw«6, Jednak wszystkie sztuki medialne zawdzieczajg swdj
rozwéj postepowi technicznemu i nauce, gdyz sg wytworem cywilizacji rozumu. W kulturze
artystycznej bardzo wazna role odgrywa sztuka mediéw elektronicznych — wideo, laserowa,
holograficzna, komputerowa, komunikacyjna. Epoka multimediow odciska wyrazne pietno
na tworcach i odbiorcach kultury. Element medialny w najwyzszym stopniu ksztattuje
wrazliwos$é pokoleniowa — o tym wiedziat juz Marshall McLuhan. Zyjemy w $wiecie tzw.
~pokoleniai” - pokolenia indywidualistycznego””. Cztowiek zyje z nawykiem samotniczego
korzystania z mediéw. Cho¢ komputer jest medium interaktywnym, to w rzeczywistym
akcie komunikacyjnym interakcja jest kontakt cztowieka z komputerem, a nie cztowieka
z cztowiekiem. Komputeryzacja stanowi jednak czynnik kulturotwdrczy, poniewaz nie
ogranicza sie do srodowisk ,$cistych komputerowcédw”, lecz sprawia, ze wszelkie media sa
skomputeryzowanes.

Za sprawg medidw, technologii komputerowych wiele dziedzin ulega metamor-
fozie. Do takich na pewno naleza zmiany dokonujace sie w obrebie filmu, gdzie filmowe
medium staje sie nielinearne, a sztuka filmowa uzyskuje status sztuki interaktywnej”.
Rozwdj sztuki multimedialnej i interaktywnej dogtebnie przeobrazit sytuacje stuki, wpty-
wajac na losy instalacji. Instalacja, ktéra wykorzystuje rzeczywistos¢ wirtualng nadaje nowy
sens prezentyzmowi i zarazem stawia odbiorce wobec koniecznosci okreslenia na nowo relacji
pomiedzy rzeczywistoscig realng a wirtualng®®. Doszto takze do powiekszenia ilosci technologii
medialnych i ich réznorodnosci. Dzi$ méwi sie o szesciu podstawowych odmianach instalacji:
1. Instalacje w uktadzie zamknietym (sprzezenie zwrotne i kamery nadzorujace).

2. Obiekty i rzezby wideo

3. Instalacje narracyjne.

4. Multimedialne instalacje i environments.

5. Projekty sztuki publiczne;j.

6. Projekty interaktywne, wykorzystujace nowe technologie medialne?'.

Instalacje multimedialne maja doprowadzi¢ do poszerzenia pola percepcji estetycznej
dzieta, a takze poszerzenia sfery zachowarn symbolicznych. Takie rozumienie multime-
dialnosci narodzito sie w latach 60. i 70. XX wieku. Multimedializm tego okresu byt pota-
czeniem réznych komponentéw audiowizualnych, jak: projekcje swietlne, slajdy, filmy,
muzyka, artykutowane teksty. Wszystkie one tworzyty przedstawienie lub performance.

Zjawiska multimedialne wystepujace w $Swiecie w znikomym tylko stopniu
przypominaja to, co byto prezentowane w latach 70. Multimedia lat 90. to doswiadczane
interaktywnie przed ekranami monitoréw komputerowych sytuacje, rozgrywajace sie
w wirtualnych przestworzach cyberprzestrzeni®2. Nowe media s3 emanacjg kultury
komputerowej i jako swoja bezposrednig podpore wykorzystujg takie nosniki jak: CD-
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-ROM, Internet, rzeczywisto$¢ wirtualng postugujac sie wszelkimi $rodkami ekspresji
wizualnej badz audiowizualnej (film, grafika, malarstwo, rysunek, dzwiek, muzyka, stowo).
Rodzaj stosowanej techniki jest decydujacym kryterium, ktore specyfikuje multimedia83.
Obiekt sztuki multimedialnej ukrywa mozliwosci techniczne maszyny, ktéra nadaje jakies
okredlone tresci, jest oknem na $wiat. Jezeli w taki sposéb ujmowac bedziemy rozwdj
mediéw, a co za tym idzie, rozwdj sztuki multimedialnej, to okaze sie, ze ciagty rozwdj
techniki moze przyczyni¢ sie do nowych odkry¢ w tych dziedzinach. Istotny jest takze fakt,
ze wspotczesna sztuka multimedialna nie przekresla tego, co do tej pory zostato stworzone
na ptaszczyznie sztuki modernistycznej, tylko w petni czerpie z jej bogactwa. Nie chodzi
przeciez o to, by cyberkultura zastapita poprzedzajace jg uktady kulturowe, chodzi raczej
o wzbogacenie istniejacych juz uktadéw. Jak pisze Kluszczynski ,$wiat w swej ztozonosci
nie rozwija sie lecz réznicuje. Takze sztuka podlega temu procesowi”34,

W koncowych refleksjach warto zwrdci¢ jeszcze uwage na wrazliwos¢ pokolenio-
wa, ktéra wydaje sie byc¢ kluczowa dla definiowania terminu pokolenie (postmodernistyczne).
Mianem wrazliwosci pokoleniowej okresla sie sposéb odczuwania tego, co niesie zycie,
ksztattowany przez wiele czynnikéw m.in. wychowanie, wptyw najblizszego otoczenia,
oferte kulturalng, specyfike srodkéw przekazu, z ktérych korzysta sie najczesciej. Obecne
pojecie tzw. ,nowej wrazliwosci” — oznacza tu wrazliwo$¢ pokolenia aktualnej kontestacji,
ktéra przeciwstawia ,muzyce sfer” estetyke agresywng, prowokacyjna, brudng, wiasna.
Dzisiaj spoteczenstwo mysli obrazem, jest on wszechobecny, jednak nie wystarcza juz obraz
statyczny, potrzebny jest dynamizm, ktéry dostarczy odbiorcy odpowiednich bodzcow.
Sztuka staje sie szybka, wrecz wulkaniczna - wyptywa na powierzchnie, kiedy skorupa
jest zbyt staba, by podtrzymac status quo.. Miejmy nadzieje, ze XXI wiek bedzie czasem
wulkanicznych wybuchéw sztuki nowych mediéw. Media i ich rozsadne wykorzystanie
moga prowadzi¢ do konstruktywnego tworzenia cybernetycznego pokolenia XXI wieku,
wrazliwego i poszukujacego wcigz nowych rozwigzan, kodéw wzbogacajacych dany uktad

kulturowy, w ktérym przyszto zy¢.
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Wieloznacznos¢ obrazéw swiata wody

Bohaterka mojej pracy uczynitam wode, poniewaz zawsze mnie fascynowata i przyciggata
z niezwykta sita. Wszelkie zbiorniki wodne: naturalne, czy wytworzone przez cztowieka
dziataty na mnie jak magnes, cho¢ nie zawsze wiazato sie to z przyjemnymi doznaniami.
Woda niesie ze soba wiele znaczen, a myslenie o niej odbywa sie na réznych poziomach.
W przesztosci, jak i dzi$ wodzie przypisywano moce kreacyjne. Dla Talesa z Miletu woda
byta arche - pramaterig. W wielu mitach to z wody wytonit sie swiat, np. jako pierwszy
staty lad, pierwsze Prawzgoérze (przez Egipcjan zwane benben). To w wodzie znajduja sie
»zarodki zycia”, wystepujace w wielu mitach, nawet dalekich Indii. To nad wodami zniesione
zostato pierwsze Jajo Swiata, pojmowane jako rezerwuar esencji Zycia. Motywy akwatyczne
niosg ze sobg tak wiele skojarzen, ze trudno moéwic o jednoznacznosci obrazéw Swiata
wody i nie chodzi o to, aby ten swiat ostatecznie nazwac czy zdefiniowa¢, ale aby stat sie
pojemna przestrzenia dla tych rozwazan.

Moje myslenie rozpoczyna sie od obrazéw, one zas tworzg sie w mojej gtowie
poprzez zmystowy odbiér swiata. W druga strone dziata to podobnie - to, co jest w naszych
myslach, wyobrazni, staje sie integralng czescia tego, co postrzegamy, a to z kolei na powrot
staje sie pozywka dla naszej wyobrazni i myslenia. Kazde stowo moze by¢ metaforg, a za
kazdym zbiorem pojec kryje sie obraz swiata. Obrazy te sg zawarte jako kolejne mozliwosci
W naszej percepcji Swiata, a kazda epoka znajduje swoj wiasny zbiér tych obrazéw. Ten
cykl zmian, posréd percepcji, wyobrazni i myslenia jest jak cyrkulacja wody. Podazajac tym
tropem na poziomie ziemi; woda rzeczna, to percepcja, wode parujacg mozna przyréwnac
do myslenia abstrakcyjnego. Po oczyszczeniu i wzbogaceniu przez wiele réznego rodzaju
drobin woda opada z powrotem na ziemie. W procesie cyrkulacji wody pojawia sie wiele
kombinacji i transformacji, co odnies¢ mozna do naszej wyobrazni. Opadajagca woda
bedaca teraz poczatkiem nowego cyklu, rézni sie od tej, ktéra wyparowata'. Trudno jest
wiec rozdzieli¢ ,czysto zmystowe”, ,czysto wyobrazeniowe” i ,czysto pojeciowe” aspekty,
poniewaz $wiat nie jest tu od nas oddzielony?. Wode moge postrzega¢ w skali makro jako morze,
czy ocean, w skali mikro bedzie to kropla, czy czasteczka. Od takiego elementu rozpoczyna
sie budowa bogactwa postaci $wiata wody, z ktérymi stykamy sie na co dziel. Podobnie jak
natura uksztattowata i rozdzielita zjawiska wodne, tak i ja probuje budowac swiat swoich
grafik — dokonujac wyboru elementéw, ktére moga taczyc sie w wieksze i mniejsze catosci,
a takze funkcjonowac na poziomie konkretnego modutu, tworzac za kazdym razem odrebna
jakos¢. Josef Kroutvor w Zywiotach pisat: Woda jest miekka i elastyczna, ale réwniez twarda
i nieugieta. Ptynie lub stoi. Jest bezdzwieczna i gtosna, posiada wszelakg nature. Krystaliczna i
czysta, zamulona i slepa, mokra i sucha, stona i bez smaku, ciezka i lekka, nudna i dowcipna...
Ma gtebie i powierzchnie, jest zorientowana na cel ptynac we wszystkich kierunkach. Btyszczy jak
lustro i odbija nasza twarz. Ale tez zatapia kazdy obraz i wynosi kazde wspomnienie3.
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Przedstawiajac wieloznaczno$¢ obrazéow swiata wody nalezy jednak dokona¢
pewnego uporzadkowania i podzieli¢ wywdd na trzy czesci. Pierwsza obejmie cechy
wody, jakie sg nam dane w doswiadczeniu zmystowym oraz estetycznej waloryzacji. Druga
czes¢ przyblizy symbolike. Trzecia zas poruszy problem fenomenologii $wiata wody oraz
zaznaczy zwigzek wody i kobiety.

I. Zmystowe doswiadczenie wody.

W bezposrednim kontakcie z woda, odbieramy ja naszymi zmystami. Wyglad, zapach, smak
i dotyk moga nam wiele powiedzie¢ o jej wtasciwosciach. Przytocze kilka cech wody, ktére
mozemy postrzegac wzrokowo. Jedna z najbardziej zadziwiajacych jest zdolnos¢ powierzchni
wodnych do odzwierciedlania $wiata, tworzenia lustra — kiedy woda jest w bezruchu.
Nasz wzrok przycigga réowniez nieustanny przeptyw wodnych strumieni, ktéry z jednej
strony postrzegany jest jako zmienny, a z drugiej strony jako ciagle taki sam. Patrzac na
wodospady, morze lub ocean z bezpiecznej odlegtosci pozostajemy pod wrazeniem sity
wody. Podgladajac wode z bliska urzeka nas rosa, szron, kruchos¢ takich zjawisk jak mgta,
kota nawodzie, krople deszczu. Aby mie¢ mozliwosci doznawania tego rodzaju estetycznych
doswiadczen, ludzie tworzg je sztucznie: mate stawy i jeziorka w ogrodach, sztuczne
wodospady, zrodetka i fontanny jako cze$¢ ogrodu lub miejskiej architektury?. Akustyczne
wibracje sa kolejng wyrazng cechg ptynacej wody. Réznego rodzaju dzwigki wytwarzane
przez ptynaca wode, od bardzo cichych, monotonnych w przypadku deszczu, przez szept
strumieni, szum wodospadéw, czy dzwiek uderzanego wiosta o wode. Jeszcze innym jest
dzwiek styszany przy skoku do wody. Cate ciato odbiera dzwieki poprzez wibracje i drgania.
W Japonii w okresie Edo® powstawaty ogrodowe urzadzenia do wytwarzania dZzwieku
nazywane suikinkutsus, ,by ludzie mogli stysze¢ cisze"”. Zapach czystej wody prawie nie jest
wyczuwalny, moze by¢ jednak bardzo silny w przypadku wody stojacej i zanieczyszczonej,
czego przyktadem jest rzeka Ganges, posiada ona silny zapach, odkad dla celéw religijnych
ludzkie ciata i ciata zwierzat wrzucane sg do wody. Bardzo wazny jest smak wody, poniewaz
pijemy ja codziennie. Istnieje wiele subtelnych réznic w smaku mineralnej i zZrédlanej wody
i musimy ksztatci¢ nasza wrazliwos¢ w tym wzgledzie, tym bardziej, ze jesteSmy obecnie
,zalewani” sztucznie modyfikowanymi rodzajami wody o intensywnym kolorze i zapachu.
Nie ma jednego tylko rodzaju wody pitnej. W zaleznosci od miejsca moze ona smakowac
réznie. Woda sptywajaca z kranu przebyta dtuga droge, ktérej etapy wyznaczaty: krople
spadtego deszczu, strumiert omywajacy skaty, a nastepnie nurt rzeki. Podczas tej wedrowki
w wodzie deszczowej rozpuscity sie zawarte w powietrzu gazy oraz substancje obecne
w skatach. Naprawde czysta woda, czyli destylowana, jest pozbawiona smaku. Ostatni
ze zmystéw to dotyk, dla mnie bardzo wazny zmyst w kontakcie z wodg, istnieje teoria

wyjasniajaca przyjemnos¢ ptywania, méwi ona, ze przyszlisSmy na Swiat ptynac, wiec stan
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zanurzenia w wodzie jest jak powr6t do naszego prenatalnego stadium, kiedy bylismy
zanurzeni w tonie matki. Jako ptywacy stajemy sie czescig odmiennego srodowiska z jego
wiasnymi ,zasadami”. W wodzie jestesmy aktywni adaptujac nasze ruchy do jej ciezaru, jej
sity, kierunku jej ruchu, gestosci i temperatury. Woda wspomaga nasza wypornos¢, bowiem
jest gestsza od powietrza, a sita przyciggania zostaje zmniejszona

Stan niewazkosci

Zanurzenie w wodzie jest czym$ na ksztatt stanu niewazkosci. Kiedy Andriej Tarkowski
zostat zapytany dlaczego tak czesto umieszcza w swoich filmach scene lewitacji, ciato
podnoszace sie do goéry, odpowiada: Po prostu dlatego, ze scena ta posiada wielka site.
W ten sposéb powstajg rzeczy bardziej filmowe, bardziej fotogeniczne. Woda z tego punktu
widzenia, jest bardzo wazna. Woda zyje, ma gtebokos¢, porusza sie, zmienia, odbija jak lustro,
mozemy sie w niej utopi¢, mozemy jg pi¢, mozemy sie w niej myc [...]. Nie moéwiac o tym, ze
jest czastka niepodzielng, monada. Podobnie kiedy wyobrazam sobie cztowieka unoszacego
sie w powietrzu, podoba mi sie to [...]. Uwazam, Zze ma to sens [...]. W moich filmach istotng
role odgrywa woda. Kazda rzeczka, strumyk zawsze bardzo wiele mi moéwig [...]. Woda jest
niezwykle dynamiczna. Dzieki niej mozna odda¢ dostownie wszystko: ruch, gtebie, przemiane,
barwe, odbicie. Woda to jedna z najpiekniejszych rzeczy na ziemi. Nie ma niczego piekniejszego
od wody, nie ma takiego zjawiska w przyrodzie, ktére nie znalaztoby w niej swego odbicia [...].
Nie wyobrazam sobie ani jednego mojego filmu bez wody8 W filmie Zwierciadto Tarkowski
chcac pokaza¢ przemijanie wykorzystat scene, w ktérej mezczyzna polewa woda gtowe
gtéwnej bohaterki — matki rezysera. Kadr podkresla urok mtodego ciata kobiety. Jej dtugie
wtosy zanurzone w misie wypetnionej po brzegi wodg, sprawiajg wrazenie wodospadu.
Kiedy kamera oddala sie, widzimy, ze $ciany pokoju zalewajg sie catkowicie woda, z sufitu
spada tynk i cata scena przeistacza sie w obraz rozpadu, wynikajacego z uptywu czasu.
Zamiar rezysera podkresla jeszcze lustrzane odbicie bohaterki, jednak juz starej kobiety. Dla
autora wazne byto pokazanie, ze ta posta¢, czy tez dusza matki jest nieSmiertelna. A reszta
ulega zniszczeniu®.

Potoczne rozumienie wody.

W potocznym rozumieniu woda to bogactwo réznorodnych przezy¢ i zachowan: od pro-
stego faktu mycia sie, poprzez przeswiadczenie o zdrowotnych wtasciwosciach, po aspekt
religijny. Jak wielka jest ponadrealna sita wody, Swiadczy¢ moga takie fakty, jak uzdrawiajaca
Swieta woda z Lourdes czy liczne rozsiane swiete zrédta, a wreszcie swieta rzeka Hinduséw

- Ganges. Historia naturalna wody rozpoczyna sie od pierwszych przejawéw zycia na
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ziemi, zas jej naukowa kariera od znaku chemicznego H20. Dopiero pod koniec XVIII
wieku udowodniono, ze woda nie jest pierwiastkiem, lecz zwigzkiem chemicznym wodoru
i tlenu, ze mozna ja otrzymac syntetycznie z tych pierwiastkéw oraz roztozy¢ z powrotem
na pierwiastki. Woda jest przede wszystkim realnym zjawiskiem w przyrodzie, wystepuje
we wszystkich skupieniach: statym, ciektym i gazowym, co przektadajac na jezyk oznaczac
moze bogactwo form zycia oraz jego zdolnos¢ do metamorfoz. Woda znajduje sie w sta-
tym obiegu w przyrodzie. Wieksza czes¢ powierzchni naszej planety pokryta jest woda.
W stanie naturalnym wystepuje ona w rozciefczonych roztworach soli, gazéw, bakterii
oraz zawiesin mineralnych - dla wyobrazni stanowi to inspiracje: symbol prawdy
przemieszanej z utuda, piekna z brzydota, szczescia z rozpacza, nie znamy bowiem
czystej prawdy, absolutnego piekna ani petnego szczescia. Istnieje woda destylowana,
uzyskiwana w analizie chemicznej, farmacji, lecznictwie - tak jak istnieje czysta abstrakcja
mozliwosciowa w mysleniu teoretycznym?®. Cztowiek réwniez sktada sie gtéwnie z wody,
jej zawartos¢ w ludzkim ciele waha sie od 55% do 75%. Pierwszy kontakt ze srodowiskiem
wodnym mamy juz w fonie matki, dopiero po narodzinach stajemy sie istotami
naziemnymi, jednak nasze zycie uzaleznione jest od statego dostepu do wody pitne;j.
Jej brak moze spowodowac problemy nie tylko somatyczne, ale i psychiczne. Naturalnie
woda znajduje sie w ciektym stanie skupienia, jednak pod wptywem temperatury
zmienia sie w gaz, np. jako para lub ciato state (np. 16d). Co wiecej, woda moze wystepowac
w tych trzech stanach skupienia, moze réwniez pomijajac jeden ze standw skupienia
przejs¢ z lodu w pare lub odwrotnie. Woda w czystej formie, bez koloru, smaku i zapachu
wystepuje rzadko, gtéwnie dlatego, ze bardzo tatwo absorbuje inne komponenty, gtéwnie
z ziemi. Pomimo prowadzonych dtugotrwatych badan naukowych, ciggle niemozliwe jest
doktadne okreslenie kierunku wody w czasie powodzi lub erozji. Poznanie zaréwno natury
jak i cech wody, jej cyklu powracania przez atmosfere do wod gruntowych, ciggle wymyka
sie naukowcom spod kontroli. Nie tylko na makro ale i na mikropoziomie ruchy wodnych
molekut sg nieregularne. Przyktadem moga by¢ chocby dziwnie zachowujace sie krople
rosy pojawiajace sie na powierzchni substancji statej w temperaturze bliskiej jej topnienia:
sa w nieustannym ruchu, przeskakuja i wiruja, moga nawet wyskoczy¢ poza powierzchnie.
Zas na ptaszczyznie molekularnej nie ma dwéch identycznych ptatkéw $niegu, stad taka
réznorodnos¢ form ,$niezynek” i rysunkéw tworzonych przez mréz. Takie witasciwosci
wody nadal s zagadkga dla naukowcédw zajmujacych sie teorig chaosu i fraktalami.
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Il. Symbolika wody.

Istota zycia.

Naukowa problematyka bycia zywym, owej szczegdlnej wiasnosci roslin, zwierzat, czto-
wieka, obraca sie wokét wykrycia istoty zycia, dotychczas jednak biologia nie zdofata
zdefiniowac jednoznacznie, czym ono jest. Dwie gtéwne tendencje w wyjasnieniu zjawiska
zycia to przypisywanie go przyczynie transcendentnej kreacji sity nadprzyrodzonej oraz
wyjasnienie naturalistyczne, ze jest wynikiem dziatania praw przyrody. Woda jest jednym
z podstawowych zywiotéw i symboli zycia, znakiem rozwijajacej sie bujnie wegetacji.
Zrédto daje poczatek strumieniowi, on zas z biegiem swojej wedréwki zamienia sie w rzeke,
ktéra ptynac wolno lecz nieustannie, jednostajnie ku swemu ujsciu staje sie symbolem
przemijania zycia. Rwace strumienie gorskie z ich porywistym pradem, gwattownym
szumem wody rozbijajacej sie o gtazy nasuwaja skojarzenia z radoscig zycia, jego ciagtym
ruchem, zmiennoscia petna niespodzianek. Kryje sie w tym symbolu tez beztroska energia
mtiodosci. Dla kontrastu wysychajaca katuza to symbol zanikania zycia, wtasnie z powodu
braku wody.

Juz w nazwach oceandédw tkwi moment symboliki: Atlantyk - nawigzanie do
legendarnej Atlantydy, tajemniczej wyspy, o ktérej wspomina Platon w Timaiosie i Kritiasie.
Pacyfik - najwieksze skupisko wody bierze swoja nazwe od tacinskiego pax, pokdj,
spokojnos¢, symbolizuje tesknote do bezpieczenstwa, jakie daje pokdj, zaprzestanie walk.
Charakter zywiotu maja takie zjawiska, jak powddz, wodospad, ulewa, mgta, $nieg czy
l6d. Najbardziej wymowne symbole gwattownych przemian to woda gotujaca sie oraz
spektakularne przejawy zycia jako buntu w postaci gejzeréw. Ulewny, ciagty deszcz z kolei
bywa przyczyna powodzi, ale nie zawsze. Swoista abstrakcyjna istote deszczu przedstawia
G. G. Marquez w powiesci Sto lat samotnosci — deszcz pada tam nieustannie przez cztery
lata, wywotujac katastrofalne skutki, zwtaszcza w psychice ludzi: To deszcz niszczyt i psut
wszystko, miedzy trybami maszyn najbardziej jatowych wyrastaty kwiatki, jesli sie ich nie oliwito
co trzy dni, rdzewiaty nitki brokatéw, a na zamoczonej do prania bieliznie kietkowaty wodorosty.
Atmosfera tak tchneta wilgocia, ze ryby mogty wptywad drzwiami i wyptywac przez okna
w napowietrznej zegludze po pokojach..n

Morze jako metafora niestatosci.
Jednak mojg wyobraznie i sfere pragnien najsilniej pobudza morze, ktére prezentuje

soba to wszystko, co kojarzy sie z pieknem, potega, miejscem skad wyszto zycie i gdzie
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moze sie ono skonczyé. Morze elektryzuje, budzi ogromna tesknote. Bachelard twierdzi,
ze zaden zywiot nie moze stac sie zrodtem wyobrazni, jesli brak w nim wieloznacznosci™.
Wieloznacznos¢ dominuje w obrazach wody. Petna skojarzen, odniesien i metafor pozwala
mi szukac ptytko - zaledwie pod powierzchnia, bardzo gteboko, a dotyczy¢ moze rowniez
Swiata egzystujgcego nad woda, cztowieka prébujgcego sie z nig zmierzy¢. W podrézy
przez wielka wode Hans Blumenberg powiedziat o morzu, ze [...] jest metaforg niestatosci,
ryzyka, ruchu przeciwstawionych pewnosci, bezpieczenstwu i stabilnosci statego ladu'3

W najgtebszym przeswiadczeniu podrézowanie przez morze jest metaforg drogi
zyciowej, a przynajmniej jakiegos jej odcinka, kilku miesiecy, moze kilku lat, tych najblizszych,
nieznanych, a fakt, ze trzyma sie ster w rekach nie oznacza jeszcze petnej kontroli nad
statkiem. Potrzebna jest czujnosc¢ i gotowosc¢ na przyjecie nieoczekiwanych niespodzianek
od losu. Mozna by je nazwa¢ przeszkodami, ale zmieniajac perspektywe moga tez stac sie
nowymi wyzwaniami. Kazda podréz wymaga przygotowan, odpowiedniego ekwipunku
i uporzadkowania spraw. Najwazniejszy jest cel - doktadne jego sprecyzowanie, no i co tak
oczywiste; motyw, powdd, dla ktérego chce sie dotrze¢ na drugi brzeg. W trakcie podrézy
na pewno beda momenty zwatpienia, a jeszcze przed chwilg widziany tak wyraznie cel
moze zosta¢ zmacony. Zadna podréz nie daje pewnosci, a jedynie nadzieje'. Taka wyprawa
po oceanie to dtuga, nieprzewidywalna przygoda. Podréz ta wymaga porzucenia dawnych
pewnosci i zakorzenionych sposobéw myslenia. Aby wyruszy¢ w droge i stawi¢ czota
niepewnym, trudnym i samotnym drogom umyst najpierw musi sie oczysci¢ i krytycznie
oceni¢ sam siebie: swojg wrodzong strukture, jezyk, nabyte tresci. Porzuci¢ pewne
przyzwyczajenia i zrezygnowac z wygod. Metafora ryzykownej podrézy nieuchronnie
pocigga za soba metafore zatoniecia statku. Zatoniecia gdzies tam gteboko, co zawsze

pozostaje w swiadomosci zeglarza.

Symbolika chrztu.

Zaréwno woda jak zycie sg wielopostaciowe, cztowiek nadaje im réznorodne znaczenia.
Woda jest np. symbolem oczyszczenia. Symboliczny rytuat kapieli wywodzi sie z wielu
religii Wschodu's: w celu oczyszczenia z grzechu i uswiecenia ustanowione byty obrzedy
kapieli w Gangesie (Indie), Nilu (Egipt), Eufracie (Babilon). W judaizmie kapiel rytualna byta
nakazana osobom ,nieczystym”, a wiec takze prozelitom (nowo przyjmujacym wiare). Akt
oczyszczenia przez wode zyskat w chrzescijanstwie wszechstronng oprawe teologiczng
i liturgiczna. Chrzest Jezusa miat podwdjne znaczenie: starotestamentowe kulturowo-
-oczyszczajace zwigzane z pokuty; stat sie tez przygotowaniem do chrztu wihasciwego
chrzescijan. Celem chrztu byto oczyszczenie z grzechdw i wiaczenie do wspdlnoty kosciota,
a w Kosciele katolickim stanowi sakrament. Religijna, rytualnainicjacja poprzez wode znana
byta juz w kulturach przedchrzescijanskich. Najbardziej rozwinigte przedstawienia praktyki

46



chrzcielnej mozemy znalez¢ w egipskiej sztuce pogrzebowej, gdzie rytuaty oczyszczenia byty
konieczne do przeprowadzenia ducha w zycie posmiertne. Chrzest byt tu czescig ceremonii
pogrzebowej przedstawianej w obrazach poprzez kaptanéw lejacych wode z dzbanéw i mis
na martwe ciato tak, iz strumier wody tworzyt rodzaj fuku nad postacia. Teologiczny aspekt
chrztu pochodzi od kilku wydarzen zwigzanych z wodg i opisanych w starym testamencie,
takich jak potop, historia Jonasza i wieloryba, przejscie przez Morze Czerwone i mojzeszowe
uderzenie w skate, z ktérej tryska woda. Najwazniejszy z nich to cud, ktéry zdarzyt sie w rzece
Jordan, kiedy Jozue prowadzit lud z pustyni do ziemi obiecanej, Przybywszy nad Jordan,
ludzie zniechecili sie widzac rzeke szeroka w swych rozlewiskach, Jozue jednak zapewnit
ich o mozliwosci przejscia i wskazat na sposdb. Zatem poprzez cofniecie biegu Jordanu i za-
ktécenie naturalnego biegu rzeczy, B6g ukazat swoja site i obecnos¢”. Woda w tradycji
chrzescijanskiej jest najczesciej postrzegana jako podporzadkowana duchowej boskiej sile,

zdolnej wprawi¢ w bieg, ogranicza¢, zatrzymac i dzieli¢.

Symbolika wody na Bliskim Wschodzie i w Azji Centralne;j.

Koncepcja powstania $wiata z zywiotéw tworzacych osnowe, materialng podstawe
Swiata, znana byta zaréwno na terenie Azji Centralnej, jak i na Bliskim Wschodzie. W zara-
tusztrianizmie'® - starej religii Irariczykdw zdrowie przejawia sie w elemencie wody, ktdra
wspottworzy - z niej powstaje materialny kosmos. Generalnie ludy zamieszkujace Bliski
Wschod i Azje Centralng otaczaty wode wielkim szacunkiem (cho¢ istniaty wierzenia, w ktérych
byta demonizowana). Woda byta zrédtem zycia, zdrowia i czystosci, przynosita odnowe
fizyczng i duchowa. Wedtug iranskiej kosmologii byta zrédtem zycia w sensie dostownym.
Kosmos ztozony byt z dwéch czesci — nieba i ziemi. Wody narodzity sie z substancji
nieba, a zwdd powstata ziemia z catym swoim inwentarzem'. Mozna wiec powiedzie¢, ze
wszystko, co ziemskie, ma wodnga nature. W Bundahisnie czytamy: Na poczatku cate stworzenie
byto kropla Wody?°. Woda jest nierozerwalnie zwigzana z modlitwa. Zanim muzutmanin
przystapi do modlitwy, musi by¢ w stanie rytualnej czystosci. Stad przy meczetach znajduja
sie sadzawki. Woda obmywa nie tylko ciato, symbolicznie oczyszcza takze dusze. Symbolizuje
czystos¢ umystu, zdrowie i zycie. W muzutmanskiej mistyce jest wyobrazeniem Wody
Absolutu, czystego zrédta Ducha, ktére ptynie w sercu mistyka i w swoim witasciwym sensie
jest Fontanng Zycia?'. Zupetnie inne konotacje miata natomiast woda morska, morze, ocean.
Morze jest symbolem $wiata nizszego, materialnego. Po morzu wtasnie dryfujg wszyscy ci,
ktdrzy sg zastonieci ciemnosciami — a wiec ateisci. Ich przykrywa fala, nad ktérg wznosi sie
druga fala i ktebigce sie chmury. Ta pierwsza symbolizuje pozadanie. Mitos¢ do rzeczy czyni
Slepym i gtuchym. Druga fala jest symbolem ztych uczu¢ - nienawisci, rywalizacji, zazdrosci,
a kiebiagce sie nad tym wszystkim chmury symbolizuja fatszywe opinie. Kolejny raz daje
sie zauwazy¢ dwuznaczny charakter wody, w tym przypadku woda stodka niesie ze sobg
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caly szereg pozytywnych skojarzen i symboli, z kolei woda morska okazuje sie by¢ ich

zaprzeczeniem.

lll. Fenomenologia obrazéw swiata wody. Zwigzek wody i kobiety
w pracach Izabeli Gustowskiej.

Zmiana perspektywy.

Jako istoty ludzkie nie mozemy zy¢, bedac catkowicie zanurzeni w wodzie, ale sprébujmy
to sobie wyobrazi¢. W swoim projekcie Buckminster Fuller?? zmienit perspektywe i po-
traktowat wybrzeze jak brzeg ladu, zamiast patrze¢ na nie jak na brzeg wody. Zauwazyt
on na przyktad to, ze swiat wody jest w ciaggtym ruchu, ze jest dynamiczny i niestabilny; nie
mozemy go zatrzymac, ewentualnie tylko na moment - gdy go zamrozimy lub uwiezimy
w matej filizance. W catosci nie potrafimy go kontrolowa¢, poniewaz wymyka sie zasadom,
ktére obowiagzujg na ladzie. Mozemy kontrolowac tylko czes¢ catego cyrkulacyjnego ruchu
wody: sztucznie kierujac biegiem rzek, budujac tamy i zbiorniki zawierajagce ogromne masy
wody, projektujac sztuczne wodospady, jednakze do dzi$ nie jestesmy pewni jakie moga
by¢ konsekwencje naszych dziatan. JesteSmy bezradni w czasie powodzi, kiedy nie mozemy
powstrzymac rwacej wody ani przewidzie¢ jej kierunku. W swiecie wodnym wszystko jest
wewnetrznie potaczone i ciggte. Nawet czas i przestrzen odczuwane tu jakoby bardziej
powigzane ze sobg i uzaleznione wzajemnie od siebie. W $wiecie wody ruch jest wolniejszy
ze wzgledu na wieksza gestosc tego zywiotu. Z tego samego powodu dZzwiek przenosi sie
wyrazniej i dalej nad woda, ale wilgo¢, wiatr i inne czynniki pogodowe utrudniaja okreslanie
jego predkosci i kierunku. Ruch w tym swiecie obiera rézne kierunki i zmniejszona sita
grawitacyjna jest nawet niebezpieczna. Wszystko to uczula nas na niuanse zmieniajacej sie
sytuacji, co powoduje, ze czujemy sie integralna czescia $wiata wody.

Tajemnicze wiry i kota na wodzie.

W sposob nieprzewidywalny i réznorodny ksztattuja sie ruchy i struktury wody; od wielu lat
matematycy prébuja bezskutecznie ujac¢ zasade tworzenia sie wirow wodnych i opisac ja
jednym wzorem, ale ta wymyka sie im spod kontroli. Nikt inny nie byt bardziej zafascynowany
woda niz sam Leonardo da Vinci. Jego teoretyczne rozwazania na jej temat, ilustrowane
niekonczacymi sie diagramami, matymi obrazkamiirysunkami, stanowig dowéd trwajacego
cate zycie zainteresowania. Leonardo pragnat stworzy¢ cos na ksztatt ,kompletnej ency-
klopedii form wodnych i pradéw”23. Wiry wodne Leonarda podlegaja spiralnemu ruchowi,

czasem w formie wydtuzonych, ale zachowujacych ptaskos¢ owali. Podobnym motywem
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postuzyt sie Robert Smithson, budujac Spiralng Groble na Stonym Jeziorze w stanie Utah
w USA, ktéra niestety nie jest juz widoczna, ze wzgledu na podniesienie poziomu wody
jeziora. Leonardo woli wiry wodne, cho¢ interesowat sie réwniez ruchem fal. Zgodnie
z opinia Gombricha, wydaje sie, ze on zréwnywat fale z niepetnymi wirami, czyli z forma
przeptywu, [ktéra] zmylita go tak, ze rysowat fale krecace sie odwrotnie, jak gdyby samo
falowanie usitowato zamkng¢ koto24. Leonardo dtugo wierzyt, ze mozliwe jest kompletne
rozpoznanie i wyjasnienie wszelkich przypadkéw ruchu wody. Jednak po latach studiowania
tych zjawisk zyskat bardziej sceptyczna $wiadomos¢ ogromnej réznorodnosci ruchéw
w pradach wodnych. Jak twierdzi Holy, na poziomie archetypu istniejg dwie formy kota,
ktére bezposrednia zmystowa percepcja wody moze zaoferowac wyobrazni i symbolicznej
interpretacji?>. Beda to kota utworzone na spokojnej powierzchni wody poprzez wrzucenie
do niej jakiego$ przedmiotu oraz bardziej dynamiczne wiry wodne. Wiry te, nawet jesli sg
podobne w strukturze do koncentrycznego okregu, to réznia sie bardziej radykalnie pod
innymi wzgledami. Holy wiaze te formy wody z wytonieniem sie archetypu mandali2.
Zaréwno czes¢ pisemnag, jak i praktyczng mojej pracy poswiecitam wodzie. Rozpoczynajac
prace nad serig grafik, ktére dzisiaj prezentuje postuzytam sie wtasnie prostg forma kota,
poniewaz wydaje mi sie ono by¢ harmonijne i wieloznaczne. Kazda z grafik w catosci, jak i na
poziomie pojedynczego elementu zawiera w warstwie graficznej fragmenty lub cate kota,
ktdére swoja powtarzalnoscig wprowadzaja w catg kompozycje rytm.

Obrazy wody - obrazy czasu.

W dziejach kultury czesto mozna napotkac skomplikowane tancuchy skojarzen. Ciekawym
moze stac sie analogia trzech podstawowych obrazéw czasu i postaci wody. Jako pierwszy
przytocze obraz czasu jako rzeki ciggle ptynacej z jednego miejsca w drugie, lecz w jednym
kierunku. Tak jak rzeka ma swoje ,gtebsze” nurty, czas ma tez wtasng symultanicznosc i gte-
bie. Jednak z zasady ten obraz wody zblizony jest do filozoficznego traktowania czasu jako
strumienia ptyngcego od przesztosci do przysztosci. Zupetnie inne konotacje dotyczace
czasu powstaja, gdy widzimy wode w formie stawu lub jeziora. W tym przypadku, czas jest
postrzegany jako zawsze ten sam, niezmienny i nieruchomy. Reprezentuje chwile, ktéra
jest jednoczesnie wiecznoscia i pokazuje smier¢ jako zawsze obecna. Istnieje jeszcze trzeci
mozliwy obraz czasu jako morza lub oceanu. Ten obraz zawiera oba poprzednie aspekty:
woda morska porusza sie, ale nie w taki sposob jak strumien ptynacy z punktu A do punktu
B. Oceaniczny ruch fal czerpie swoja energie jak gdyby z samych fal, jedna fala przenosi go
na druga, bez mozliwosci rozréznienia, ktéra z nich jest odbiorcg, a ktéra przekaznikiem.
Zatem obraz pozornie nieskonczonej wody morskiej staje sie analogig czasu poruszajacego
sie kotowo i rzadzonego zasada wiecznego powrotu.
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Podswiadomos¢ jak nurt rzeki.

W psychologicznym ujeciu woda oznacza ducha, ktéry stat sie nieswiadomy. Psychoanaliza
jest tg dziedzing nauki, w ktérej znajdziemy metafory wody. Freud poréwnat Swiadomos¢
do nurtu rzeki, méwi o niej ,niezréznicowana energia”, ktéra moze by¢ wykorzystana do
réznych celéw i ktéra moze ptyna¢ w réznych kierunkach. Wedtug Freuda, ,krélewska
droggy” do podswiadomosci sg marzenia senne, do ktérych zaliczamy zaréwno te noc-
ne, pojawiajace sie we $nie, ale rowniez marzenia na jawie i fantazje. Powigzane z pod-
swiadomoscia symbole wody posiadajg podobne cechy. Sam proces $nienia mozna
poréwna¢ do dryfowania miedzy stanami snu i jawy. Srodowisko wodne jest najlepiej
przygotowane do wytwarzania sennych stanéw w ludzkiej istocie: gdy siedzimy w todzi
i kotysza nas fale lub tez, gdy patrzymy na ruchy wody jak pisze Bachelard?”. Snienie
uwazane jest za bardzo intensywne doswiadczenie, mimo, ze pojawia sie w oderwaniu od
realnego $wiata, jako, ze oczy sg zamkniete. Sny jednak wymagaja zycia wewnetrznego,
sq mobilne i kreuja swoj wiasny swiat i cho¢ nie podlegajg prawom rzeczywistosci, to
wrazliwie reaguja na kazdy sygnat od niej. Snienie to rodzaj lewitacji, gdzie zanikaja
granice miedzy nieswiadomoscia i swiadomoscia, rzeczywistoscig i imaginacja, zyciem
i Smiercig, naszymi ciatami i ich otoczeniem. Monika Bakke napisze: Nasze ciato jest tak
gteboko zanurzone w doswiadczenie, jak mozna by¢ zanurzonym w wodzie28 Te stowa moga
by¢ interpretacjg prac lzabelli Gustowskiej. Woda jest moim przeznaczeniem. Kocham
ten stan zawieszenia. Unoszace sie ciato, lewitujace pomiedzy $wiatem zywych i martwych
- szczelnie otulone przezroczysty, wszechogarniajgca masg?® powiedziata poznariska
artystka, ktérg od wielu lat fascynuje problem wody, ptyniecia i stanu fluidalnego. Jest
to woda wartkiego strumienia lub woda wielkiego oceanu, ale i ta stojaca, woda zupetnie
przezroczysta, jak i ta metna - woda stawodw, gdzie sen splata rzeczywistosc¢ z iluzja, to, co
realne, z lustrzanym odbiciem, pamie¢-przedmiotéw z ich obrazami, wydarzenia z prze-
sztosci z tym, co projektowalismy tylko w marzeniach. W sennym $wiecie jej prac granica
miedzy rzeczywistoscia a iluzja kryje sie w cieniu wyobrazen o tym, co minione, a co trzeba
sobie przypomnie¢, by odnalez¢ wtasng tozsamosé¢, czyli méwiac prosciej, oddzieli¢ to, co
moje, od tego, co poza mna. Problem polega na tym, Ze granica jest nieostra i to stara sie
pokazac¢ Gustowska w cyklu prac pt. Sny. Widzimy tutaj kobiety, ktdre $nig z zamknietymi
oczami, lezac na wielkich metalowych fodziach, dryfujacych w przestrzeni, gdzie trudno jest
odréznic gtebie od powierzchni. Analogicznie mozemy odnies¢ to do osoby i jej tozsamosci,
tego, co moje i tego, co poza mna. Ja i nie-ja nie sa takie same. Gdzie wiec przebiega granica
miedzy nimi? Przyjrzyj sie swoim dtoniom. Naleza do ciebie, zatem czy moga by¢ rézne?
Sa jednak tylko podobne. Jak wiec wyznaczy¢ granice miedzy podobienstwem a réznicg?
Ale granica, o ktdrej tu mowa, jest nieuchwytna. Stad konieczno$¢ zatrzymania tego, co
przemija, bowiem tylko wtedy moge przyjrzec sie temu, co jako wewnetrzne przynalezy
tylko mnie3°, Gustowska w swoich pracach postugujac sie analogiami wody dotyka nie tylko
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kwestii $nienia, ale tez uptywu czasu, ktéry takze ma swoje wodne odpowiedniki, 0 czym
wspominatam wczesniej.

O jakiejs rzeczy mowie, ze jest ruchoma, lecz to moje ciato sie porusza, moj ruch sie
rozprzestrzenia. Nie jest czyms$ sobie nie znanym. Nie jest dla siebie czyms $lepym, wtasnie z siebie
promieniuje” mégtby skomentowac Merleau-Ponty3! To dryfujace ciato stanowi czes¢ swiata
taka, ktéra jest widziana, ale i sama oglada, zmienia sie tak, jak zmienia sie i $wiat, ktéry mija.
Nie ma dwoch takich samych mitosci, takich samych stow, takich samych dotknie¢32 Obiekty
artystyczne Gustowskiej znajduja sie na skraju tajemnicy tego, co widzialne i niewidzialne.
Rzeka Gustowskiej to rowniez rzeka-kobieta, z eterycznocielesnymi nimfami strumieni,
zrédet i jezior. To rzeka wielu cielesnosci, cho¢ niewidzialnych, to oczywiscie obecnych
w swoim zakryciu. Rzeka jednak nie czyni podziatéw: unosi kobiety cielesne i te o ciatach
boskich, wiecznych i niewidzialnych. Sniagce dryfujg w wielkich todziach. Kobieta zegluje po
archipelagu; jej Swiat, cho¢ w jednej zanurzony toni, rozkwita zyciem odmiennych wysp,
ktore jak szkatuty skrywaja ISnienie klejnotéw, a moze tylko piasek? Caty czas dostrzega
sie rozpietos¢ lub przebywanie miedzy odmiennymi stanami, wyczuwa sie jednoczesnie
$nienie i jawe, jak i zycie i umieranie. Oba stany nie konkuruja ze soba, ani nie tworza dla
siebie mocnych kontrapunktéw. Przenikaja sie tagodnie i w owym pomieszaniu ,,ptosza
czas”. Nie ma tu czasu pojetego potocznie, jako sekwencja nastepujacych po sobie chwil,
jest zas czas réwnoczesnie wystepujacych opowiesci. Nie da sie przewidzie¢ w sposdb
ostateczny, gdyz obraz raz po raz metnieje i zakrywa to, co juz raz zobaczone, chocby
katem oka.

Zakonczenie.

Sfera wodnych obrazéw jest bogata i ciggle otwarta. Intencjg pracy bylo pokazac
réznorodno$¢ postaci Swiata wody, poczawszy od tych najprostszych na poziomie
doswiadczen zmystowych, po jej symboliczne i metaforyczne odniesienia. Jako zywiof
woda ma dwuznaczny charakter poniewaz jest zrédtem zycia i $mierci, ptynie i stoi, wcigga
do gtebi i wynosi na powierzchnie, jest przezroczysta i lustrzana zarazem. Posiada wszelka
nature. Na zakoniczenie wybiezmy jej pozytywny aspekt przytaczajac stowa Clarissy Estes
- badaczki legend tradycji latynoskiej. Dokonata ona poréwnania czystej wody do energii
tworczej, ktéra nie jest tylko checig, czy postanowieniem, albo pojedynczym aktem
woli, ale wewnetrzna koniecznoscia; Sity twodrcze ptyngce przez krajobraz psychiki szukajg
istniejacych w nas naturalnych zagtebien, »arroyos« (koryt, kanatéw). Stajemy sie ich odnogami,
ich basenami, stawami, jeziorami, strumieniami i sanktuariami. Spontaniczna energia tworcza
wlewa sie w koryta, ktére sg w nas — te, z ktérymi sie rodzimy, i te, ktdre kopiemy wiasnymi
rekami. Nie musimy ich wypetnia¢, wystarczy, ze je zbudujemy, analogicznie do stow Biblii IdZcie
i przygotujcie miejsce dla duszy. Dalej Estes ,obiecuje”: Jesli wielka podziemna rzeka znajdzie
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ujscia i odgatezienia w naszej psychice, to nasze tworcze zycie zacznie pulsowad, falowac,
wznosic sie i opadac cyklicznie jak nieujarzmiona rzeka. Dzieki tym cyklom co$ sie rodzi, rosnie,
obumiera i zanika w swoim czasie, po czym odradza sie na nowo3* Oczywiscie ogromnie
wazng kwestig jest dbanie o czysty nurt, gdyz tyko czysta rzeka poptynie swobodnie, a twér-
czo$¢ ma szanse powstawaé w naturalnym cyklu opartym na wzroscie i obumieraniu. Jesli
zanieczyszczenia sie pojawiaja, to beda skutecznie neutralizowane. Rzeka jest Zrodtem
pozywienia, mozna wejs¢ do niej bez obaw, mozna pi¢ z niej bez strachu, nad jej brzegiem
znalez¢ odpoczynek, odnowi¢ swdj potencjat. Mozna zy¢ zgodnie z pragnieniami i dojrzec
swe odbicie w czystej, przejrzystej wodzie.
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Kiedy zwazam krétkos¢ mego zycia, wchtonietego w wiecznos¢ bedacg przed nim i po nim, kiedy
zwazam matg przestrzen, ktora zajmuje, a nawet ktérg widze, utopiong w nieskoriczonym ogromie
przestrzeni, ktdrych nie znam i ktére mnie nie znaja, przerazam sie i dziwie, iz znajduje sie raczej tu
niz tam, nie ma bowiem racji, czemu raczej tu niz gdzie indziej, czemu raczej teraz niz wtedy... kto
mnie tu postawit. Na czyj rozkaz i z czyjej woli przeznaczono mi to miejsce i ten czas?

(Blaise Pascal, Mysli)

Cztowiek starajac sie zrozumiec siebie i otaczajacy Swiat, zadaje pytania. Wszelkie
pytania o byt i jego sens wyrastaja z gestwiny pojec i z rzeczywistosci, ktérej nie sposéb
obja¢ umystem. Z tego misternie skonstruowanego ktebka jakim jawi mu sie Swiat wyplatuje
pojedyncze nitki bedace chwilowym objawieniem prawdy, ktéra réwnie szybko znika jak sie
pojawita, zostawiajac po sobie jedynie pewien niewyrazalny $lad. Oczywistosci, nabrzmiate
od prototypowego, naturalnego nastawienia, pekaja pod naporem prawd relatywnych,
subiektywnych. Wspdlnym ich mianownikiem jest niepewnos¢. Pytania dotyczace bytu
maja nature osobliwa, wrecz obojniacza. Juz pierwsze postawione pytanie ujawnia swa
sktonnos¢ poliembrionalna. Wsréd pdzniejszejich mnogosci powstaje chaos, ktéry domaga
sie uporzadkowania, cho¢ sam ten akt nie gwarantuje wiedzy nie nasuwajacej zadnych
watpliwosci. Jednym z tych, ktdre intryguje najbardziej jest czas; pojecie niedefiniowalne
w takim sensie, ze nie okresla samej jego istoty. W potocznym pojeciu czas podobny jest
do mysli, jako twér asomatyczny nie podlega doswiadczeniu zmystowemu. Zalezny jest
od materii w nim zawartej, podobnie jak jej istnienie, méwiac jezykiem fenomenologii,
konstytuuje sie w czasie. Mozna by stad wyciggna¢ wniosek o jego dualnym charakterze.
Jaka jest wiec natura czasu? W jaki sposéb on sie objawia i jak moze by¢ postrze-
gany? Dlaczego parafrazujac stowa sw. Augustyna czas jest czyms bardzo pospolitym w pier-
wotnym nastawieniu, a czyms bardzo tajemniczym, gdy tylko sie nad nim gtebiej zastanowic?
Dlaczego wiasciwie czas miatby miec jakiekolwiek znaczenie, a jezeli je ma, to dla kogo: czy
tylko dla istot zywych, czy réwniez dla swiata, ktéry zwyklismy nazywac nieozywionym?
Trudnos$¢ ze stworzeniem jednolitej i spdjnej charakterystyki czasu wigze sie silnie ze spo-
sobem ludzkiego istnienia. Cztowiek jest w $wiecie przedmiotem o podmiotowym chara-
kterze, a czas jest zrédtowa czescia jego bytowania. Wszyscy niejako podskérnie czuja jego
obecnos¢. Trudno jednak jednoznacznie stwierdzi¢, czym jest czas jako istota, poniewaz
objawia on w swojej przewrotnosci réznorodnos¢ sposobdw bycia. Poczawszy od cztowieka,
istoty czasowej, podmiotu poznajacego Swiat bedacego zarazem jego mata czastka, poprzez
obiektywnos¢ czasu istniejacego na zewnatrz niego w sposéb absolutny, az po wzglednos¢
czasu istniejgcego we wszechswiecie, poza obrebem potocznego, ludzkiego doswiadczenia.
Nie ma tez jednej koncepcji czym w istocie jest czas, a rozpatrywanie go moze odbywac sie
na wielu poziomach. Zawsze jednak punktem wyjscia do rozwazan jest sytuacja podmiotowa
cztowieka i problem konstytucji osobowego zycia wraz z catg zawartoscia w nieustan-
nie ptynacym czasie — od niebytu do przesztosci, momentalnej terazniejszosci, po niebyt

przysztosci — w wiecznotrwatym wszechswiecie.
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Réwniez dzis, za Swiatem starozytnym i Arystotelesem jestesmy sktonni abso-
lutyzowac czas. Jawi sie on nieraz jako twdr bezcielesny, istniejacy gdzies na zewnatrz nas
niezaleznie od istnienia czegokolwiek, a jednak rzadzacy wszystkim. Ptynacy jednostajnie
od przesztosci do przysztosci wszedzie tak samo. Zarazem jednak w swiadomoscii — nazwij-
my to — w realnym zyciu czas podlega fluktuacjom, jest elastyczny. Nic nie trwa dostatecz-
nie dtugo lub krétko, by cztowiek byt w petni zadowolony. Objawia sie to m.in. nostalgia
za wspaniatoscig rzeczy bezpowrotnie minionych, nadziejg albo lekiem przewidywanej
przysztosci. Rozpatrywanie czasu w kategoriach nieistniejacej juz przesztosci, momentalnej
terazniejszosci, ktérej jednak [...] nie sposdb przypisac jakiegokolwiek trwania® i nieistniejacej
przysztosci doprowadzito $w. Augustyna do wniosku, ze czas moze by¢ rozciggtosciag samego
umystu? — oczekujacego, postrzegajacego i pamietajacego.

Te pozornie sprzeczne koncepcje Arystotelesa i $w. Augustyna nie musza jednak
wcale sie wyklucza¢. To co jest im wspdlne, to geocentryczny model wszechswiata lezacy
u podstaw éwczesnego myslenia, bedacy dla nich jedynym punktem odniesienia. Czas
$w. Augustyna sam dla siebie jest ruchem, [...] nigdy nie stoi w miejscu [...] zawdziecza
swa dtugosc¢ wielkiej liczbie ruchéw, ktére jeden po drugim przemijaja, gdyz nie mogg istnie¢
wszystkie razem3; bo gdyby razem istniaty, wtedy nie bytyby czasem lecz boska wiecznoscia.
Nie mogac pogodzi¢ paradoksu nietrwania czasu i wtasnego, czasowego istnienia wyrdznit
Sw. Augustyn jedynie psychologiczny aspekt czasu. Czym w takim razie jest dw obiektywny
czas, ktéry w nieustannym przeptywie unicestwia wszelkie istnienie wraz z samym soba?
Czy moze byc¢ on transcendentnym wytworem swiata? Czy jak u Kanta transcendentalnym
wytworem zmystu wewnetrznego, czyms, co wraz z przestrzenia, obu, jako apriorycznych
form poznania warunkuje mozliwo$¢ poznawania? Wydaje sie, ze to rozréznienie miedzy
nieistniejaca przesztoscig, graniczna terazniejszoscia i nieistniejacg przysztoscia musi
prowadzi¢ do sprzecznych wnioskéw lub rozwigzan kompromisowych o intencjonalnosci
podmiotu, czasu, o potgczeniu fenomenu czasu ze swiadomosciowym doswiadczeniem
Swiata przez podmiot po to, by nie zaprzeczy¢ wtasnemu, trwatemu bytowaniu, mimo, ze
cos podpowiada, iz gdyby nawet caty cztowieczy réd przestat istnie¢ nie znaczy to, ze czas
by zniknat.

Moze warto w tym miejscu sformutowac wstepng teze, ze czas moze miec
charakter obiektywny, tyle, ze cztowiek nie potrafi go uchwyci¢ inaczej jak tylko przez
pryzmat i catoksztatt swej konstrukcji psychofizycznej, a wiec bycia tréjwymiarowym przed-
miotem w przestrzeni, obdarzonym endogenicznym i motorycznym ruchem, aparatem
zmystowym, umystem oraz tym wszystkim co sktada sie na jego dusze. W gruncie rzeczy cata
tajemnica trwania i przemijania wydaje sie dreczy¢ jedynie cztowieka. Wszechswiat jakby
pozostaje obojetny na to, w jakim momencie ilosciowym i jakosciowym swego istnienia sie
znajduje, a kazdy taki moment jest dla niego réwnie dobry i stuszny, niezaleznie od tego,
co przyniesie przysztos¢. Ostatecznie jest kwestig interpretacji jezykowej to, jak bedziemy

pojmowali trwanie, czy przemijanie. Jesli przemijanie rozumiemy jako unicestwienie,
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wowczas faktycznie staje sie ono absurdem. Jezeli jednak nadamy przemijaniu status
ciagtej zmiany, wtedy ukazuje sie ona [...] jako cos$, co w swiecie najbardziej substancjalne
i najbardziej trwate. Jej trwato$¢ przewyzsza nieskonczenie trwatos¢ statosci bedacej tylko
chwilowym porzadkiem miedzy ciagtymi zmianami.

Bergson analizujac ruch, trwaniem nazwat inwencje, tworzenie form, ciagte wy-
pracowywanie czego$ absolutnie nowego®. Istotnym czynnikiem w postrzeganiu istniejacej
rzeczywistosci, na ktéry uwage zwracajg $w. Augustyn, Bergson, czy Husserl jest pamiec.
To za jej sprawa odczuwamy uptyw i ciagtos¢ czasu. U Husserla czasowy charakter zycia
swiadomosci konstytuuje sie w systemie retencji i protencji. Retencja to przechodzenie
terazniejszosci w przeszios¢, a protencja — jej otwarcie w kierunku przysztoscié. U Bergsona
pamie¢ w obu swych postaciach, zaréwno woéwczas, gdy pokrywa siatkg wspomniert tto
bezposredniego postrzezenia, jak i wtedy, gdy skupia wielo$¢ momentow, stanowi najwazniejszy
wkiad indywidualnej $wiadomosci w percepcje, subiektywny aspekt naszego poznawania
rzeczy [...J. Nie zagtebiajac sie w szczegoéty zauwazmy jedynie, ze poza percepcja pamiec
oraz zdolno$¢ asocjacji sa tymi elementami, ktére wptywaja na ksztatt i jakos¢ naszego
postrzegania $wiata rzeczy, indywidualnego zycia podmiotowego i mozliwosci konstytu-
owania sie jego tozsamosci, czy to jak u Husserla w strumieniu Swiadomosci, czy u Bergsona
w niepodzielnym trwaniu. Bez niej zadne postrzeganie nie bytoby mozliwe.

W tym miejscu mozna by zapyta¢ za R.Ingardenem, czy czas mogtby by¢ czysto
intencjonalnym wytworem ludzkiej swiadomosci?; pewnym produktem ubocznym zycia,
z natury niewygodnym, ale i koniecznym do periodyzacji wszelkich zdarzen, stanéw
okresowych, czy cyklicznych zjawisk natury. Czas o takim charakterze wprowadza tad,
porzadkuje wielo$¢ wrazen w logiczny cigg przyczyn i skutkdw. Ambiwalencje uczu¢ jakie
wprowadza uptyw czasu w codzienne zycie bywaja nieznosne i niezrozumiate. Wprowadzaja
zamet w delikatne struktury ludzkiej psychiki. Jednak z jakiego$ mglistego powodu cztowiek
sam nie chce odrzuci¢ istnienia czasu. Nawet teoria czasu kosmologicznego A. Einsteina,
cho¢ wprowadza pojecie relatywizmu stosunkéw czasowych wzgledem ukfadu odniesienia,
nie odbiera temu zjawisku charakteru obiektywnosci. Sam Einstein stwierdzit, ze: Przesztos¢,
terazniejszos¢ i przysztosc to jedynie ztudzenia, aczkolwiek uporczywie nam sie narzucajaces.
Jedli jednak wszechswiata nie obowigzuje ani jedna terazniejszos$¢, ani jednoczesnos¢
zachodzacych zjawisk, lecz jest swoista panorama réznych czaséw warunkowanych przez
zachowanie materii w przestrzeni zaleznej od sit natury, to czemu by nie powiedzie¢, ze
czas jest wtasnie umownym czwartym wymiarem, korelatem wszelkiej materii, jej ruchu i sit
oddziatujacych w catym wszechswiecie, a sam jako taki nie istnieje? Do czego w takim razie
cztowiek potrzebuje czasu? Co sprawia, ze atemporalny swiat jest nie do przyjecia?

Ciagty ruch, szybciej, wolniej lub wrecz niezauwazalnie przeksztatca wszystko
w ptynnych procesach dostarczajac nam mniej lub bardziej trwatych obrazéw, nigdy
jednak niezmiennych. W tej waskiej skali danej nam bezposrednio jaka jest nasza planeta,

okruch na niebie, ztudzenie uptywu czasu ma prawo narzuca¢ myslenie o nim tak samo w ka-
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tegoriach obiektywnych jak subiektywnych. Wynika¢ to moze zaréwno z cyklicznosci
zjawisk natury, z nieodwracalnosci proceséw zyciowych, jak i z ludzkiej mentalnosci.
W dtugotrwatej ewolucji cztowiek sam siebie ustanowit w centrum Swiata, powodem
i celem, dla ktérego wszystko inne istnieje. W walce o przetrwanie zawtaszczyt Ziemie,
brutalnie podporzadkowat sobie zycie innych istot, wlasnemu bytowaniu nadajac status
doniostosci. To czego wbrew sobie nie udato mu sie dokona¢, to wyrugowac z zycia eks-
pansywnego czasu, ktéry stajac w opozycji bezczelnie kradnie mtodos¢, piekno, zdrowie,
witalnos¢, odkrywajac brutalng prawde o tym, ze istnienie ludzkie jest chwila, a wszel-
kie préby zwalczania destrukcyjnego czasu w najlepszym wypadku zawieszajg wyrok
oddalajac jego wykonanie. Doswiadczenie Smierci odstania asymetrie zycia, wtedy w sobie
samych odkrywamy mozliwos¢ nieistnienia — wowczas dopiero wid zimy, ze dw trwaty byt,
ktérym jak nam sie zdawato, sami jestesmy, jest przeciez przelotny i utomny,i domaga sie
w swym najgtebszym rdzeniu jakiego oparcia, jakiejs podpory®. Przekonanie o tym powstaje
gdzies w gtebinach swiadomosci bedacej zarazem zrédtem iluzji czasu jak i odnoszacych sie
do niej relacji obronnych. Na styku tych dwéch biegunéw rozpoczyna sie walka miedzy an-
tynomiami. Tym co sie tu momentalnie ujawnia sg wszelkie zaleznosci. Cztowiek jest bytem
cielesnym, przywigzanym do zycia w takim ksztatcie, jaki mu sie pierwotnie narzuca. Nie jest
jednak tylko ciatem sensualnym, ale konsolidacjg instynktu, intelektu, intuicji i wrazliwosci,
a wiec tym, co kreuje jego ducha zaktadajac, ze nie wszystko w zyciu jest zdeterminowane.
Jest to powdd, dla ktérego nie nalezy zadnej z tych cech przypisywaé nadmiernego zna-
czenia. Prowadzi to do pogtebienia kontrastéw, a w konsekwencji do zubozenia egzystencji
ostabiajac tym samym ludzka daznos¢ do sublimacji. Wszystko to znajduje swoje miejsce
w Swiadomosci. Niezaleznie od tego czym ona jest i jaki jest jej poziom, posiadajac ja
cztowiek zmuszony zostat dokonywa¢ wyboréw, nadawac i odbiera¢ wszystkiemu sens.
Osadzony w pierwotnej, wrogiej naturze, odczut od niej swojg zaleznos¢. Groza i potega
zywiotéw ujawnia dysproporcje miedzy trwatym bytem natury, a kruchym bytem ludzkim.
Patrzac na zwykty, szary kamien, mozna odczu¢ nieche¢, zazdro$¢ i niesprawiedliwosc.
Arogancja tego kawatka martwej bryty demonstruje swojg obojetnos¢ wobec warunkoéw,
w jakie jest uwiktany. Jak to mozliwe, aby byt tak niedoskonaty przewyzszat swa trwatoscia
trwatos¢ wspaniatego ludzkiego istnienia. Bezbronnny wobec ,bezdusznej” natury cztowiek
spostrzegt, ze jest ona tez ostateczng podstawg jego bytu'®, zapragnat poprzez swa tworcza,
wytrwata aktywnosc¢ ujarzmic ja, uniezaleznic sie od niej, nada¢ swojej egzystencji poczucie
bezpieczenstwa i sensu. Zapewne wtedy wzigt cztowiek kamien i zaczat go przeksztatcac,
by ten nie profanowat dtuzej jego ducha. Miazdzenie i ociosywanie dato ludzkosci poczucie
wiadzy i wyzszosci. Tak zwyczajny, szary kamien dany do ponownego rozpatrzenia poszerzyt
horyzonty witasnego istnienia. Nabrat sensu bezinteresownie oddajac sie cztowiekowi we
witadanie; bytujac gdzie$ obok niego niepostrzezenie wkradt sie w jego przestrzen zyciowa
nie prébujac jej naruszy¢, lecz jg ochroni¢. Nie nalezy wiec trywializowa¢ kamiennego
serca, lecz dopuscic fakt jego doniostosci do Swiadomosci, skoro juz jg posiadamy. Mozna
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Swiadomosci wiele zarzuci¢ - to, ze tak tatwo jest sktonna dac sie skorumpowac w zamian za
spokojne, konformistyczne zycie, ze jest przypadkiem, ktory wywotat alienacje w Swiecie,
ze tak tatwo poddaje sie w konfrontacji z przeciwnosciami losu i wiele innych uchybien, ale
nie wolno zapominag, ze to dzieki niej i swym zdolnosciom manualnym cztowiek zdolny jest
pokonywac bariery wtasnych ograniczen konstrukgji fizycznej i odnalez¢ w sobie cechy Ab-
solutu jakkolwiek rozumianego, a takze znajdowac usprawiedliwienie dla beznadziejnosci
i dramatu czasowego istnienia.

Ustalajac swoje istnienie mozna wiec dojs¢ do momentu, w ktérym ciato jawi sie
jako zespot wartosci psychomotorycznych, osrodek dziatania. Jest czyms, na co dziataja
sity z zewnatrz i czym$ przy pomocy czego mozna przeksztatca¢, formowac naturalng
rzeczywisto$¢ w rzeczywistos¢ specyficznie ludzka, a wiec sensowna. Dusza jest tu
inherentna ciatu. W przeciwienstwie jednak do ciata cztowiek woli postrzegac ja jako
byt niematerialny, a wiec podlegty czasowi, tzn. sitom zewnetrznym. Taka dusza istnieje
wbrew materialnemu $wiatu, mimo, iz na ogét cielesnos¢ warunkuje ja daleko bardziej
niz dusza ciato. Ciato moze wiec by¢ cztowiekiem, z nim wspétdziata¢, lub przeciw niemu
sie zwroci¢. By¢ moze duchowos$¢ jest swoistym zabiegiem podstepnej i przebiegtej
Swiadomosci, nie wiadomo jednak czemu miatoby to stuzy¢; wrazliwos¢ nie wydaje sie
by¢ elementem stuzacym egoistyczej woli przetrwania, chyba, ze jest skierowana ku sobie.
Istnienie duszy trudno udowodni¢, pozostaje to w sferze wiary. To, co jest w tym zabiegu
istotnego, to odwieczna tesknota i daznos¢ do doskonatosci, ktéra zawiera w swym
znaczeniu wiele tresci, przede wszystkim za$ symbolike niesSmiertelnosci i najwyzszego
dobra. Ciato jest, niestety, opornym materiatem. Nie da sie go ponownie ksztattowac,
stoi w opozycji do duszy i do wzniostych pragnien. Sciggane nieustannie na ziemie moze
by¢ dla niej wiezieniem, udreka, nie nadaza bowiem za jej nieposkromiong wyobraznia.
Tworcze sity uwiktane w ciato nie sa nieograniczone, nie potrafig stworzy¢ cztowiekowi
Swiata absolutnie niezaleznego od pierwotnej natury, przeciwnie, nieustannie muszga sie
za jej sprawa i przyzwoleniem regenerowac. By sie uniezalezni¢, musiatyby uwolnic sie od
siebie samych i stac sie transcendentem wykraczajacym poza $wiat materii, a to atrybut
przystugujacy tylko substancji boskiej, raczej trudny do wyobrazenia. Jesliby nawet tylko
hipotetycznie miato sie to wydarzy¢, to nie bytoby to w kazdym razie juz tym zyciem, ktére
znamy. Cyniczna cielesno$¢ czasu pozostaje wiec nieczuta na wotania udreczonej duszy, za
nic nie chce pogodzic¢ sie z mysla, ze istota zywa jest przede wszystkim czyms przejsciowym,
zas trescig zycia jest ruch, ktory je przekazuje™. Pytanie o czas nie jest wiec niczym innym, jak
pytaniem o istote zycia, o jego sens, o powody dla ktdrych realizuje sie ono w taki, a nie
inny sposéb.

Dlaczego tres¢ powszedniego zycia jest najbardziej wyrazista, gdy ujmuje sie ja
w pary przeciwienstw oddzielonych od siebie gruba linia; tak jakby nie mogty istnie¢ ra-
zem, przenikac sie i dopetniac. Tak jakby mocag samego postrzezenia dato sie skodyfikowac
absolutne dobro, absolutne zto, zycie oddzieli¢ od smierci, petnie od pustki. Chaos od kos-
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mosu, byt od niebytu. Jakby za wszystkim co cztowiek robi nie staty intencje, indywidualna
wzglednos¢; jakby piekno nie budzito nigdy negatywnych odruchéw, a zto byto jedynie
atrybutem brzydoty. Moze racje miat Bergson, gdy pisat, ze ztudzenia takie polegaja na
przekonaniu, ze w pojeciu pustki miesci sie »mniej« niz w pojeciu petni, zas w pojeciu beztadu
»mniej« niz w pojeciu porzadku™. Tak jakby to wszechswiat, a nie cztowiek w swym
uposazeniu implikowat sprzecznosci. Sublimacja tak pojetego bytu oznacza redukcje cato-
ksztattu bytu. Ignorancje beznamietnej, monotonnej codziennosci na rzecz wydarzen
od niej sie odcinajacych, intensywnych btyskéw pobudzajacych do dziatania, choc¢by na
chwile. Tha wtedy one zycie na obce jego naturze fragmenty; uzalezniaja jego tre$¢ od tych
wiasnie momentow tworzac iluzje ich nadrzednosci. Deprecjacja codziennosci z wtasciwag
jej elementarng struktura jest tozsama z unicestwieniem cudu zycia. Egzystencja staje sie
absurdalna, nonsensowna, niezrozumiata. Obraz powszechnej i jednostkowej szczesliwosci
rozptywa sie w potoku zdarzen bez znaczenia i nachalnosci rutyny. Zycie staje sie ttem dla
blizej nieokreslonych marzen, ktére zwykle w chwili spetnienia traca waznos¢ lub zostaja
postrzezone i wyparte przez inne. Tymczasem codziennos¢ zdegradowana do roli tta doma-
ga sie otwartosci, zwrotu tozsamosci. Towarzyszy jej nie tylko nuda, zwatpienie, obojetnos¢,
ale takze i bol, samotnosci cierpienie. Powoduje, ze zycie nie jest suma wydarzen doniostych
i szczesliwych, lecz wszystkich wydarzer w nim zawartych, a wiec koniecznych. Walka ze
sprzecznosciami staje sie uzasadniona. Jest potrzeba duchowg, otwarciem na bogactwo
bytu i akceptacja ksztattu w jakim sie realizuje, cho¢ nie jest akceptacjg zta. Tesknota duszy
za pierwotng wolnoscia, ktdrej nie zna, pomaga w pokonywaniu przyrodzonych cech ma-
terii, uwzniosla jatowos$¢ zycia, staje sie sensem. Eliminujac z zycia przypadkowos¢, sprawia,
ze krucha, czasowa kondycja ludzka nabiera logiki i celowosci. Nie jest juz bezrozumna
szarpanina.

Historia ludzko$ci tworzy swoista panorame walki miedzy surowoscig materii
a lotng naturg ducha. Wszelkie starania ludzkie, nawet te nieSwiadome, nieustannie daza do
ich pogodzenia, nawet jesli nic nie gwarantuje spetnienia. W interesujacy sposéb ujmuje te
praktyki Eliade w tomie pism Sacrum, mit, historia. Mimo, ze opis dotyczy gtéwnie wydarzen
z okresu prehistorii i starozytnosci, nie tracg one aktualnosci. Nawet jesli ptaski materializm
wspotczesnego $wiata zdaje sie pogtebiac przepas¢ miedzy duchowoscia a wtasng praktyka,
to ona z tym wiekszg sita potrafi drazy¢ uspione, zepchniete w nieswiadomos¢ ludzkie sumie-
nie. Najbardziej obrazowe starania pokonania niszczycielskiego czasu uwydatnia aktywnos¢
religijna, medyczna i artystyczna. Teksty Eliadego odnosza sie bezposrednio do fenomenu
religijnosci, a posrednio tylko dwdch pozostatych sfer ludzkiego zycia. Proba zrozumienia
jadra rzeczywistosci odbywa sie tu, na ziemi w konkretnej sytuacji osobowej i historycznej,
ale poprzez - jak to nazywa Eliade - wzniesienie sie do perspektywy transsubiektywnej®, co
pozwala osiggna¢ poznanie metafizyczne, czyli wyjscie poza sprzecznosci, poza sytuacje
bezposrednia i osobowa, i pozwala uchwyci¢ éw ulotny sens i przyczyne sprawcza istnienia
catosci Swiata.

W opisie Eliadego z oczywistych wzgledéw wyrézniona jest pozycja cztowieka
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religijnego. Nie jest jednak pewne, czy nalezy podkresla¢ réznice miedzy cztowiekiem re-
ligijnym, a cztowiekiem niereligijnym. Kwestia moralnosci, etyki, a w konsekwengji i jakosci
zycia jest zarébwno w jednym jak i drugim przypadku podobna. Zalezy od wielu czynni-
koéw i zawsze ukazuje sie jako problem. Trudno tez jednoznacznie rozstrzygna¢, czy czas
cztowieka niereligijnego poza wymiarem egzystancjalnym nie zawiera w sobie zadnej
tajemnicy. Niemniej jednak pewne praktyki religijne i zwigzana z nimi obrzedowos¢ wiele
mowig o charakterze ludzkiej natury, zwtaszcza, gdy dotyczg istnienia jednostki w szerszej
zbiorowosci, a ogdlnie catosci kultury. W bogactwie wierzen i obrzedéw jakie relacjonuje Eliade
wérdd spoteczenstw archaicznych i pdézniejszych, poza réznicami, odnalez¢é mozna takze
podobienstwa. Skupiaja one na sobie uwage przez wzglad na ich uniwersalny charakter. Ped
zycia nie zna granic politycznych i przestrzennych. Jest obecny w kazdym zywym podmiocie
w sposéb gtebinowy i nieodtaczny. Podobienstwa miedzy ludzmi zyjacymi w kazdym czasie
i w kazdej przestrzeni sg historig nieustannej walki z czasem i o czas. Niezrozumiatos¢ posz-
czegolnych zdarzen lokujacych sie w réznych ptaszczyznach egzystencji, w ktére nie wpisuje
sie pojecie szczescia jako taskawosci losu, dobrego trafu, fortuny, znaczy swym pietnem os-
tateczny sens wszystkiego, czego mozna doswiadczy¢, jednak bez zadnej oczywistej racji.
Wtedy tylko wiara moze dawac site i przewage nad groza zywiotéw, nedza bezposredniej
egzystencji i bez popadania w pesymizm. To wewnetrzna $wiadomos¢ kruchosci wtasnej
kondycji i tesknota za trwatym oparciem skfania cztowieka do poszukiwania prawdy ab-
solutnej o sobie i o Swiecie: owej Praprzyczyny, od ktdrej wszystko wzieto swdj poczatek
i do ktérej pragnie powrdci¢. Cztowiek religijny teskni gteboko za przebywaniem w »$wiecie
bozymg, a posiadaniem domu podobnego do »domu bogdwx, [...] ta tesknota religijna wyraza
che¢ zycia w kosmosie czystym i swietym, takim jakim byt na po-
czatku, gdy wyszedt z rak stwdrcy.To wihasnie doswiadczenie sakralne czasu
pozwala cztowiekowi religijnemu odnaleZ¢ periodycznie kosmos takim, jakim byt in principio,
w mitycznej chwili stworzenia.

Czas cztowieka religijnego nie jest czyms jednorodnym i ciaggtym w takim
sensie, ze wyrdznia on w czasie swieckim interwaty czasu sakralnego. W zwykte trwanie
wpisane s3 wszystkie akty pozbawione znaczenia religijnego’™. Czas $wiety jest czasem
odwracalnym, a [...] w istocie swej jest to uobecniony praczas mityczny' polegajacy na
reaktualizowaniu za pomoca obrzedéw sakralnego wydarzenia jakie dokonato sie na
poczatku. Jest wtedy uswieconym, wiecznotrwatym, praczasem, daje sie wiec bez konca
odzyskiwac?. Czas Swiety nie byt w religiach archaicznych poréwnywalny z czasem
historycznym, gdyz zaden czas nie mégt istnie¢ przed wystapieniem rzeczywistosci o jakiej
opowiada'8. Obrzedy zwigzane z reaktualizacja epifanii rzeczywistosci z czaséw poczatkdéw
zawieraja w sobie symbolike wszelkiego budowania, tworzenia istnienia. Jest to symbolika
o charakterze terapeutycznym. Ma ona znaczenie dla regeneracji istoty ludzkiej w leczeniu
choréb ciata i duszy. Wiaze sie réwniez z kazda inng dziatalnoscig cztowieka. Czas sakralny
umozliwia zwykle trwanie, jest jego podstawa. Takie okresowe powroty in illo tempore
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sq odtworzeniem wzorcowych gestéow boskich. Nasladowanie ich nie jest tozsame z od-
rzuceniem postepu, przypisane mu jest jednak boskie pochodzenie. Che¢ powrotu do
mitycznego raju sprzed poczatku jest wyrazem tesknoty za powrotem do tona boskiego,
z ktérego wszystko sie wywodzi®. Archetypy boskich czynéw stanowig dla cztowieka
wzorzec. Nasladowanie go umozliwia przejscie z trwania egzystencjalnego i przeistoczenie
na éw boski wzér, doskonaty i wieczny, w konsekwencji wyrywajac cztowieka smierci
i nicosci. Wowczas wierzy on w preegzystencje i protoegzystencje. Eliade podkresla
wszak, ze takie sytuacje nie s3 negacjg $wiata rzeczywistego, przeciwnie, wyrazaja gtéd
bytu i sacrum. Rezultatem jest mozliwo$¢ rozpoczynania zycia wcigz od nowa i zgoda na
rzeczywistos$¢. Rzeczywistos$¢ ta lokuje sie wsréd natury, nig jest i od niej zalezy. Natura
zawiera w sobie tadunek pierwiastka boskiego. Objawia sie on w strukturze swiata i zjawisk
kosmicznych. Kosmos w cafosci jest organizmem rzeczywistym, zywym i Swietym: odstania
zarazem modalnosci bytu i sakralnosci2®. Natura jest nosnikiem czegos, co jg przewyzsza. [...] to,
co »nadprzyrodzone« — jest nieroztacznie zwigzane z »przyrodzonyme.[...]2!

Niebo poprzez swoj bezkres, niedostepnos¢, tajemnice objawia transcendencje
boga. Wzbudza lek i tesknote za inng jakosciag niz ta, ktérg jest cztowiek i ktéra jest mu
bezposrednio dana. Jest symbolem swiata do ktérego dostac sie moze dusza zmartego, by
tam uczestniczy¢ w kondycji nadprzyrodzonej. Ziemia jest powszechna zywicielka. Istotny
jest tu aspekt tworzenia zycia, jego tajemnica. Ziemia udziela swych ptodéw zyjacym
istotom, by mogty zy¢, potem przyjmuje ich prochy, by je przekaza¢ nowemu zyciu. Ten
optymistyczny wizerunek kota zycia zapewnia trwatg cyrkulacje energii zyciowej, a materii
niejako nie$miertelnos¢. Objawienia sakralnosci kosmicznej sg poniekad praobjawieniami:
dokonaty sie one w najdawniejszej przesztosci religijnej cztowieka, a innowacje, przyniesione
potem przez historie, nie zdotaty ich unicestwi¢?2. Rdwniez we wspdtczesnym swiecie, mimo
waloryzadcji kosmosu i zycia?® przez chrzescijanstwo, zycie kosmiczne moze by¢ odczuwane
jako tajemnica, przejaw boga. Bog zywy nie jest jednak tylko wyabstrahowanga kategoriag
moralna. Wiara posiada irracjonalny aspekt mocy i bojazni bozej. Sacrum emanuje niepojeta
doskonatoscia, petniag bytu wobec ktérego cztowiek, stworzony z prochu jest bytem
niedoskonatym i ograniczonym. Pozytywnym aspektem Boga jest jego transcendentno-
immanentny charakter. Eliade zastepuje go terminem hierofania. Wszelkim hierofaniom
wspdlna jest wtasnie moznos¢ objawienia sie cztowiekowi - na przyktad objawienie sie
sacrum w jakimkolwiek przedmiocie, kamieniu, drzewie — az po hierofanie najwyzsza, wcielenie
Boga w Jezusie Chrystusie?4. Sacrum w mitosci i dobroci wyrzeka sie swej boskiej petni,
zniza sie do poziomu ludzkiej egzystencji, [...] a tym samym »ma granice nieskonczony«
i przestaje by¢ czyms absolutnym?s. Cierpienie Syna Bozego przez swa sublimacje dokonuje
symbolicznie aktu sublimacji cierpienia w ogodle. Znajdzie ono swdj kres i ostateczng
sprawiedliwo$¢ w czasie paruzji. Pierwotna czystos¢ i petnia przestaje by¢ woéwczas
atrybutem jedynie prapoczatku. Osadza sie réwniez na koricu czasu: czasu ogarniajgcego
wszelki ruch, na koncu wszelkiej cielesnosci. Teofania Boga wkraczajac w czas historyczny
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powoduje, ze sama historia staje sie teofania. Koncepcja czasu mitycznego i wiecznego
powrotu podlega ostatecznemu przekroczeniu2é, Unicestwieniu ulega podziat na czas
swiety i Swiecki. Wéréd uwarunkowan czysto ludzkich i historycznych chrzescijanin musi
poszukiwac drég wiodacych do zycia wiecznego. Jednak nedza zycia nie jest dla rodzaju
ludzkiego czym$ oczywistym, jest ciezkim ptaszczem cierpien, przez ktérego szczeliny
wdziera sie Swiatto szczedcia i nadziei zapewniajac mu zywotnos¢, choc nie sprawiedliwos¢.

Owa ambiwalencja dzieta Bozego moze by¢ dla cztowieka niezrozumiata, non-
sensowna, tajemnicza. Sens tej tajemnicy zawigzuje sie dopiero w sformutowaniu defi-
nicji coincidentia oppositorum — zbiegu przeciwienstw, tajemnicy petni. Boska petnia
istnieje poza czasem i poza napieciami wtasciwymi cztowiekowi. Jest niewyobrazalna
i niewyrazalna. Wszystko co o niej powiemy oddaje tylko surogat boskosci. Trudno bo-
wiem pojac¢ niezréznicowana jednos¢. W wielu mitach kosmogonicznych, jak to opisuje
Eliade, chaos byt jednorodng, zwarta masa-kulg, jajem, w ktérym nie wyrézniata sie zadna
forma, a w ktérym wszystko byto zwarte: i niebo i ziemia. Swiat zaczat istnie¢ w rezultacie
zerwania pierwotnej jedni. Istnienie swiata, podobnie jak istnienie w Swiecie, zaktada rozdziat
ciemnosci i swiatta, rozréznienie miedzy dobrem i ztem, wybodr i napiecie?”. Negatywny as-
pekt naszej rzeczywistosci jest wiec konieczny, by mégt sie ujawnic¢ aspekt pozytywny.
Gdyby zto nie istniato, nie bytoby mozliwe stwierdzenie dobra. Bog zas w swej madrosci
istnieje poza dobrem i ztem: jest wszystkim i jednym28, Préba realizacji mitu androgyna
w ciele i duchu czlowieka wyraza tesknote za tg petnia; za doskonatoscia, ktéra cztowiek
w tej rzeczywistosci nie jest i by¢ nie moze. Moze jednak pragnac odzyskac raj utracony,
synonim $wiata wolnego od konfliktéw i napie¢, od praw i uwarunkowan, realnos¢ o na-
turze czysto duchowej?s, gdzie przyroda nie jest juz tylko niemym $wiadkiem ludzkich
bezecenstw, gdzie mitos¢ i dobro nie stawiajg warunkdéw i gdzie wszystko wspétistnieje
w doskonatej harmonii. Gdzie czas zostaje zastgpiony wiecznoscig — swoistym i niewy-
czerpanym panaceum. Religia jest fgcznikiem miedzy takim sacrum a ludzkim profanum.
Ttumaczy i godzi paradoksy. Pozwala dostrzec, ze drobiny Wszechswiata wszystkie maja
swéj udziat w jednym Wyzszym Bycie, sa projekcja Jego doskonatosci.

W swiecie, w ktérym mozna obali¢ mit istnienia czasu wyptywajacy z iluzji trwania
i przemijania nie ma antynomii miedzy materia i duchem. Préznia nie jest absolutna, lecz
zawiera czastki zdolne do metamorfozy, do wcielenia. W nich kryje sie energia materii i twor-
cza zdolnos¢ do realizacji nieskoniczonej ilosci form. Materia i préznia wspotistnieja i tworza
gradienty zageszczenia. Dzieki sitom, ktére je warunkujg w ciggtym ruchu i przemianie
zachowuja zywotnos¢. Nic wtedy nie jest ostateczne, istotnie martwe, nie podlega catkowitej
destrukcji. W martwym ciele tkwi potencjat energii zdolnej do przeistoczenia i tworzenia
nowego zycia zapewniajac sobie niejako wiecznos¢. Nieporozumienie miedzy Swiatem a czto-
wiekiem rodzi sie na gruncie podmiotowej jazni, ktdra przywiazuje sie do ksztattu swego
cielesnego zycia. Odczuwa gtdd energii, szczescia i doskonatosci, ktorej jednak nigdy nie
udaje jej sie radykalnie zaspokoi¢. Czasem, w pedzie za doskonatoscig Absolutu, éw Absolut
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mija, zakrywa go przed sobg, nie zwraca uwagi, ze bytuje on w nieokreslonej przestrzeni
zycia, ktora wszak szczelnie je wypetnia okruchami istnienia. Pogodzi¢ sprzecznosci to tyle,
co dostrzec ich iluzoryczno$¢. Odnajdywac jednos$¢ ukryta w réznorodnosci przejawoéw,
doskonato$¢ w niedoskonatosci, szczescie w nieszczesciu. Nieskoriczonosé w skonczonosci.
Absolut zycia. Moment, ktéry umyka w bezposrednim postrzezeniu, a w ktérym zarazem
zawigzuje sie duchowy sens zycia, by¢ moze jedynej prawdziwej rzeczywistosci, bo jak pisze
G. Kubler: Zdolno$¢ odczuwania jest jedynym kanatem tgczacym cztowieka ze swiatem. O tyle
tez wzro$nie nasza wiedza o $wiecie, o ile potrafimy 6w kanat poszerzyc3e,

Bibliografia

1$w. Augustyn, Wyznania, Krakow 1994

2R. Ingarden, Ksigzeczka o cztowieku, Krakow 1998

3R. Ingarden, Spér o istnienie $wiata, t.3, Warszawa 1981

4 M. Eliade, Sacrum, mit, historia, Warszawa 1970

5H. Bergson, Pamiec i zycie, Warszawa 1988

6 G. Kubler, Ksztatt czasu, uwagi o historii rzeczy, Warszawa 1970
7K. Swiecicka, Husserl, Warszawa 1993

8 H. Price, Strzatka czasu i punkt Archimedesa, Warszawa 1983
9W. Kandyniski, O duchowosci w sztuce, £6dz 1996

Przypisy

1$w. Augustyn, Wyznania, Krakéw 1994, s. 268
2 ibidem, s. 277
3 ibidem, 5. 264
4H. Bergson, Pamiec i zycie, Warszawa 1988, s. 17
5ibidem, s. 10
6 K. Swiecicka, Hussserl, Warszawa 1993, 5. 71
7 H. Bergson, op. cit.,, 5. 71
8 wypowiedz Einsteina pochodzi z listu do przyjaciela (Archiwum Einsteina), cyt, za: Swiat Nauki, listopad 2002
9R. Ingarden, Ksiazeczka o cztowieku, Krakdw 1998, ss. 4950
10 ibidem, s. 13
1TH. Bergson, op. cit,, 5. 97
12 ibidem, s. 27
13 M. Eliade, Sacrum mit, historia, Warszawa 1970, s. 216
14 ibidem, 5. 88

64



15 ibidem, s. 89
16 ibidem

17 ibidem

18 ibidem, 5. 92
19 ibidem, 5. 118
20 ibidem, s. 125
21 ibidem, 5. 126
22 ibidem, 5. 142
23 ibidem, 5. 159
24ibidem, s. 162
25 ibidem

26 ibidem, 5. 193
27 ibidem, 5. 216
28 ibidem, s. 227
29 ibidem, s. 248

30 G. Kubler, Ksztatt czasu, uwagi o historii rzeczy, Warszawa 1970, s. 103

Justyna Maciejska | Cielesnos¢ czasu 65



Kalina Zielkowska
Ogrody - Nigdzie

Dyplom 2003

Katedra Malarstwa, Rysunku i RzeZby
promotor: prof. Jacek Rykata

promotor pracy pisemnej: dr Dorota Glazek
recenzent: adj.l° Andrzej Tobis

66



Ogrody to magiczne miejsca. Uczucie samotnosci i zagubienia ttumig wyobrazenia
krainy Nigdzie — cudownej, doskonatej, zywej przestrzeni twérczej, gdzie milkng wszelkie
pragnienia. Ogrody te sg nigdzie, poniewaz nie sg gdzie — tylko po prostu sa. Poprzec
wiare w ich istnienie moge tylko poprzez malarska dokumentacje moich odczué. Z samej
definicji, sg odzwierciedleniem ogrodéw duszy — miejsca skad wszystko wychodzi i gdzie
wszystko powraca.

Ogrody Nigdzie — to terapia, uspokojenie. Kolory zmierzchu — spokoju. Kolory
magiczne i niezwykte, jak ptaki z rajskiego ogrodu. Wszystko jest tu przejrzyste, nie utrwa-
lone i nieoswojone. Wizje: ogrody puste i magiczne, ulice nigdzie, chodniki i schody po co?,
Swietliste aleje, drzewa. Montaz pragnien i ksztatty pamieci, okreslone zarejestrowanymi
obrazami (z drogi do i z powrotem).

Spiewaj ogrody, ktérych nie znasz, serce moje, jak w szklane
naczynia wlane ogrody, jasne, nieosiggalne.
Wody i réze Szirazu i Ispahanu,

$piewaj je btogo, staw je, nieporownywalne.

Ukaz, o serce moje, ze nigdy ich braku nie czujesz,
ze dojrzewajace figi darzg cie porozumieniem,
ze z powiewami ich, miedzy gatezi kwitnieniem,

wzmozonymi do widzenia, obcujesz.

Stron od btednego mniemania, ze jaka$ niepetnos¢ bywa
w powzietej decyzji, w tej: istniec!
Jedwabna nici, wsnutas sie miedzy tkaniny przedziwa.

Ktorykolwiek z obrazéw z twoim sie wnetrzem pokrywa
(moze to nawet by¢ chwila udreki bezlistnej),

umiej odczu¢ go jako caty wspaniaty dywan'.

Aotonoc —wszystko spoczywa. Zamykam oczy, aby widzie¢, nie rozumiejac, marzenie uciekajace
przede mna w nieskoriczonej przestrzeni2 Wyobraznia i ksztatty mieszkajg ,pomiedzy” i karmia
sie tesknotg za utraconym rajem. Mysli o logice twérczego wszechswiata - kosmosie, nauka,
taka jak matematyka czy fizyka - by¢ moze poprowadza mnie do poznania chociaz matej
czastki tej przeczuwalnej prawdy. Wtedy tez dowiem sie moze, ze klucz do drzwi ,Ogrodéw
Nigdzie” jest i byt zawsze w zasiegu reki. Jak na razie, jestem wcigz albo za duza albo za mata,
nigdy w sam raz by po niego siegna¢. Jedynie kiedy maluje, czuje sie tak, jakbym tam byta.
By¢ moze ,ziemskie ogrody” - tak jak malarstwo i wszelka inna sztuka - byty i sa takg wtasnie
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préba przedostania sie na druga strone rzeczywistosci bez klucza. Pozostaje nadzieja, iz
jako ztudne imitacje Edenu - ztozone jednak z elementéw utrwalajacych wrazenie piekna,

moga chociaz na moment odstoni¢ prawdziwy obraz rzeczywistosci.

I. O ogrodach.

Stworzona z elementéw natury sztuka ogrodéw jest poniekad sztuka efemeryczna - szybko
zanika i nie moze by¢ utrwalona. Dawne ogrody, znane s3 jedynie z opiséw pisarzy, poetow,
historykdw, jak réwniez wspoétczesnych im malowidet, rycin czy kobiercéw. Jawig sie w nich
czesto jako tajemnicze ogrody ze snéw, niczym obrazy przeniesione w tréjwymiarowa
przestrzen; swiete krajobrazy z drzewami obsypanymi owocami, kwiatami o zachwycajacych
kolorach, figowcami, mirta, leszczyng, gdzie niewyczerpany strumyk tryskat ze skat
pokrytych listowiem; ogrody petne dziwéw i basniowej fantastyki: [...] obok wspaniatych
plantacji, specjalnych szczepow, kanatéw, ozdobnych parteréw petnych wonnych roslin widziato
sie lesne woliery z urzadzeniami hydraulicznymi, zamieszkane przez rzadkie gatunki ptakow;
wreszcie zwierzynce, w ktoérych zgromadzono: lwy, lamparty, pantery i stonie. Wypetiony rtecig
basen stanowit jeden z najwiekszych dziwdw tego miejsca, a bardziej jeszcze zdumiewaty drzewa
palmowe z pniami oplecionymi ztocong skorg zakrywajgca otowiane rurki doprowadzajgce wode,
ktdra tryskata jak gdyby z samych pni palm, podobnie jak to bywato w Mezopotamii. Spadata do
basenow z wodotryskami albo wptywata z powrotem do kanatoéw nawadniajgcych. Rozmaite
rodzaje turkawek i grzywaczy, wspaniale szczebioczace ptaki, pity tam wode i kapaty sie. Na
brzegach sadzono bukszpany, w ktérych buszowato ptactwo. Do takich to ogrodéw wpuszczano
pawie i abisynskie kurki. Te budzaca podziw catos¢ wienczyt belweder (ad dikka), dominujacy nad
cafg posiadtoscia; stad rozciggat sie widok na pustynie, Nil, géry i cate miasto3

Czesto ogrody niepokojg obserwatora uktadami wywotujacymi iluzje optyczne.
Nigdy nie dopuszczajg jednoznacznej interpretacji — zwtaszcza, kiedy elementy kompozycji
wymieniaja sie ze soba miejscami w denerwujacy sposob lub kiedy udaja co$, czym nie
s3 np.: poczatkowo schowane przed naszym wzrokiem poprzeczne ramie dtugiego lustra
wody moze zwies¢, kazac odby¢ nieco dtuzszy spacer wzdtuz swojego brzegu; drzewa moga
udawac posagi, posagi drzewa; cze$¢ zwiru nagle ustapi wodzie, a gesty marmurowych
figur moga nagle znikna¢ w prézni. Robert Harbison piszac o pewnej ptynnosci odbioru
uktadéw formalnych ogrodéw przywotuje przyktad ogrodéw w Casercie: Nieskorczone
aleje mozna odczuwac, tak samo jak autostrade, jako koszmar ruchu lub doskonaty spokdj, jako
autorytarny nakaz lub oceaniczng petnie4

Zyjace $wiatynie — ogrody, tworza mistyczng aure, idealna dla odczucia doznan
metafizycznych. Ich spokdj i harmonia zapewniaty duszy ukojenie, sprzyjaty kontemplacji
i uspakajaniu mysli - Georges Marcais pisat o kontemplacji ogrodéw Islamu: [...] Ogréd
nie dawat tym, ktérzy go kontemplowali, na pot lezac, na niskich fawach, przyjemnosci tylko
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estetycznej. Przyjemnos¢, ktorg tu znajdowano, jest by¢ moze mniej szlachetna, ale niewatpliwie
bardziej ztozona i bogatsza. To stan euforii fizycznej i moralnej, uczucie szczesliwego
rozmarzenia... Warunkiem osiggniecia tego stanu jest spoczynek ciata i uspokojenie mysli,
potrzeba do tego sprzyjajacego otoczenia, wygodnego miejsca, czystego powietrza,
tagodnego powiewu wiatru, bezruchu powodujgcego czesciowe uspienie $wiadomosci, ktora
odrywa sie od materialnej rzeczywistosci, staje sie subtelna i kieruje sie ku mitym rejonom dzieki
widokowi, ktéry przedstawia sie oczom, dzieki dZzwiekom, ktére wpadaja do uszu: swiezemu
szemraniu wody tanczacej ponad basenem tonami fletu. Ani muzyka, ani widok nie sg wyraznie
okreslone. Muzyka nie jest melodia, a widok nie stanowi obrazu. Oko $lizga sie po przedmiotach
nie zatrzymujac sie na zadnym, a catos¢ jest zarazem monotonna i urozmaicona. Kontemplacje
te mozna by poréwnac¢ do tej, jaka wywotuje obserwacja fal uderzajacych o brzeg. Kwiaty,
gafazki poruszane powiewem, ptaki, ktére na nich siadaja, to zywe elementy, na ktoére patrzy sie
prawie ich nie zauwazajac, ale ktdre zapetniajg pustke w myslach i tworza tto dla refleksji... | kto
wie, czy w ten sposdb uwolniona wyobraZnia kontemplujgcego nie przenosi go stad do »rajug,
ku cudom ogrodéw Edenu, ktérego wieczng szczesliwos¢ pozwala przeczuwacd ten skromny
zakatek?s

Ogrody - $wiagtynie zycia, w wielu kulturach potwierdzaty obecnos¢ Boga
- Wielkiego Ogrodnika, tworcy wszelkiego tadu i piekna natury: swiete ogrody Grecji byty
boskimi siedzibami, stanowigcymi rytualne czesci sanktuariéw, a hodowane w nich rosliny
wybierano ze wzgledu na przypisywane im boskie przymioty i wartosci symboliczne;
koncepcja starozytnych ludéw Sumeréw, méwigca iz duch panujacy nad porzadkiem
natury wciela sie w rozmaite rosliny, zapoczatkowata kult urodzajnosci; w wierzeniach ludu
wietnamskiego - ogréd wystepowat w postaci wotum: Byta to Nui-non-bo — miniaturowa
gdra wynurzajgca sie z wody, unoszaca boginie. Inne miniaturowe kompozycje przedstawiaty
kamienie i drzewa; wigzaty sie one z kultem pagdd. Stanowity odzwierciedlenie swiata na wzér
<raju>, w ktérym panuje wolnos¢, wiecznos¢, nienaruszalnosc, czystos¢, mocs

W kulturze Dalekiego Wschodu szczegdlnej wagi nabiera rola ogrodéw jako fa-
cznika miedzy cztowiekiem a wszechswiatem — natura. Pojawita sie tu, zrodzona w Indiach,
koncepcja $wiata jako jednosci, na wzdr organizmu ludzkiego czy zwierzecego. W Chinach
az do IV w. n.e. kierunek rozwoju ogrodéw i innych sztuk wyznaczata filozofia taoistyczna.
Cztowiek jest w niej rozpatrywany w najintymniejszej relacji z duchowymi i materialnymi
aspektami wszechswiata, a samo zycie ludzkie jest $cisle zwigzane z rytmem zycia natury,
z cafg jej réznorodnoscia i bogactwem.

Elementy natury nabraty tu znaczenia jednoczesnie symbolicznego i uzytkowego:
[...] Zgodnie z taoistyczng filozofig natury, rzeki, czy to ptynace na powierzchni, czy to ukryte,
sq arteriami ziemi, zas gory — jej szkieletem. Kamienie, ze wzgledu na wielko$¢ i niedostepnosé,
Chinczycy uwazali za najwspanialsze symbole twérczych sit przyrody?. W miare rozwoju
buddyzmu stopniowo powstawaty nowe bractwa zakonne, a co za tym idzie - pojawiaty
sie nowe klasztory. Klasztory te sytuowano w najpiekniejszych zakatkach Chin, wokét nich
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zas powstawaty charakterystyczne zatozenia ogrodowe (do mieszczacego sie w Luszanie,
w prowingji Kiangsi, wielkiego naturalnego parku po nauki stowarzyszenia biatego lotosu
przybywali adepci z catych Chin - cze$¢ z nich po powrocie do swoich rodzinnych stron
tworzyta podobne zatozenia ogrodowe nazywajac je parkami Luszan). Najwazniejszym
elementem ich kompozycji byta zazwyczaj chatka pustelnika lub pawilon umieszczony
na tarasowo uksztattowanej gorze, w lesie, nad jeziorem czy w poblizu warzywnika. Mata
chatka wsrod skat, sosen, bambuséw i kwiatoéw stanowita miejsce specjalnie wybrane do
medytacji.

Niezwykle wyszukana subtelnos¢ stata sie wyrazem japonskiej sztuki ogrodéw,
poczatkowo bedacej pod wptywem sztuki chinskiej. Narodzity sie tu trzy style majace
odzwierciedlenie w sztuce ogrodéw: shin (staranny), gyd (posredni) i so (surowy).
Dominuje w nich spokdj i uktady sktaniajace do kontemplacji natury - skupienia uwagi na
fakturze roslinnosci i mineratéw, odrzucenia wtasnego jestestwa po to, by pozna¢ mowe
natury. Japonski ogréd mchéw (w Kioto) eliminuje wszelka dysharmonie - zwiedzajacy go
otoczony jest zewszad wybrzuszonymi rabatami mchéw w zagajniku ztozonym z drzew
jednego gatunku. Usuwajac wszystkie nizsze, przeszkadzajace gatezie, wytrzebiono tu
wszelkie mozliwosci poréwnan, sktaniajac nas tym samym do szukania réznorodnych
$wiatéw w monotonii mchu: [...] jesli ktos zatrzyma sie tu dtuzej, rzeczywiscie stwierdzi, ze
mech podnosi sie i opada, staje sie rzadki lub gesty, pozwala skatom sie przebic lub pokrywa
kamienie, zawiera w sobie wszelkie mozliwosci. Cztowiek, ktory przyszedt tu sam, moze opasc
na ziemie koto mchu, patrze¢, jak mrowki wyruszajg w tysigcmilowe podréze i obserwowad, jak
w granicach matego poletka ciggnie sie jedno zycie za drugim [...]. By dostrzec caty Swiat w zia-
renku piasku, sami musimy sta¢ sie pytem na moment, ktory trwa lata, bez rezygnacji ze swej
prawdziwej wysokosci i niecierpliwoscie.

Oprocz funkgji czysto reprezentatywnych, gdy sg przejawem sztuki petnej zbytku,
iluzji i niewyobrazalnej bajkowosci - ogrody petnig wiec funkcje miejsc ukojenia ducha,
petnych prostoty, uroku i harmonii. Harbison opisujac specyfike ogrodow podkresla jednak,
iz zawsze bedzie to jedynie pozorna harmonia, jedynie domniemana niewinnos¢, gdyz
kreowane sg one zawsze kosztem rywalizacji pomiedzy naturg i architektura, pomiedzy
wzrostem a nakazem porzadku. S sztuka zywa i nieprzewidywalna, materig nie dajaca
sie oswoic — zawsze zalezna od warunkéw atmosferycznych, a przede wszystkim od czasu:
Regularnos¢ ogrodow rozwiewa sie, gdy sie w nie zagtebi¢. Kazdy stozek-cis, nawet jesli byt
przyciety wczoraj, juz rozwija sie na swoj wtasny sposob. Jeden rosnie za szybko, inny brazowieje
i przed nastepng wizytg ogrodnika proste linie zostang zamazane®. Zawsze beda zapowiedzig
zmian zwigzanych albo z nieuniknionym wprowadzeniem nowego porzadku, uktadu
- przez jego twérce — ogrodnika, albo z prawa natury, ktéra nakazuje roslinom po prostu
zy¢ (rosna¢, rozmnazac sie i obumierac).
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Il. Wizja: Ogrody Nigdzie

Magiczna kraina — Nigdzie bez nie'®

Samoistniejaca kraina - Bez pamieci.

Pustka - Petna magicznej aktywnosci
Niezdefiniowane - Przejrzyste
Nieoswojone - Nie okreslone

Piekne — Nie moje
Rzeczywistos¢, ktdra sie wie — Przeczuwalne piekno
Przestwor - Trwanie.

Czyste pojmowanie — Mitos¢

Ogrody Nigdzie - to ogrody czyste, nieskalane utrwaleniem. Cudowne, odzwierciedlaja
w wyobrazni obraz ogrodéw duszy. Buduja w wizjach kraine przejrzystej materii, prze-
strzeni pomiedzy - pomiedzy tym, co prawdziwe (absolut), a tym, co juz przejawione
(uchwytne zmystowo).

Rzeczywistos¢ przejawiona - jest to zawsze $wiat utrwalonych form i sadéw
na temat postrzeganego swiata — jest zawsze tylko wobec; jedynie oddaleniem', forma
zdretwienia tego, co sie w trwaniu utrwalad?. Rzeczywistos¢ prawdziwa to byt sam w sobie,
esencja wszystkich form — Przestwér. Smoistniejaca kraina bez pamieci - jest poza wszelkimi
opisami i ksztattami. To Pustka™: Tu — u poczatku stworzenia — piekno jest motywem
wiecznosci, a wiecznos¢ wyczerpuje sie w poszukiwaniu motywu piekna, w poszukiwaniu
centrum, gdzie rodzi sie wiecznie piekne'. Zalezno$¢ miedzy rzeczywistoscig absolutu
i rzeczywistoscig przejawienia buduje przestrzen ,pomiedzy”, ktéra tak jak ogrody jest
pomostem miedzy: Bogiem a cztowiekiem, prawdg a kreacja, Pustkg a forma. Fritjof Capra
w swoich rozwazaniach na temat Pustki i Formy opisuje zalezno$¢ tych dwu rzeczywistosci
jako ciggte medium, ktére jest obecne wszedzie w przestrzeni:

,Pomiedzy” ma posta¢ zjawiskowych manifestacji mistycznej Pustki. Jest jak
ksztattujacy duch trudzacy sie nad istnienien's, jak aktywnos¢ budujacej sie materii naszych
wizji, mysli, sadéw. Przestrzen ,pomiedzy” zna jedynie forme struktur chwilowych, juz
nie czystych przedmiotéw (rzeczy samych w sobie)s, ale tez jeszcze nie utrwalonych
struktur materialnych. To Czwarty Wymiar Severiniego, czyli forma, ktéra: winna oddawac
wzgledno$¢ stosunku miedzy ciezarem i ekspansjg, ruchem rotacyjnym i ruchem wzno-
szacym (mouvement de I'évolution), przedmiotem i dziataniem, miedzy tym, co widzialne
i niewidzialne... - Witkiewiczowska Czysta Forma.

Materia przestrzeni ,pomiedzy” - to ruchliwe czasteczki wydajace miliony
informacyjnych dzwiekéw. Wielos¢ ich funkcji wymaga duzego zorganizowania i logiki
- tworza wiec przestrzenne systemy geometrycznych podziatéw. W catosci dajg niezwykty
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koncert $wietlnych ksztattow i schodzacych sie ze soba melodii dzwigkéw. Dialogi kosmosu:
Pustki i formy. Zycie. Wizja takiej aktywnosci — to cudowne obrazy harmonii w przestrzeni,
tysigce kompozycji ptaszczyzn, uktadéw réznych tematédw inwencji. Czastki, z ktérych
sktada sie ta fizykalna catos¢: wytaczone sa lokalnymi zageszczeniami pola, koncentracjami
energii, ktére przychodza i odchodza tworzac tym samym swoj indywidualny charakter
i rozpuszczajac sie w stanowigcym ich podstawe polu”. Na moment tworzg iluzje materii
uchwytnej zmystowo, fikcyjny obraz rzeczywistosci - materie mozemy zatem uwazac: za
7tozona z regiondw przestrzeni, w ktérej pole jest skrajnie silne'®. Koncentracja pola energii to
przejaw potencji twérczej, wychodzacej z jednego kontinuum. Pustka petna jest magicznej
aktywnosci, a zjawiskowe jej manifestacje: nie sg statyczne i niezmienne, lecz dynamiczne
i przemijajace’®. Tu wszystko sie rusza i przemieszcza — zaden ksztatt nie trwa przed nami
ustalony, lecz ukazuje sie i znika bezustannie2®, a $wiatto wywotuje w naturze ruch koloréw?'.

Ciagle aktywne czastki niosg ze soba informacyjny model rzeczywistosci,
ktéry wyklucza teorie i kosmologie fizyczne moéwigce o wytacznie materialnej naturze
rzeczywistosci. Nauka okresla to jako pole morfogenetyczne. Zdefiniowane przez
brytyjskiego biologa Ruperta Sheldrake’a odnosi sie do zorganizowanych systeméw
informacji. Teoria ta jedynie poszerza model prowadzacy do poznania struktury
rzeczywistosci, budowany wczesniej przez wielu wybitnych naukowcow takich jak Newton
czy Einstein - jest rozwinieciem teorii wzglednosci i mechaniki kwantowej. Pod wptywem
pola morfogenetycznego, oddziatywujacego niejako ponad przestrzenig i czasem, ksztat-
tujg sie charakterystyczne formy i zachowania systemoéw fizycznych, chemicznych i bio-
logicznych. Koncepcja ta wyposaza we wiasnosci informacyjne materie, ktéra dla tego
celu miataby postugiwaé sie tzw. rezonansem morficznym. Zdaniem Edgara Mitchella
model wyrazajacy koncepcje takich p6l moze odkry¢ brakujacy pomost miedzy fizyczna
a metafizyczng sferg rzeczywistosci. Zjawiska cechujgce te sfere rzeczywistosci sg, jego
zdaniem, takim samym przejawem ludzkiej swiadomosci jak intuicja, twoérczos¢ i tym
podobne atrybuty cztowieka: [...] jezeli rzeczywiscie istniejg takie wiasnosci informacyjne, to
wiasnie one stanowig podstawe dla wiekszej czesci naszego myslenia, w szczegdlnosci dla tej
dziedziny, ktdra okresla sie jako <przezycia duchowe>. To, co okreslamy jako »duchowosé«, moze
by¢ rozumiane jako przezycie informacji o tym, jakimi sami jestesmy?2.

Wtasciwosci opisanego wyzej zjawiska powstawania materii wraz z jej infor-
macyjnym modelem, okres$laja charakter wyobrazenia Ogrodow Nigdzie. Pole energii
najbardziej zageszczajacej sie skupia ksztatty (materie) wyobrazenia ogrodéw. Aktywne
czastki, te same, ktdre tworza materie ,krainy po drugiej stronie”- utesknionego raju, teraz
odtwarzaja ksztatty wizji — ,krainy domystéw”. Ciezar i forma materii tworzonego obrazu
budowane s3 poprzez relacje materii — energii i obrazujg ztudzenie materialnej substancji,
kreowanej przez ruch czastek. Rbwnowaga charakteru formy wynika z zaleznosci,
wspodtoddziatywania energii na catosé: Taki wezet energii, ktéry w zaden sposob nie moze
zastac scisle opisany bez pozostatego pola, przenosi sie poprzez pusta przestrzen, jak fale wody
poprzez powierzchnie jeziora [...]2* Drobne elementy, z ktérych powstaje obraz, imituja
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charakter ruchu energii swiatfa. Naktadana tkanka stopniowo zageszcza sie, ale nie do
konca: jest niezdefiniowana i przejrzysta — oddaje charakter wizji w przestrzeni ,pomiedzy”:
[..JWidzenie dotyczy powierzchni i karmisie barwa, wizja - jest odbarwieniem (odbrazowieniem)

widzenia, jego przeniesieniem w psychike widza [...]?*

I1l. Adam i Ewa.

Doskonate i prawdziwe ogrody Edenu miaty stuzy¢ ludziom - zaspokaja¢ ich wszelkie
potrzeby. Zaszczepione pragnienie zapanowania nad ta doskonatoscia zrodzito Swiadomos¢
zta i odrebnosci cztowieka. Mozliwe, ze bfad popetniony przez biblijnych praprzodkéw
- oderwat nas od tej prawdy i doskonatosci. Zyjemy jedynie w przeskalowanym Hako niwa?5
- zminiaturyzowanym ogrédku. Teraz jedynie miejsca (rzeczy) mistyczne i piekne moga
zapewni¢ duszy wedréwke do zrédta - powrét do prawdziwego ogrodu. Te magiczne
miejsca gromadza od pokolen ,metafizyczng informacje”, zrodzong w dazeniu do odkrycia
prawdy. By¢ moze te najstarsze ogrody - to miejsca o wyjatkowej intensywnosci rezonansu
morficznego, ktéry przenosi poprzez przestrzen i czas odkryta prawde. Wtedy sztuka, tak
samo jak nauka, moze stac sie narzedziem poznania.

Zatrzymatam sie tutaj w ,wiecznym teraz”. Miejsce nowe, jednak znajome - wiec sie nie

obawiam. Poznaje swoje ogrody nie ruszajac sie z miejsca. Refleksy Swiatta padaja pod

kazdym katem na obraz mojego odczuwania przestrzeni bezpiecznej. Kazde miejsce

pewnie jest inne, ale cudownie logiczne, cho¢ niespodziewanie piekne. Tutaj wszystko jest

rozumiane i nie trzeba niczego wyobraza¢. Obrazy malowane jak ,nie moje”, pozwalajg

odnalez¢ we mnie to, czego jeszcze nie odkrytam — jestem swoim wtasnym widzem. Tu

obiekt ma swiadomos¢ istnienia innego, obok czy gdzies, w Ogrodzie Nigdzie. Kazde
miejsce jest oswojone, bo w trakcie tworzenia ,bytam tam”:

Po drugiej stronie tej samej strony,
Nie utrwalenie

Spokdj — wiem

i milczenie

Montuje przenikanie

Wedruje w niewykrywalne

Nie utrwalona przejrzystosc¢

Nie moja. Cudowna.

Magiczna, cicha, opuszczona kraina.
Osiggalna bez tesknoty - tesknota.
Pojmowane — nie definiowane, ( nie odkryte, czy zdementowane)

Nie utrwalone — ciagte, ale zmienne.
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Budowac i utrzymywac tad — to tyle, co zwierac szeregi przyjaciot i zwalcza¢ wrogéw. Jednakze
w pierwszym rzedzie to tyle, co tepi¢ wieloznacznosc!.

(Z. Bauman, Wieloznacznos¢ nowoczesna — nowoczesnos¢ wieloznaczna)

Cztowiek jest z natury swej zwierzeciem opowiadajagcym? pisze Umberto Eco. Kiedy
pomysle¢ nad tym stwierdzeniem, trzeba mu przyzna¢ racje. Opowiadanie nalezatoby
wiec traktowac jako sposdb interpretowania zastanej rzeczywistosci, prébe uobecnienia
bytu w przedstawieniu.

W dzieciecych opowiesciach o zdarzeniach siebie dotyczacych kazda opowies¢
opatrywana byta puenta. Ideatem byto zamkniecie historii w taki sposéb, aby stuchacz
miat poczucie petni i odczuwat satysfakcje z rozstrzygniecia. Co ciekawe, konczac wtasny
monolog lub szkolne wypracowanie zjawiato sie uczucie wstydu, a policzki ptonety.
Powodem takiego stanu rzeczy nie byta nieprawdziwos¢ opowiesci, demaskowana przez
odbiorcéw, lecz sprzeczne uczucia wywotane zamknieciem wypowiedzi, obecnoscia
finalnego stowa zrodzonego z pragnienia dopowiedzenia historii do konca, przy
niewyraznym przeczuciu niewczesnosci takiego posuniecia. Poczatkowi opowiesci
towarzyszyta mysl o jej zakonczeniu; fakty byly selekcjonowane, by nie traci¢ kontroli
nad fabuta, ktéra byta srodkiem do osiggniecia wymarzonego celu - pointy. Tym samym
powstawato co$ na ksztatt anegdoty czy opowiesci z moratem, twér odarty z wszelkich
niedopowiedzen, pozbawiony wieloznacznosci. Co istotne, opowiesci te nie prowadzity
do komunikacji z drugim cztowiekiem (albowiem nie prowokowaty one dialogu), ani tym
bardziej do poznania prawdy. Uprzywilejowana pozycja autora pozwalata wygtasza¢ swoje
racje tonem nie znoszacym sprzeciwu. Byto to méwienie o sobie, poniewaz selekcjonujac
fakty opowies¢ przeksztatcata sie w autobiografie. Zaktadajac jednak, ze powodem
rozpoczynania opowiadania historii byta mimo wszystko che¢ spotkania drugiego
cztowieka, stuchacza, ktéry nie pozostatby bierny i swoimi reakcjami wspottworzyt
opowies¢ (wowczas jeszcze bez postrzegania tworzenia jako poznania), pojawiata sie
porazka wraz z jej Swiadomoscia.

Umberto Eco w Dziele otwartym zauwaza, ze nawet najprecyzyjniej dopracowany
przez autora komunikat pozostaje tworem otwartym, ttumaczac to odmiennoscia
poszczegdlnych odbiorcéw. Eco kazda percepcje dzieta sztuki traktuje bowiem jako
interpretacje i wykonanie — i w tym sensie kazde ukorniczone i z punktu widzenia dziatan
artystycznych zamkniete dzieto sztuki moze zosta¢ nazwane otwartym. Jednakze
wspodtczesnych twdércdw sama Swiadomos¢ istnienia tego problemu mobilizuje do
stworzenia dzieta intencjonalnie otwartego. Takim sformutowaniem postuguje sie Eco,
opisujac sytuacje, w ktérej autor komponuje dzieto w taki sposob, aby byto ono zdolne
prowokowac¢ ciggle nowe, nigdy do korca nie zamkniete interpretacje, ktére zwrotnie
wskazuja na niewyczerpang pojemnos¢ znaczeniowq dzieta.

Powstaje zatem pytanie: jak sprawi¢, aby moja opowies¢ byta otwarta, aby stata sie
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ona maszyng do wytwarzania interpretacji? Odpowiedz bynajmniej nie jest prosta. Zaktadajac,
ze wspoiczesny artysta nie ma podstaw, aby sytuowac siebie ponad przecietnym odbiorca,
musi on sprosta¢ stworzeniu dzieta, ktére przerasta jego Swiadomos¢. W przeciwnym
razie pozostanie postacia uprzywilejowang, ktéra wykorzystujac swa wiedze — i za sprawa
swych dziatan - naucza, dazy do narzucenia odbiorcy zamknietego repertuaru wtasnych
przekonan.

Eco pisze, jak chcac unikna¢ nadawania swej powiesci tytutu bedacego kluczem
do jej interpretacji, poszukiwat takich stow, ktére miast szeregowac idee stworzytyby
zamet w gtowie czytelnika. Wyb6r Imienia rézy uzasadnia rozlicznymi powigzaniami ze
znaczeniami i skojarzeniami, z ktérych Zzadne juz bezposrednio rézy nie dotyczy. Jest
to zabieg charakterystyczny dla twércow postmodernistycznych, ktérzy poszukuja
nowatorskich rozwigzan, komponujac swe dzieta z elementéw juz istniejacych w kulturze
i sztuce. Powtdrne zastosowanie symbolu, ktéry zdazyt wczedniej zaistnie¢ w artystycznych
realizacjach, nawarstwia znaczenia, utrudniajac tym samym jedyna witasciwg i ostateczng
interpretacje. Dla Rolanda Barthesa pisanie oznacza dzieki temu nastuchiwanie gtoséw,
ktére przemawiaja z gtebi czasu i przestrzeni i ktorym trzeba sie odda¢, by samemu wcisnac sie
w wielogtosowy chér [...]3 Eco z kolei nazywa tworzenie badaniem materii, ktéra ujawnia
w trakcie pracy rzadzace nig prawa naturalne, jednoczesnie niosac ze sobg wspom-
nienie kultury, czyli echa intertekstualne. Jest to postepowanie charakterystyczne dla
wspoitczesnego tworcy, Swiadomego odmiennosci swej roli, nie probujacego nasladowac
w swych dziataniach Boga. Byt moze prezentowac sie w swojej prawdzie tylko wtedy, gdy nie
przeszkodzi mu w tym agresywny konstruktor wszelkich przedstawien [...]4 jak pisze Michat
Pawet Markowski, zajmujacy sie historig reprezentacji. Cytowane powyzej wypowiedzi
Swiadcza o zmianie, jaka dokonata sie w naszym postrzeganiu roli autora.

Réwniez od dzisiejszego odbiorcy oczekuje sie otwartosci, przyzwolenia na
wieloznacznos$¢, ktéra moze stac¢ sie dla niego Zrédiem przyjemnosci w obcowaniu
z dzietem. Roland Barthes opisuje sytuacje, w ktérej czytelnik doswiadcza wzruszenia
spowodowanego nattokiem pobudzen lektura. Osoba czytajaca podnosi co jakis czas
gtowe znad stronic ksigzki nie dlatego, ze lektura nie jest ciekawa. Przyczyna jest utrata
autonomii przez dzieto, ktére w ten sposéb ukazuje swa otwartos¢. Mysl czytelnika nie
tylko podaza za dyktatem fabuty, ale moze réwniez wybiec poza tekst, aby zgubic sie we
wspomnieniach, innych tekstach, zapachach i smakach. Barthes pisze juz nie o czytajacym
umysle, ale o czytajacym ciele. Lektura, kontemplowanie obrazu czy filmu, badz obcowanie
z jakimkolwiek dzietem sztuki, przestaja by¢ czynnosciami, w ktérych role nadrzedna
odgrywa intelekt (pojmowany jako rezerwuar uswiadomionej wiedzy). Kiedy dzieto
traci swa autonomie (nie tracac zarazem tozsamosci), odbiorca otwiera sie na poznanie.
Otwarcie dzieta, pozostawienie jego dokonczenia interpretatorom, nie odbiera tym samym
pierwotnemu twdrcy miana autora. Dzieto bogate w mozliwosci interpretacyjne nie musi

stracic¢ swej tozsamosci, nawet wtedy, gdy jest nim dzieto w ruchu, czyli takie, w ktérym autor
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proponuje odbiorcy rézne warianty zakonczenia, pozostawiajagc mu jedynie pewng ilos¢
wskazdwek konkretyzacyjnych. Tozsamosc¢ dzieta powoduje, ze mozliwos¢ indywidualnych
interwencji nie jest rownoznaczna z zachetg do dziatan chaotycznych. Autor racjonalnie
organizuje zakonczenie dzieta, pomimo pozostawionego interpretatorowi wyboru.
Ostateczna konkretyzacja jest rezultatem decyzji odbiorcy, lecz autorem pozostaje
pierwotny twdrca.

Wspominajac proces pisania powiesci, Eco nazywa autora wiezniem wtasnych
zatozen. Nadchodzi taki moment, kiedy mimo ze sama idea dzieta moze wydawac sie
jeszcze dos¢ mglista (moze zdarzyc sie, ze dane wyjsciowe sg niejasne, zmienne, obsesyjne,
7e s3 ledwie kaprysem albo wspomnieniem)4 to przypadkowe zatozenia determinuja
logiczny ciag dalszych wydarzen. Dzieje sie tak niezaleznie od tego, czy dzieto nawiazuje
do Swiata realnego, czy tez fantastycznego. Wydaje sie byc¢ rzecza oczywista, ze ta sama
regufa postepowania dotyczy interpretatora, odbiorcy, ktéry postugujac sie wskazéwkami
autora i whasng intuicja, prébuje skonkretyzowac zakonczenie. Pierwotny twérca pozostaje
autorem dzieta, natomiast nie jest nim przypadkowy interpretator. Sam autor zostaje jednak
w pewnym sensie zdetronizowany, albowiem nie ma mocy prostowania nawet btednych,
wedtug niego, interpretacji oraz narzucenia odbiorcom wyktadni w jego mniemaniu
poprawnej.

Co wiecej: znaczna wiekszos¢ interpretacji zwraca uwage na znaczenia, o jakich
autor nie myslal, co jest dowodem na rozpoczecie przez dzieto autonomicznego zywota.
Zreszty, cdz wilasciwie oznacza stwierdzenie, ze sie o nich nie myslato?® Zastanawianie sig,
czy $wiadomie uzyto sie jakich$ stéw (lub znakéw niewerbalnych) przestaje by¢ istotne,
kiedy praca zostaje zakonczona i dzieto samo tworzy swoje znaczenia. Autor pojawia sie
w nim jedynie na prawach goscia, jako jeszcze jedna (niekoniecznie uprzywilejowana)
postac. Jego wyznania stajg sie jednymi z wielu, zostaja wcisniete w wielogtosowy choérs, on
sam za$ zostaje przeksztatcony (jak pisze Barthes) w figure powiesciowg, bezpowrotnie
utracong, nieodpowiedzialng, uwiktang w mnogos¢ swego tekstu?. Autor istnieje jako ten, ktéry
przenikniety przez odgtosy kultury czyniz nich pozytek, tkajac znich swe dzieto. Poczatkowe
rozproszenie (wielogtosowos¢) ulega idiomowi twoércy. Mimo wielosci gtoséw, ktérych
nastuchiwat autor, podpisac sie pod dzietem moze tylko ten jeden cztowiek. Posta¢ Autora,
traktowanego na wzér wczesnoromantyczny odchodzi jednak w zapomnienie. Tworzace
ciato zostaje wchtoniete przez tekst dzieta, zamienione w jedno z wielu papierowych ja8 Nie
tylko papierowych: wszak wyznanie pozostaje nieuchwytny w immanencji pochodzi z ust
malarza, Paula Klee.

Wspétczesni twdrcy z reguty godza sie na taki stan rzeczy. Swiadomi kompromitacji
wielu przysztosciowych wizji swych poprzednikéw (wizji jedynych, stusznych i uniwersal-
nych), pragna ustrzec sie podobnego losu. Wyrzekajac sie odpowiedzialnosci, jaka wigzata sie
z byciem ,konstruktorem przedstawien”, nie wybierajg postawy konformistycznej. Postawa
autora, ktéry nie dazy do stworzenia niczego naprawde nowatorskiego i oderwanego od
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przesztosci, jest postawa cztowieka Swiadomego bolesnych doswiadczen ubiegtego wieku.
Wiecej: to postawa cztowieka pokornie pogodzonego z faktem, ze dzieto sztuki — chocby
najdoskonalsze - nie naprawi niedoskonatosci tego $wiata. Idee postepu, przenikajaca du-
cha modernistycznej awangardy, przekonanej o tym, ze rozwdj technologii, wiedzy, a takze
sztuk jest korzystny dla gatunku ludzkiego jako catosci, skompromitowata historyczna
prawda materialna. Dzi$ postep kojarzony jest z minionymi planami wprowadzenia tadu,
ktore to proby zaowocowaty wielka tragedia. Fakt, iz nie miato to miejsca na obszarze
sztuki lecz historii, nie spowodowat alienacji artystéw, pozostania przez nich w $wiecie
estetycznych wizji. Wrecz przeciwnie: jako nieliczni, artysci zaryzykowali pogodzenie sie
zwieloznacznoscia, a nawet uczynienie z niej wartosci. Jako zwierzeta opowiadajace’ zaczeli
przemawiac¢ w inny sposéb, starajac sie pozby¢ tonu nie znoszacego sprzeciwu. Zaprzestali
nowatorskich poszukiwan, poniewaz nowe, pozbawione wsparcia ukierunkowujgcego je
postepu nie mogto stac sie wartoscia sama w sobie. Pogodziwszy sie z zastang sytuacja
kultury wspodtczesnej, zostali jednak osaczeni rodzacymi sie pytaniami: jak odejs¢ od mitu
postepu w sztuce, nie popadajac rownoczesnie w nastroje nostalgii i regresu, i w jaki sposéb
wyzwoli¢ sie z estetyki radykalizmu, nie wyrzekajac sie przejawédw inwencji w sztuce?
Pytania te nie prowokuja do sformutowania cato$ciowej odpowiedzi teoretycznej, ktdra
mogtaby przyja¢ forme manifestu czy tez programu estetycznego (takiej ewentualnosci nie
ma, poniewaz przestaty miec sens rozwiazania uniwersalne), a odpowiedzi na nie s3 i beda
coraz bardziej zréznicowane, w coraz wiekszym stopniu indywidualne.

Szczegolnie interesujgce wydaje sie stwierdzenie Barthesa, ktdéry poruszajac
problem struktury opowiadania pisze, ze nalezy najpierw stworzy¢ hipotetyczny model
opisu, a nastepnie przechodzi¢ stopniowo od modelu ku odmianom, ktére jednoczesnie
uczestnicza w nim i odchylaja sie oden™. Stad réwniez pojawia sie zgoda na korzystanie
z zastanego bogactwa znakéw i symboli. Nieustannie trwa ztudzenie, ze gdzie$ na
marginesie obrazu (opowiesci) da sie przekroczy¢ powtarzalnos¢ tych samych sekwencji.
Wktadajac swe emocje w opowies$¢ nie sposéb nie mie¢ swiadomosci, ze warunkiem
rozpoczecia jej snucia jest podporzadkowanie sie formie. Istniejace i wykorzystywane
w kulturze symbole i znaki, nawarstwiajac znaczenia pomagaja ustrzec sie przed jedyna
stuszng interpretacja, ktéra stata sie powaznym zagrozeniem. Grozi ona nie tylko smiercia
poezji (zrodtem metafory jest wszak wieloznacznosc), ale moze nies¢ za sobg inne, daleko
bardziej niebezpieczne skutki - moralne i spoteczne.

Odnoszac sie do opowiesci z dziecinstwa i dotyczacych ich przemyslen, rodzi sie
namyst nad przenikaniem tych historii do pdzniejszych obrazéw nad wykorzystywanym
sposobem porzadkowania informacji. Jezyk naturalny towarzyszy wszystkim dziataniom
ludzkim, réwniez artystycznym. Kazdej pracy twoérczej towarzyszy moéwienie gtosne
i cich e awszystkie znaki niewerbalne optywajg zywiotem stowa, s3 zanurzone w tym zywiole
i nie daja sie od niego catkowicie odseparowac i oderwac Kazde dzieto sztuki podlega

réwniez weryfikacji przy pomocy jezyka naturalnego, jest w nim oceniane i komentowane,
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a jezyk petni wowczas funkcje odwotawcza. Nie ulega wiec watpliwosci, ze zazenowanie
spowodowane zbyt fatwym i szybkim pointowaniem opowiadan miato wptyw na nieche¢
do anegdotycznych watkéw w malarstwie, ktérych slady byty uparcie wykorzeniane.
W dziataniach takich mozna dostrzec préby zwalczania naturalnych w pewnym sensie
sktonnosci autora: mianowicie dazenia do obiektywizacji. Obiektywizacji, ktérej stuzy
wybrany obcy jezyk, nigdy do korica nie oswojony. Jezyk sztuki, za sprawa towarzyszacej
mu od zawsze mowy, jest w jakim$ stopniu do niej podobny, przez co nazywany bywa
jezykiem wtérnym. Podobienstwo to opiera sie na pokrewnosci struktur, natomiast jego
wtoérnos¢ dotyczy jedynie wyzszego stopnia zaawansowania rozwoju jezyka naturalnego,
ktérym komunikujemy sie miedzy soba kazdego dnia.

Owo podobienstwo jezyka sztuki do jezyka naturalnego doskonale zdaje sie
komentowac¢ osoba nie zwigzana zawodowo ze sztukami plastycznymi, pisarka Jeanette
Wintherson, kiedy opisuje swojg kietkujaca fascynacje malarstwem: Bytam niema jak
ryba. Zwykte zdanie »Ten obraz do mnie nie przemawia« zamienito sie w »Nie mam nic do
powiedzenia temu obrazowi«. A ja rozpaczliwie chciatam mowic¢? Wypowiedz ta swiadczy
o tym, ze nawet odbiorca nieprzygotowany do kontaktu ze sztuka oczekuje od niej dialogu.
Intuicyjnie uzywamy zwrotu obraz do mnie nie przemawia', co dowodzi, ze traktujemy
sztuki plastyczne jak opowiesci w innym jezyku. Intuicje te potwierdzajg semiotycy kultury:
sztuka [...] moze by¢ opisana jako pewien jezyk wtérny, a dzieto sztuki — jako tekst w tym
jezyku' Kiedy Wintherson pisze: jezyk sztuki, catej sztuki, nie jest naszym ojczystym jezykiem?1e
nie sposéb sie z nig nie zgodzi¢. Pracujgc nie mysli sie o regutach, nie wie sie nawet czy
takie sie zna. Nie udaje sie spisa¢ gramatyki niewerbalnego jezyka, ktéry wykorzystuje sie
w trakcie malowania obrazéw. Zagubienie malujacego jest rowne pdzniejszemu zagubieniu
odbiorcy dzieta. Czasem pojawia sie che¢, by poczu¢ sie nim, odchodzac od obrazu w trakcie
pracy, by spojrze¢ na obraz w inny sposéb. Jest to wiasciwie jedyny moment, kiedy autor
prowadzi dialog z interpretatorem, ktérym na ten krétki czas sie staje. Mozna powiedzie¢,
ze dopdki proces tworzenia nie dobiegnie konca, trwa wyimaginowana rozmowa miedzy
autorem a modelowym odbiorca, wpisanym w strukture kazdego artefaktu. Natomiast po
ukonczeniu pracy nad obrazem, mozliwa jest tylko komunikacja miedzy ptétnem a widzem,
w ktérej tworca nie bierze juz udziatu.

Dla autora rozwigzaniem jest identyfikowanie sie z postawg osoby poznajacej sztu-
ke, poniewaz autor jest jedynie autorem i odbiorcg, nigdy natomiast nie wystepuje w roli
,gramatyka” jezyka sztuki. By¢ moze fakt, ze wybor dziatalnosci jako plastyka pada na
dziedzine, w ktérej petne zrozumienie nie jest mozliwe ma zwiagzek z potrzeba unikniecia
ostatecznych rozwiagzan. Wieloznacznos¢ w sztuce zdaje sie by¢ btogostawienstwem,
ostatnia szansg na odnalezienie sensu w dziataniu. Zawsze mozemy napotkac
nieprzewidywalne, ktére wykracza poza nasze mozliwosci pojmowania rozumowego.
To, co nieprzewidywalne, jest z pewnoscig bardziej interesujgce od przewidywalnego,

poniewaz nieustannie poszerza sie dzieki niemu ludzka zdolnos¢ tolerancji wobec tego, co
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niewymierne. Dotychczasowa, modernistyczna nauka niechetnie zajmowata sie zjawiskami
charakteryzujacymi sie nieregularnoscia i irracjonalnoscig. Naukowcom wydawaty sie one
mato uzytecznymi z punktu widzenia intereséw ludzkosci. Jean-Francois Lyotard pisze,
ze zmiana modelu nauki na postmodernistyczny (czyli taki, ktéry oznacza poszukiwanie
wartosci w sprzecznosci), ktéra niewatpliwie powinna nastapi¢, doprowadzi do innego
rozumienia sensu stowa wiedzie¢ oraz do zaakceptowania faktu, ze naturg rzadza nie tylko
prawidtowosci, ale takze (zwtaszcza w warunkach ekstremalnych) przypadek. Podobnie
dzieje sie w sztukach plastycznych, co doskonale ujmuje Alicja Kepinska, kiedy pisze:
»Nie-rozumienie«, opatrywane dotad w systemie wartosci znakiem ujemnym, zaczyna sie
waloryzowad pozytywnie jako inna posta¢ wiedzy. Sktada sie ona z wahania, niepewnosci,
jednoczesnych akceptacji i odrzucen, zachwiah w poczuciu tozsamosci podmiotu i statego
przyrostu obszaru tajemnicy" Opisywane przez Kepiniska nie-rozumienie nie pojawito sie
oczywiscie nagle, w oderwaniu od przesztosci. Istniato od zawsze, bedac jednak elementem
niepozadanym, odpadem pojawiajacym sie wszedzie tam, gdzie prébowano wdrozy¢ nowy
wzor postepowania i gdzie sprzecznos¢ wydawata sie najwiekszym wrogiem.
Wieloznacznos¢jest nieodmiennieistotg malarstwa, polegajacego na uobecnianiu
tego, co nieobecne. W pojecie obrazu wpisana jest substancjonalna asymetria, poniewaz
jest on jedynie metafora rzeczywistosci. Obraz opiera sie na podobienstwie i jednoczesnie
réznicy; skupiajac sie jedynie na podobienstwie lub tylko na réznicy, pozbawilibysmy
malarski akt tworzenia sensu. Hans-Georg Gadamer wigze pojecie obrazu z terminem
reprezentacja, ktéry oznacza zastepowanie wzoru przez odwzorowanie. Odwzorowanie
moze by¢ jedynie znakiem zastepujacym rzecz reprezentowana. Jak pisze Markowski
w swej historii reprezentacji, dawanie znaku (reprezentacja) jest Zrédtem podwdjnego gestu:
ukrywania i wyjawiania. Albo znak kryje w sobie to, co mogtby przedstawi¢, i wéwczas przyciagga
wzrok ku sobie, albo wyjawia to, co przedstawione, i wowczas stara sie znikna¢ w jego cieniu.
W pierwszym wypadku uobecnienie samego znaku dokonuje sie kosztem unieobecnienia
przedmiotu przedstawionego. W drugim — obecnos¢ przedmiotu przedstawionego mozliwa
jest jedynie kosztem unieobecnienia samego znaku. W $wiecie widzialnym znaki manifestujg
lub skrywaja to, co chca przedstawi¢'® Oznacza to, ze charakterystyczne dla ludzi dazenie do
doskonatosci poprzez zwalczanie wieloznacznosci doprowadza¢ moze do dwéch skrajnych
sytuacji. Jedna z nich jest podejmowanie préby stworzenia kopii wzoru, ktéra zgéry skazana
jest na niepowodzenie, z racji odmiennosci substancjonalnej obrazu i odwzorowywanej
rzeczy. Zapanowuje wéwczas estetyczna wizja obrazu, domagajaca sie dla niego petnej
autonomii. Odwzorowanie panuje nad pierwowzorem, skazujac go na nieistnienie. Mamy
wowczas do czynienia z przedstawieniem zwanym idolem, ktére powstrzymuje spojrzenie
przed przeniknieciem przejrzystosci Swiata widzialnego. W innym przypadku moze mie¢
miejsce zbyt dalekie odejscie od $wiata widzialnego. Zatracenie sie w nie-rozumieniu
grozi stworzeniem obrazu o pustej przestrzeni widzialnosci. JesteSmy ograniczeni przez

niemozno$¢ zbudowania obrazu z samej istoty rzeczy, jedynym bliskim ideatu jest
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moment, kiedy obraz eksponuje swoj byt, aby pozwoli¢ by¢ temu, co odwzorowane.
Chcac stworzy¢ obraz, ktérego wartos¢ nie ogranicza sie do estetycznego przedstawienia,
musimy doprowadzi¢ do wzglednej rownowagi miedzy wzorem a odwzorowaniem, kiedy
to zawiaze sie istotowy splot tego, co przedstawione, i tego, co przedstawiajace. Woéwczas
obrazy utracg swa autonomie poddajac sie prawu transcendencji, a reprezentacja (obraz)
stanie sie ikong, ktéra zwalczyta w sobie pokuse idolatrii. Ikong rozumiang jako byt, ktéra
niczego nie pokazuje, lecz poucza w jaki sposéb odbijac¢ od widzialnego, aby wzmacniac¢
w nim nieskoriczony przeptyw niewidzialnego?°

Dzieto sztuki, ktore spetnia powyzsze warunki poréwnywane bywa do gry
(Gadamer), badz nazywane (przez przedstawicieli szkoty semiotyczno-strukturalnej)
modelem artystycznym, faczacym w sobie cechy nauki i zabawy. Jurij totman, zestawiajac
dzieto sztuki z modelem naukowym, wskazuje na fakt, iz model artystyczny jest jedynym
w swym rodzaju, catosciowym, intuicyjnym poznaniem przedmiotu, wyprzedzajacym nie-
rzadko jego naukowa analize. Ttumaczy to nastepujgco: model naukowy odwzorowuje
strukture przedmiotu — model artystyczny czyni to takze, ale stanowi zarazem odbicie struktury
poznawczej tworcy [...]2" Drugim punktem odniesienia dla sztuki w ujeciu totmana jest
zabawa, traktowana jako szczegdlny rodzaj modelu rzeczywistosci, ktdry uczy regut
zachowania na umownym materiale. Wedtug totmana sztuka ma wiele wspélnego z mo-
delem zabawowym, ktéry stanowi szczegdlng synteze zachowan prawidtowosciowych
i przypadkowych. W porédwnaniu z gra jest bogatsza tresciowo, natomiast w stosunku do
nauki wykazuje sie wieksza mozliwoscig dziatania. Dzieto sztuki jako jedyny model jest
jednoczesnie organizatorem intelektu, jak i zachowania??

Dla Gadamera, zainteresowanego ontologig dzieta sztuki, punktem wyjscia byto
réwniez pojecie gry, ktérej istota polega zaréwno na autoprezentacji, jak i na prezentacji
komus. Dzieto sztuki jest podobne do zabawy, poniewaz ma moc przemieniania
doswiadczajacego podmiotu, istniejac wszelako niezaleznie od jego swiadomosci. Jako
odbiorca nie mam watpliwosci, ze jest to prawda. Wielokrotne poddawanie sie urokowi
dzieta sztuki, niezaleznie od dziedziny, ktérg ono reprezentuje potwierdza ten fenomen.
Mozna sadzi¢, ze wszystkie opowiesci w jezyku naturalnym, jak i te niewerbalne, daja sie
sktoni¢ do tego, aby staty sie rodzajem gry. Problem otwartosci opowiadanych historii,
wykorzeniania anegdoty z obrazéw: wszystko to jest préba kreowania sytuacji, w ktérych
mozna by sie poczu¢ obco, co oznacza, ze odstonitby sie dla opowiadajacego oraz innych
rabek nieznanego. W praktyce oznacza to, ze godzac sie na konwencjonalng forme
obrazu, w ktérg wlewana jest tre$¢ i emocje, mozna pozostawic¢ sobie zawsze mozliwos¢
na wahanie i drobne odchylenia od tego, co jest znajome. Malujgc obraz nieustannie
balansuje sie miedzy rola konstruktora przedstawienia i rolg nastuchujacego. Istotne miejsce
w obrazach zajmuje wowczas przypadek. W pewnym sensie wszelkie dziatania oparte na
przypadku petnia funkcje profetyczng, co oznacza, ze sa zapowiedzig przysztych zdarzen,
do ktérych w biezacym momencie nie mamy dostepu. Opisywany przypadek nie ma
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zwigzku z nadzwyczajnoscia?? lecz raczej ze znaczeniem obiektywnym, majacym zwiazek z ko-
munikacja miedzyludzka. André Breton pisat ze swej strony: [...] Cate zycie skfada sie z tych
jednorodnych zbioréw faktéw, pozornie zagmatwanych i mglistych, ktére kazdy winien uwaznie
sledzi¢, aby czytac w swojej przysztosci. [...] Tutaj — jezeli jego badanie bedzie warte zachodu
- po rozgromieniu wszelkich zasad logicznych wyjda mu na spotkanie moce przypadku
obiektywnego, ktére kpig sobie z prawdopodobienstwa; na tym ekranie wszystko to, co cztowiek
chce poznac, zapisane jest fosforyzujgcymi literami, literami pragnienia2® Wykorzystywanie
przypadku jako czynnika obiektywizujacego obraz, wydaje sie by¢ podobnym procesem
do opisywanego przez Barthesa nastuchiwania gfoséw, czyms$ na ksztatt telepatycznej
wymiany miedzy snujacym opowies¢ autorem a innymi osobami, nierzadko nalezacymi do
odlegtych cywilizacji. Breton, odwotujac sie do jungowskiej teorii archetypdw, stwierdza
istnienie oderwanych od zrédta obrazéw btadzacych, ktére w stanach szczegdlnej recepcji
s3 nieswiadomie przechwytywane przez ludzki umyst. Istotna role w przypadku odgrywa
réwniez koniecznos¢ wewnetrzna, ktéra ,nagina” rzeczywistos¢ zewnetrzng do wymogoéw
Swiata wewnetrznego. Jest ona czynnikiem utatwiajgcym zatarcie granicy pomiedzy
Swiadomym, zaplanowanym dziataniem a spontanicznym tworzeniem.

Kto$ piszac o opowiadanych w dziecinstwie historiach, o malowanych obrazach,
nie moze nie zadawac sobie pytania: w jaki sposéb sprawi¢, by byty otwarte, wieloznaczne,
posiadaty pierwiastek nie-rozumienia. By¢ moze niestusznie, moze powinno sie zaufac
Umberto Eco, ktory stwierdza, ze kazde dzieto zamkniete jest dzietem otwartym. Podobnie
przeciez kazdy jezyk jest obcy, takze ten, ktéorym zwykliémy sie codziennie komunikowa¢
miedzy sobg i ktéry na potrzeby tej komunikacji udaje jednoznacznos¢ i catkowity
czytelnos¢. Barthes napisze: nigdy nie jest sie wiascicielem jakiego$ jezyka?s a Markowski
dopowie, ze jezyk nie jest gotowym narzedziem, ktérym mozna w petni zawtadng¢, lecz
repertuarem mozliwosci, z ktérych mozna korzysta¢ w dowolnym celu. Jezyki niewerbalne
(wtérne) wyrazniej niz naturalny demaskujg nasze zagubienie w $wiecie znakéw i stéw. Uczac
sie ich powoli - czyli poznajac sztuke — uczymy sie zarazem akceptowac wtasng obcos¢:
wzgledem innych, lecz takze samych siebie. To elementarne spotkanie przygodnych bytéw
ludzkich i nigdy do konica nie zdeterminowanych znakéw tworzacych przedstawienia
odstania trudny do oswojenia pierwiastek naszej kondycji. By¢ moze jednak, dzieki obrazom

wiasnie, tatwiej przychodzi zrozumiec jego nature.

Bibliografia

1 H. Arendt, Myslenie, Warszawa 1991

2 7. Bauman, Wieloznacznos¢ nowoczesna — nowoczesnos¢ wieloznaczna, Warszawa 1995

3 U. Eco, Dopiski na marginesie Imienia rézy. [w:] Tegoz: Imie rozy, Warszawa 1993

4U. Eco, Dzieto otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspétczesnych, Warszawa 1994

Dominika Kowynia | Przygodnos¢ obrazu 83



5U. Eco, Lector in fabula. Wspdtdziatanie w interpretadji tekstéw narracyjnych, Warszawa 1994
6 H. G. Gadamer, Prawda i metoda, Krakéw 1993
7 A. Kepiriska, Energie sztuki, Warszawa 1990
8 G. Lakoff, M. Johnson, Metafory w naszym zyciu, Warszawa 1988
9 J. Marion, Bg bez bycia, Krakéw 1996
10 M. P Markowski, Ciato, ktdre czyta, ciato, ktdre pisze, w: R. Barthes, S/Z, Warszawa 1999
11 M. P. Markowski, Pragnienie obecnosci. Filozofie reprezentacji od Platona do Kartezjusza, Gdarisk 1999
12 M. Gizycki, A.Taborska [red.], Postmodernizm: kultura wyczerpania?, Warszawa 1988
13 A. Jamroziakowa [red.], Rewizje — kontynuacje. Sztuka i estetyka w czasach transformadji, Poznari 1996
14.B. Zytko [opr.], Sztuka w Swiecie znakdw, Gdarisk 2002
15R. Rorty, Przygodnosc, ironia, solidarnos¢, Warszawa 1996
16 K. Rosner, Semiotyka strukturalna w badaniach literackich, Krakéw 1981
17 J. Winterson, O sztuce. Eseje o ekstazie i zuchwalstwie, Poznari 2001
18 L. Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, Warszawa 2000

Przypisy

1 U. Eco, Dopiski na marginesie Imienia rozy, w: tegoz, Imig rézy, Warszawa 1993, s. 597
270b. U. Eco, Dzieto otwarte, w: tegoz, Dzieto otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspdtczesnych, Warszawa 1994
3 Szerzej na ten temat pisze Eco w: Lector in fabula. Wspdtdziatanie w interpretacji tekstow narracyjnych, Warszawa 1994
4 U. Eco, Dopiski na marginesie Imienia rézy. . ., s. 594
5M. P.Markowski, Ciato, ktére czyta, ciato, ktdre pisze, w: R. Barthes, S/Z, Warszawa 1999, s. 16
6 U. Eco, op. cit,, 5. 596
7 M. P.Markowski, Pragnienie obecnosci. Filozofie reprezentacji od Platona do Kartezjusza. Gdarisk 1999, 5. 30
8 M. P. Markowski, Ciato, ktére czyta, ciato, ktdre pisze..., s. 28
9z0b. U. Eco, Dzieto otwarte. .., 5. 52
10 U. Eco, Dopiski na marginesie Imienia rézy. . ., s. 596
11 ibidem
12 M. P. Markowski, op. cit,, ss. 1619, 31
13 G. Scarpetta, Nieczystos¢, w: Postmodernizm: kultura wyczerpania?, M. Gizycki, A.Taborska [red.], Warszawa 1988, 5. 171
14 M. P. Markowski,op. cit., s. 11
15B. Zytko [red.], Sztuka w Swiecie znakow, Gdarisk 2002, 5. 9
16 ibidem, ss. 8-9
17 J. Winterson, O sztuce. Eseje o ekstazie i zuchwalstwie, Poznari 2001, 5. 14
18 ibidem
19 J.-F. Lyotard, Definiujac postmodernizm, w: M.Gizycki, A.Taborska [red.], Postmodernizm: kultura wyczerpania? Warszawa 1988, 5.55

20 A. Kepiriska, Energie sztuki, Warszawa 1990, s. 13

84



21H.-G. Gadamer, Prawda i metoda, Krakow 1993, ss. 153—154

22 M. P.Markowski, Pragnienie obecnosci. Filozofie reprezentadji od Platona do Kartezjusza, Gdarisk 1999, s. 21

23 ).-L. Marion, Bdg bez bycia, Krakéw 1996, 5. 28

24-H.-G. Gadamer, op. cit,, ss. 121-122

25 K. Rosner, Semiotyka strukturalna w badaniach literackich, Krakéw 1981, 5. 78

26 ibidem

27 . totman, Sztuka w szerequ systeméw modelujacych. Tezy, w: Sztuka w swiecie znakéw, Gdarisk 2002, 5. 68

28 M. P. Markowski, op. cit, s. 26

29 A. Breton, L'Amour fou, Paris 1937, 5. 61, cyt. za: J. Dabkowska-Zydror, Przypadek w sztuce — jego obiektywne i subiektywne
uwarunkowania, w: A. Jamroziakowa, [red.], Rewizje - kontynuacje. Sztuka i estetyka w czasach transformacji, Poznari 1996, ss. 114115

30 M. P. Markowski, op. cit,, 5. 30

Dominika Kowynia | Przygodnos¢ obrazu 85



Joanna Makowska
Wyabstrahowany wizerunek
cztowieka

Dyplom 2004

Wieczorowe Studia Licencjackie

Katedra Grafiki Warsztatowe;j

Pracownia Druku Wklestego

promotor: prof. Jan Szmatloch

promotor pracy pisemnej: dr Irma Kozina

recenzent: adj. II° Mariusz Patka

prezentacja dodatkowa: Pracownia Malarstwa prof. Kazimierz Cieslik

86



Wstep. Lacinskie ,abstrahere” - odcigga¢, odrywac

Pojecie ,abstrahowac” rownoznaczne jest z pomijaniem pewnych wtasciwosci przedmiotéw
na rzeczinnych. Oznacza ono réwniez nie uwzglednianie danych szczeg6téw, ktére zacieraja
prawdziwy obraz. Abstrakcje natomiast to pojecia oderwane, ogdlne. Stowem ,abstrakcja”
nazywa sie tez tendencje w plastyce XX wieku zwigzane z nie przedstawianiem ludzi,
zwierzat i rzeczy, stad nazwa sztuka nie przedstawiajaca. Wyabstrahowany wizerunek
cztowieka oznaczac¢ wiec bedzie ukazanie postaci ludzkiej lecz z pominieciem pewnych cech
jej przypisanych. Taki sSwiadomy zabieg wynika z checi uwypuklenia innych, wazniejszych
dla tworcy, przymiotéw portretowanego. Pojecie abstrakcyjny wizerunek cztowieka bytoby
zestawieniem dwdch wykluczajacych sie definicji. Lecz wizerunek wyabstrahowany to
taki, ktéry wyrasta z abstrakgji, lecz nie chce pozostawa¢ w tym obszarze. Jest to préba za-
przegniecia zdobyczy abstrakcyjnego przedstawiania w walke o ,jeszcze silniejsze i ostrzejsze
oddziatywanie figuracji na system nerwowy"'. Portretowany jest pretekstem do powstania
wizerunku, ktéry odrywa sie od niego i zaczyna swag osobna egzystencje. Sama twarz
zaczyna funkcjonowac jako pojedynczy byt oderwany od ciata i niezalezny od niego. Gdy
pofaczymy to myslenie zzamierzonym dziataniem ekspresyjnym jakim jest gest, otrzymamy
wspaniate portrety ekspresjonistow, ktére w wiekszym stopniu byty silng automanifestacja
postawy ich tworcoéw niz reprezentacjg osoby portretowanej. Czesto w przytaczanych w tej
pracy przyktadach dziet pomijang wtasciwoscig bedzie podobienstwo portretu do osoby
pozujacej do niego. Artysta bedzie swiadomie abstrahowat od tozsamosci konkretnego
modela, tworzac w skrajnych przypadkach cztowieka bez witasciwosci. Nie zamykano sie
jednak tylko w schematycznych, estetyzujacych rozwigzaniach, gdyz one pozbawione
~duchowego” elementu bytyby martwe. Metafizyka, duchowos¢, religia to pojecia wspdlne
dla twérczosci Wassylego Kandinskiego, Alexeja Jawlenskiego, Emila Noldego, czy Jamesa
Ensora. Prace ich to wizualny przekaz, transmisja sity, energii, witalnosci. Tych cech nie mozna
odmoéwic pracom Ottona Dixa, Jeana Dubuffeta oraz Francisa Bacona. U kazdego z tych artys-
téw obserwujemy pasjonujacy proces zmagania sie z ludzkim wizerunkiem, a przez to i z sa-
mym soba. Proces ten to rozbijanie obrazu twarzy i ponowne sktadanie go w samoistna,
nowa catos¢.

Istotg przedstawiania twarzy ludzkiej jest analityczne podejscie potaczone
z wilasna, odrebng ekspresjg. Nie mozna stworzy¢ nic wartosciowego prébujac przy-
stosowac sie do konkretnej, modnej stylistyki. Nie mozna przyspieszy¢ kroku na drodze
do samookreslenia sie. Jedna z najwazniejszych cech twoércow, ktérych opisuje w tej
pracy, jest wyczuwalna szczero$¢ i bezkompromisowos¢ ich plastycznej wypowiedzi.
Niezaleznie od kryteriow epoki, w ktérej powstaty te prace - poczynajac od barokowych
portretéw trumiennych, a koczac na dzietach Bacona czy Dubuffeta - obserwujemy
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Lprawdomownosc” ich twoércdw oraz nieustajacy rozwdj i poszukiwanie mimo ciagtego
krazenia wokot jednej osi, ktorg byta ludzka sylwetka. Wydarzenia historyczne byty kata-
lizatorem reakcji wyzwolenia emocji, a niekiedy inhibitorem wywotujacym paraliz twoérczy,
ktéry po pewnym czasie ustepowat, aby uwolni¢ emocje innym, niezbadanym jeszcze
ujsciem. W historii sztuki znajdujemy réwniez dowody na wielka site oddziatywania dzieta,
ktére byto wielokrotnie wykorzystywane jako bron lub jako narzedzie propagandy. W kaz-
dym dziele sztuki sg trzy powiazane ze sobg elementy, ktére stanowig o spdjnosci dzieta.
Wassily Kandinski uczy nas, iz kazde dzieto to wypadkowa tych elementéw, nazwanych
przez niego koniecznosciami mistycznymi. Pierwsza z nich to cze$¢ dana konkretnego
tworcy jemu tylko wtasciwa. Druga z nich zwigzana jest z czasem powstania dziefa, tzn. jest
ona zalezna od stylu epoki, od miejsca pochodzenia twércy. Natomiast trzecia wyraza to, co
jest wiasciwe samej sztuce — element czysto artystyczny i wiecznotrwaty?2. Te trzy elementy
tacza sie w dziele sztuki, a przewaga ktéregos$ z nich decyduje o jakosci danego dzieta.
Czesto trzeci element przyttumiony jest przez dwa pierwsze lecz wraz z uptywem czasu
dociera do naszej duszy to najbardziej wartosciowe brzmienie. Artysta nie podazajacy za
kierunkami danej epoki, nie poddajacy sie jej manifestom, jest w stanie zapewni¢ swej
pracy jak najwiekszy udziat trzeciego elementu. Powinien on by¢ skierowany ku wtasnemu
zyciu wewnetrznemu i w duzej mierze z niego czerpac inspiracje. Przyktadem dominacji
trzeciego elementu sg opisane w pierwszym rozdziale barokowe portrety trumienne. Mimo
tego, iz sq one bardzo gteboko osadzone w kryteriach historycznych epoki oraz ze kazdy
z nich posiada osobisty rys nadany mu przez malarza, elementy te przygtusza element
trzeci. Dowodzi to najwyzszej wartosci artystycznej tych typowo polskich, a jednocze$nie

uniwersalnych portretow.

Polski portret trumienny. Zasada podobienstwa.

Sztuka portretowa rozwineta sie z wizerunku zmartych, gdyz dawne portrety zazwyczaj
miaty na celu upamietnienie zmartej osoby i utrwalenie jej doniostych czyndéw.
Potrzeba wzrokowego wyobrazenia sobie wygladu wielkich ludzi wigzata sie niekiedy
z tworzeniem portretéw ,imaginacyjnych” lub ,urojonych” (np. poczet kréléw polskich
Jana Matejki). W przypadku gdy méwimy o osobie znanej, krag ludzi zainteresowanych jej
wygladem jest bardzo szeroki, natomiast gdy jest to zwykty cztowiek, ten krag jest dosy¢
ograniczony. Umozliwia to pewnego rodzaju odstepstwa od obowigzujacego kanonu.
W naszej kulturze byt taki okres, gdy te mato znaczace dla ogétu persony otrzymywaty
portrety o wielkiej jakosci artystycznej, ktéra wcale nie zostata osiggnieta kosztem
podobienstwa do modela. To czas baroku wraz ze swoimi niezwyktymi portretami
trumiennymi. Byly one przejawem doskonale rozwinietej, bogatej kultury szlacheckiej
zwigzanej z kultem sarmatyzmu. Mimo setek lat, jakie nas dzieli od powstania tych
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portretéw, nadal zachwycaja one swojg szczeroscia i wnikliwoscia obserwacji ich tworcy.
Artysta nie malowatl portretow idealizowanych, lecz przedstawiat cztowieka, ktory
cieszyt sie zyciem, pit, ucztowat, a niedawno zapewne poktdcit sie z bratem o schede po
ojcu, a poza tym byt despota, ktéry do konca dni swoich zadreczat rodzine. Oczywiscie
w inskrypcji napisano, iz to zotnierz bardzo zastuzony i Bogu sie podobat wraz z catym
spisem miejsc przez nieboszczyka ufundowanych. Doceni¢ musimy réwniez doskonaty
modelunek twarzy ,ozywionej” naturalng kolorystyka, ktdra to czesto sprawiata, ze portret
byt nie tylko realistyczny ale wrecz realny dla wspéttowarzyszy i rodziny zmartego.
Przedstawienia te sg czesto naturalistyczne dzieki malowanym z wielka dokfadnoscia
wszelkim znieksztatceniom i uchybieniom fizjonomii. Portret zas w kosciele bardzo podobny
twarza, wtosami, komplexya, wasem...* méwili wspétczesni o tym konterfekcie. Podziwia¢
mozemy gtebie psychologicznag tych przedstawien, lecz czesto nie mozna pozby¢ sie
wrazenia, iz artysta pozwolit sobie na odrobine szyderstwa i ironii, ktére tylko w niektérych
przypadkach mozemy ttumaczy¢ niedociggnieciami warsztatowymi. Przeczuwamy w tych
portretach wielka wiernos¢ przedstawienia modela, ktéry przeciez nie uczestniczyt juz w tej
bliskiej wiezi pomiedzy malarzem a modelem, gdyz od paru godzin dusza jego przebywata
w catkiem innych obszarach. Jednak nieboszczyk, przedstawiony jako osoba zywa, czynnie
uczestniczyt we wtasnym pogrzebie, jakkolwiek brzmi to wyjatkowo absurdalnie. Przemawiat
ondozgromadzonych gosciustamioratoréw wygtaszajacych mowy pogrzebowe w pierwszej
osobie i patrzyt na nich swym wspaniale wymodelowanym okiem z portretu przybitego do
trumny ustawionej w ciemnicy oswietlonej swiecami. To wtasnie potaczenie tych dwoch
Swiatéw: doczesnego i wiecznego, refleksji i spotkania z wielka tajemnica, powoduje iz
te reprezentacyjne portrety sg az tak niezwykte, wyjatkowe oraz inspirujace.

Oproécz niewielu wspaniatych przebtyskéw w historii przedstawien portretowych
otacza¢ nas beda przewaznie portrety umowne i typizowane. Juz poczawszy od sred-

autor nieznany, bez tytutu, olej na blasze miedzianej, wym.
54cmx 57,5 cm, 1694

Kazimierz Malewicz, ,Gtowa”, olej na ptétnie, 1928
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niowiecznych przedstawien indywidualne cechy modela nie stanowig godnego problemu
do rozwigzania przez malarza czy rzezbiarza. Gtéwny nacisk ktadziony jest na historyczne
czy obyczajowe kryteria epoki. Przedstawiane twarze s3 odporne na dziatanie czasu
tzn. wiecznie mtode, a zréznicowanie postaci polega na innym stroju, odmiennym
atrybucie, czy tez obecnosci brody czy waséw. Pdzniejsze czasy przynosza wizerunki
bardziej ,zwigzane” z konkretnym modelem. Artysci uwalniaja sie od obowiazujacych ich
konwencji, pokonuja trudnosci techniczne i wraz z renesansem portret nabiera wiasciwego
sobie znaczenia - przedstawienie konkretnego cztowieka, jego egzystencji. Podobienstwo
staje sie nieodzowne, aby mogta to by¢ reprezentacja cztowieka jako indywidualnosci.
Historyk sztuki Henryk Deckert moéwi, ze portret jest wyobrazeniem konkretnego cztowieka
0 zamierzonym z gory podobienstwie do modelas. Jak jednak dokona¢ poréwnania osoby
portretowanej z portretem. Na czym polega zasada podobienstwa? Mieczystaw Wallis
rozréznia dwa rodzaje podobienstw: podobienstwo w znaczeniu posiadania pewnych
wiasnosci takich samych - podobienstwo czesciowej takozsamosci oraz podobienstwo
pierwiastkowe, tzn. np. podobienstwo barwy niebieskiej i granatowej lub podobienstwo
brzmienia réznych instrumentéweé. Podobienstwo w portrecie jest podobienstwem mie-
szanym, poniewaz taczy ono te dwa rodzaje podobienstw. Wielu teoretykéw sztuki
gtosito, iz wartos$¢ estetyczna portretu nie zalezy od jego podobienstwa (Lipps), lub ze
podobienstwo jest wartoscig pozaartystyczng (Waetzoldt), a nawet, ze sto lat po powstaniu
jakiegos portretu stawia sie juz bardzo rzadko pytanie co do jego podobieristwa i ledwie mozna
juz scisle odpowiedzie¢ na nie’. Kazdy tworca, we wiasciwy sobie sposéb, przeksztatca
posta¢ portretowanego i niekiedy moze dojs¢ do paradoksalnej sytuacji, gdy obraz jest
lepszym przestawieniem osoby niz ona sama. Niekiedy malarzowi udaje sie za pomoca
swojej sztuki objac sens duchowy i charakter postaci tak, ze portret taki jest niejako bardziej
trafiony i bardziej podobny do jednostki niz rzeczywista jednostka sama’. Przy takim odsuwaniu
sie i przyblizaniu do modela caty czas méwimy o podobienstwie, ktére niezaleznie czy mniej
czy bardziej uwydatnione, zawsze wystepuje w jakiejs formie. Ale bywa i tak, ze portret ma
stanowi¢ wyraz postrzegania nie majacy nic wspdlnego z zasada podobienstwa.

Cztowiek widziany przez ekspresjonistow

Z wiarg w rozwdj, w nowe pokolenie tworcéw i odbiorcéw zwotujemy catg mtodziez i jako
mtodziez, do ktdrej nalezy przysztosc, pragniemy zapewnic¢ sobie swobode pracy i swobode
zycia przeciwstawiajac sie starym zasiedziatym sitom. Kazdy nalezy do nas, kto w sposéb
bezposrednii nie zafatszowany przedstawia to, co skfania go do tworzenia®. Ten krotki i rados-
ny manifest ekspresjonistéw nie odpowiada wcale czasom i nastrojom, w ktérych powstat.
Europa wrzata przykryta skorupg poprawnych warunkéw materialnych, postepu, w miare
stabilnej gospodarki i wzrostu zamoznosci dla niektérych. Kazdy w walce o przetrwanie nie
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zwracat raczej uwagi na szerszy kontekst polityczny. Szerzyt sie grozny radykalizm i kseno-
fobia. Wiekszos¢ wierzyta jednak, ze te wstrzasy nie zburza Swiata, w ktérym zyli. Byta jed-
nak grupa przenikliwych i przewidujacych obserwatoréw, ktérzy w rzeczywistosci kierowali
sie catkowicie odmienym nastawieniem™. Mowa o artystach, ktérzy poczucie zagrozenia
przeksztatcili w ,wybuch twérczej energii”. Ich twdrczos¢ byta przesycona ta szczegdlng
atmosferg, tymi zatrutymi oparami zmierzchajgcej kultury2 nadchodzaca pierwsza wojng
Swiatowa. W takich okolicznosciach narodzit sie ekspresjonizm, ktéry nie byt tylko artysty-
cznym pradem, lecz takze sposobem odczuwania Swiata. Ten rewolucyjny kierunek trafit na
podatny grunt i rozwinat sie szczegélnie w Niemczech, gdzie sztuka wyrazu miata gtebokie
korzenie i bogate tradycje. Lecz zanim ekspresjonizm zapanowat, byli ci, ktérzy wytyczali
zarysy nowej drogi artystycznej. Na przyktad James Ensor, ktérego twérczos¢ uwazana jest
za swoisty klucz do zrozumienia sztuki XX wieku. Byt on artysta ze wszech miar osobnym,
ktory tworzyt dzieta wyprzedzajace jego czas, byt inspiracja dla wielu, ktérzy nadeszli
po nim.

Ensor nie byt ,stworem stadnym”, odwrotnie, byt indywidualista. Jednym z najbar-
dziej nowatorskich elementéw jego pracac sa maski i ich specyficzne uzycie. Odebrat on
postaci jej tozsamosc¢ i zatozyt jej maske. Unicestwit jednostke, ktéra zastapit mnogimi
legionami pustych oczu i wyrzezbionych grymaséw. W grafice przedstawiajacej triumfalny
wjazd Chrystusa do Brukseli wystepuja maskiw halucynacyjnym pochodzie. To ztosliwa masa,
nierozumna i rozhisteryzowand? czesto pojawiajaca sie u Ensora. Nie cztowiek, lecz upojona
karnawatem gtupoty, przewalajaca sie powoli maz zalewajgca wszystko na swej drodze.
Ensor nieustannie siegat do ikonografii makabrycznej, lecz nikt tak jak on nie utozsamiat
sie z wszechwtadnym panowaniem $mierci. Dowodem tego jest niesamowity portret
Ensora jako liczacego sobie sto lat leciwego mezczyzny zatytutowany Méj portret w 1960
roku. Wida¢ na nim Ensora — szkielet utozony w pozie poétlezacej, ktéra jest charakterysty-
czna dla rzezby nagrobnej. Ta sSwiadomos¢ smierci, ktéra nieustannie towarzyszyta temu
nadwrazliwemu tworcy ttumaczona bytfa strachem przed utratg tozsamosci i kreatywnosci.
Lecz grafika ta w réwnej mierze straszy co Smieszy, do czego przyczynia sie mato godnaira-
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czej niefrasobliwa fryzura umrzyka, pajak z gestym futrem po lewej stronie i nadciggajace
ze strony prawej slimaki, przez co ten wanitatywny przekaz ma raczej groteskowy wymiar.
Inna nietypowa grafika jest realistyczny portret Ensora, gdzie w swoja twarz wdrukowat
zarys czaszki. Czesto swoje demony i diabty zaopatrywat w twarze kobiet, ktére znat, dajac
wyraz swym ukrywanym uczuciom. Taki spektakl oferowat swym wspétczesnym, ktdérzy
nie przygotowani na taki przekaz woleliby raczej, aby pozostat przy tworzeniu widokéw
marynistycznych oraz widokéw Ostendy. On jednak spoteczenstwo uwazat za wrogg site,
bezmysiny twér i w swoich pracach agresywnie atakowat wszelkie autorytety: wiadze,
kosciot, lekarzy, a wszystkich o$mieszat maskami, wykazujac im ich hipokryzje.

Ensor tworzyt obrazy ekspresjonistyczne zanim Kirchner i pozostali arty$ci pomy-
$leli o Moscie lub o jakimkolwiek JeZdZcu, a tym bardziej w btekitnym kolorze. Tak bowiem
nazywaty sie dwa najstynniejsze ugrupowania zrzeszajace artystow ekspresjonistéw: die
Briicke oraz der Blaue Reiter. Ekspresja jest to wiec wyrazenie, uzewnetrznienie czegos$ przez
interpretatora, czylinadanie swoistego znaczenia poprzez przetworzenie przezfiltr wtasnych
odczu¢. Jak w kazdym zrzeszeniu byty w nim postacie, ktére pomimo tworzenia réwnie
wspaniatych prac jak ich koledzy, z wyboru staty na uboczu. Jednym z nich byt Emil Nolde™:
Jakze jestem rad, ze jako artysta wsréd artystow jestem prawie sam, a caty ten artystyczny thum
jest poza mna™. Identyfikowat sie jednak silnie z nordyckimi tradycjami w sztuce odczuwajac
silny zwigzek emocjonalny z pétnocnym regionem, gdzie zyt i tworzyt. Jego prace, to przede
wszystkim wspaniate akwarele przedstawiajace kwiaty, morze lub piekne portrety. Czesto
w swych pracach stoi na granicy sztuki abstrakcyjnej i przedstawiajacej, jednak umitowanie
natury, do ktérej podchodzit z nabozna czcig sprawito, iz zawsze pozostaje w obszarze sztuki
figuratywnej. Twdrczos¢ tego artysty ma charakter duchowy czy nawet religijny, a obrazy
0 tej tematyce zajmujg wazne miejsce wérdd jego dziet. W tych pracach stosuje réwniez
bardzo silng deformacje postaci potaczong z karykaturalnoscia, ktéra uznawana byta za
nieprzyzwoita i bluZniercza. Podziwia¢ mozemy agresywne ciecia w stynnej grafice Prorok
czy Rodzina lub tez nastréj melancholii i niepokoju w akwarelowych autoportretach. Nolde

Emil Nolde,
bez tytuty,
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pisat: barwy, jedyny materiat malarza; barwy zyjace wiasnym zyciem, ptaczace i Smiejgce sie,
marzenie i btyskawica; gorace i $wiete jak piesh mitosna, jak erotyka, jak piosenka i majestatyczny
chorat. Barwy wibrujace, dzwieczne jak srebrny dzwon, donosne jak dzwon ze spizu, gtoszace
szczescie, namietnos¢, mitos¢, dusze, krew i smierc's. Przestanie Emila Noldego to wielka
podréz w giab duchowego i religijnego doznania, gdyz tylko metafizyczny kontakt z naturg
i drugim cztowiekiem moze da¢ mu tak pozadana harmonie.

Inny wielki portrecista tamtego czasu to Alexej Jawlenski. Cecha charakte-
rystyczng dla jego tworczosci jest potrzeba urzeczywistniania wewnetrznego obrazu
potaczona z rosyjska zytka do liryki i prostych motywoéw. Chociaz w poczatkowych latach
byt gteboko osadzony w rosyjskim realizmie i francuskim fowizmie, to dzieki przyjazni z eks-
presjonistami znacznie zmienit swoje prace, lecz nie przestat poszukiwac¢ niezaleznego,
wiasnego sposobu wypowiedzi. Typowa dla Jawlenskiego jest dysputa z ludzka twarza,
ktora mozemy przesledzi¢ na podstawie autoportretow. W pézniejszych pracach widac jego
sktonnos¢ do typizowania twarzy przy jednoczesnym odsunieciu na bok doznania. Artysta
pojawia sie tu jako oziebty, zdystansowany i nieprzystepny obserwator. Buduje on portret
na matrycy korespondujacych ze sobga ptaszczyzn barwnych, ktére konstruuja obraz — obok
formalnej kompozycji. Ta typizacja posuwa sie tak daleko, az przybiera charakter maski.
Zwykle Jawlenski brat motyw z rzeczywistosci tylko jako punkt wyjscia, ktéry stuzy potem
jako materiat do dalszych przeksztatcen. W serii Mistycznych Gtéw i Abstrakcyjnych Gtow
artysta podjat temat toposu ludzkiej twarzy. Poczatkowo portrety te przywodzg na mysl
dzieta bizantyjskie i rzymskie o tej samej tematyce. W swoich portretach rozwija on religijny
charakter, ktéry narzuca poréwnanie z ikona. Sam Jawlenski moéwit: Kilka lat malowatem
te wariacje i potem stato sie konieczne, abym znalazt forme dla twarzy, bo zrozumiatem ze
wielka sztuka powinna by¢ malowana tylko z religijnym uczuciem. A to mogtem wnie$¢ tylko
w oblicze cztowieka. Zrozumiatem, ze artysta musi powiedzie¢ swojg sztuka, praformy i barwy,
co jest w nim boskiego'® Twarz ludzka staje sie w wyabstrahowany, uduchowiony sposéb
odzwierciedleniem tego, co boskie w cztowieku. Jawlenski idac dalej w tym poszukiwaniu
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tworzy jednolite tresciowo i formalnie obrazy twarzy ludzkiej. Jawlenski w ten sposéb
zawfaszcza to, co zdobyta abstrakcja geometryczna dla swoich celéw. Pod koniec zycia, bar-
dzo chory i cierpiacy, tworzy on cykl nazwany Medytacjami. Pracom tym artysta odebrat
prawie catkowicie kolor. Sg one tajemnicze, bez jego czaru, skoncentrowane tylko na duchowej
gtebi. Nazwano te jego ostatnie prace ,nowoczesnymi ikonami”. Jawlenski moéwit, ze wszystkie
tradycje, ktére spotkat na swej drodze artystycznej wprawiaty jego dusze w $wietg wibracje.
Ta wibracja zostata przeniesiona réwniez na ogladajacego dzieto widza. Artysta uderza we
wiasciwa nute, czyli wybiera wtasciwg forme, aby skutecznie poruszy¢ dusze ludzka.

Poprzez sztuke zdegenerowang do Dubuffeta i Bacona

Malarz pisze list: Nigdy nie nalezatem ani nie sympatyzowatem z zadng partig polityczna.
Czuje sie i uznaje za »prototyp« niemieckiego malarza w najlepszym znaczeniu tego stowa.
Malarz otrzymuje odpowiedz: Moja antypatia dla panskich przedstawien ulicznikdw i wojny
nie przeszkadza w rozpoznaniu i docenieniu pana niezwyktego talentu. Dazytem do tego
aby zapoznano sie z pana umiejetnosciami w Galerii Narodowej pokazujgc mniej lub bardziej
neutralne portrety pana autorstwa. Jednak w dalszych stowach listu mozna znalez¢ tylko
tchérzliwe zdania pisane przez osobe, ktéra chciata ocali¢ wtasng skére. Otto Dix — adre-
sat listu, dowiedziat sie, ze gdyby nie marnowat swoich zdolnosci w tak haniebny sposdb,
mogtby dotaczy¢ do tworzenia pieknej, tworczej, niemieckiej sztuki. Stowa tego dyrektora
berlinskiej Galerii Narodowej nie wyrazaty oczywiscie jego odosobnionego stanowiska.
W 1933 roku Hitler dochodzi do wtadzy i porywa Niemcéw umitowaniem czystej germanskiej
rasy i checi przywroécenia jej wtasciwej pozycji. To czas na sielska sztuke nowych Niemiec,
a nie na wylizywanie talerzy po paryskiej zupie Piccaséw i Cezannow!"” Hitler pietnowat
Jjakatow sztuki”: kubistéw, dadaistow i futurystéw. Pézniej do tej wykletej grupy dofaczyli

Otto Dix, ,Portret aktora Heinricha Georga”, Jean Dubuffet, ,Le Metafizyx”,
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réwniez ekspresjonisci, m.in.: Nolde, Kirchner, Klee, Macke i wielu innych. Aby w petni
okazac pogarde i pohanbi¢ zwyrodniatych twércow, w 1937 roku otwarto antywystawe Sztuki
Zdegenerowanej, na ktérej sttoczono 600 dziet 112 artystow opatrzonych odpowiednim
komentarzem, aby pomac sie zgorszy¢ programowo oburzonemu widzowi. Niektére z nich
brzmiaty: Niemieccy chtopi widziani po zydowsku, Murzyn stat sie w Niemczech ideatem
sztuki zdegenerowanej, lub przy ekspresjonistycznych aktach - Wyszydzenie niemieck-
iego ideatu kobiety: kretyn i kurwa. Przy obrazach wspomnianego juz Otto Dixa napisano
natomiast: Swiadomy sabotaz'® Dix do czasu dojécia do wtadzy nazistéw byt profesorem
berlinskiej Akademii. Nie przeszkadzaty czyscicielom sztuki jego piekne pejzaze, czy tez
portrety dzieci lub pieknych kobiet. Giéwnym celem pdzniejszych atakéw byty napastliwe,
przerazajgco prawdziwe portrety upadtych kobiet, pijanych marynarzy odwiedzajacych
dobrze im znane portowe speluny, czy tez upiornych, rozpustnych stuzacych. Problem
stanowity tez kaleki na ulicach, gtodujacy ludzie, zebrzace dzieci, ktére przeciez nie mogty
wystepowac na sterylnie czystych niemieckich ulicach. Niebezpieczny byt réwniez sposéb
malowania, czyli umiejetnos¢ oddania wszelkich faktur rzeczywistosci, ktéra sprawiata iz
jego obrazy byty wyjatkowo realne i wiarygodne. Technika, ktéra stosowat, stanowita o je-
go unikalnosci i sile. Dix sam moéwit o sposobie malowania swoich portretéw: Zazwyczaj
robie doktadny rysunek podczas obserwacji modela i potem po przeniesieniu go na ptétno,
naktadam pierwszg warstwe farby, takze odnoszac sie, bedac w kontakcie z modelem. A potem
juz zaczyna sie, to teraz ma miejsce prawdziwe malowanie, malowanie bez modela. Nauczytem
sie juz, ze gdy model jest obecny, zaczynasz zauwazac¢ cos tutaj, cos tam — i stopniowo wszystko
zaczyna wychodzi¢ gorzej i gorzej, jest coraz bardziej skomplikowane — coraz mniej proste,
wspaniate? Artysta maluje wiec zmieniong, znieksztatcong posta¢ w drastycznie realny
sposob. Prace Dixa byty jawna krytyka porzadku spotecznego, polityki, wyzysku panujacego
w jego $wiecie. Fascynowaty go, jak sam mowit, kobiety, Smierc i miasto. W jego portretach
obserwujemy witalnos¢, site, piekno i brzydote, ktére oddaja catg réznorodnos¢ swiata
nasigknieta sceptycznym nastawieniem tworcy.

Piekna jego prac jednak nie odkryli ,prawdziwi znawcy sztuki” i skoriczyt on w , kar-
cerze sztuki”, jak nazwat wystawe zdegenerowanych prac Grabowski — polski obserwator tej
wystawy. Nazwat jej obiekty mianem - figlaséw, bohomazéw oraz przejawéw patologii.
Organizujac te wystawe — przestroge miano nadzieje, iz skazuje sie tym samym tych artys-
toéw na zapomnienie i niebyt. Jednak te ,jakaty sztuki” wypowiedziaty zdania, ktére byty
powtarzane i przetwarzane przez pokolenia artystow.

Nazisci, aby ukazac zepsucie twoércow, w katalogu do tej propagandowej wystawy
przedstawiali poréwnania prac artystéw do prac ludzi umystowo chorych, do sztuki lu-
doéw pierwotnych lub do prac artystéw - prymitywistéw. Te wtasnie obszary inspiracji
penetrowat z upodobaniem i swiadomie Jean Dubuffet. Bardzo wiele taczy kierunek,
w ktérym tworzyt — Art Brut, z Nowa Rzeczowoscia, z ktorym byt zwigzany Dix. taczy ich
chec przedstawiania i doceniania ,wartosci ludzkiej dzikosci”. Jednak srodki jakich uzywa
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Dubuffet sa przeciwienstwem warsztatu Dixa. Dubuffet to ,malarz instynktu”, ktory bez
litosci deformuje swe postaci - stwory. Uzywa on wszelkich dostepnych materii: od piasku,
zwiru, poprzez kawatki muru i gabek, a na elementach metalowych konczac. Wszystko
to, aby ,$mieszy¢ a rownoczesnie straszy¢” — gdyz to wihasnie jest zadanie prawdziwego
dzieta sztuki. Jego pokraczne postacie rozlewajg sie po catym formacie ptétna. Nie chciat
czerpac z tak zwanej sztuki tradycyjnej. Pragnat, aby jego dzieta byty wytworem tozsamym
z produkcjg réznych ciemnych typdw, obce srodowiskom artystow profesjonalnych2? Na jego
pracy wida¢ portret, ktéry nie przedstawia zadnej konkretnej postaci - to mieszanina ziemi,
btota, przypadkowo jakby podrapana patykiem przez jakiego$ dyletanta. Posiada jednak
site, ktora nie pozwala przejs¢ obojetnie obok tej prymitywnej prezentacji. Sam Dubuffet
mawiat o sobie, iz pozostaje ciagle na granicy najpodlejszych i najnedzniejszych gryzmotéw
i matego cudu . Prace tego francuskiego artysty doskonale obrazuje pojecie ukute przez
pozniejszego artyste szkoty londynskiej Francisa Bacona: kontrolowany przypadek?. On
z kolei uwazat, Zze obraz nie moze by¢ zwykia ilustracjg, ma by¢ sugestywny i ukazywac
wielkie obszary doznan, ktére sg niedostepne dla ilustracji. Wrazliwos$¢ artysty powinna
starac sie ocali¢ te przypadkowe, nieracjonalne gesty, aby dzieto jeszcze silniej przemawiato
do widza. Catkowite odejscie od figuracji powoduje, iz dzieto traci jedng z platform
porozumiewania sie z widzem i pozostawia tylko zagadnienia estetyczne - schematy.
Abstrakcja jest zbyt staba, aby przekaza¢ dobitnie wielkie emocje. Ludzie tworza nadal
dzieta mimo tego, iz przed nimi byli juz genialni twdrcy. Robig tak dlatego, iz zmienia sie
instynkt. Wedtug artysty to wtasnie ta zmiana uprawnia do dalszego tworzenia. Sztuka to
rodzaj zapisywania, komunikacji. Abstrakcja nie moze sie z nami komunikowa¢, gdyz brak

jej niezbednego napiecia.

Spotkanie z Drugim

Temat wizerunku ludzkiej twarzy jest najczesciej rozpatrywany na gruncie sztuki i psy-
chologii, lecz mozna réwniez bada¢ go w obszarze filozofii i etyki. Przedstawianie twarzy
ludzkiej jest zwigzane ze spotkaniem z drugg osoba, z wytworzeniem sie pewnych relacji,
ktére przyrownuje sie do bliskosci, do zwigzku. O doswiadczaniu Drugiego moéwi francuski
filozof Emmanuel Levinas?2. Dla niego twarz ludzka jest kodeksem etycznym, wobec
ktérego nasza wolnos¢ nieruchomieje. Nazywa on twarz sygnatura tego, co zewnetrzne. Dla
niego twarz drugiego stanowi wyzwanie dla naszego istnienia powotujac rodzaj interakgji
- moralng przestrzen. Twarz Drugiego jest naszym sedzia, nakazuje i zakazuje, prosi i zada.
Jego oblicze budzi w nas swiadomos¢ moralng moéwigc nam, ze jesteSmy odpowiedzialni za
Drugiego. On przesladuje nas swoja obecnoscia. Co$ na nas wymusza swa odkryta, naga,
bezbronng twarza. Stawiamy sie przed tg jednoosobowg komisjg i wiemy, ze bedziemy
ocenieni. Relacje ludzkie sg definiowane przez Dobro, a twarz Drugiego jest mowa prawdy.
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Jegotwarznagabuje nas swym natarczywym spojrzeniem?23, Takie odczucia mamy ogladajac
prace Stanistawa Ignacego Witkiewicza. Jego postacie o upiornych, ,zburzonych twarzach”
sledza nas dwuznacznymi spojrzeniami. Witkacy wchtania twarze, ktére po przetworzeniu
zostawia wpatrzone w widza wielkimi pytajacymi oczyma. To wtasnie podstawowe dos-
wiadczenie drugiej osoby jest tak fascynujace. Jest to pragnienie poznania Drugiego gdy
spogladamy prawdziwie, a bez podstepu ani unikdéw, w jego bezbronne oczy, catkowicie
pozbawione ochrony. Twarz Drugiego mnie dotyczy, nie moge przejs¢ obok niej obojetnie.

Ta sytuacja sprawdzenia — egzaminu jest sytuacjg filozoficzna i sytuacja mojej proby
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[...] ptomien stanowi punkt wyjscia istot zywych. Zycie jest ogniem.

Gaston Bachelard

Wstep

Niniejsza rozprawa stanowi teoretyczne uzasadnienie podjetych przeze mnie dziatan
artystycznych, ktérych inspiracjg i motywem przewodnim byty palgce sie ptomienie
Swiec. Motyw ptonacych swiec, symbolizujacych istnienie cztowieka, daje szerokie pole
manewru zaréwno ze strony graficznej, jak i teoretycznej. Nawigzuje zaréwno do roli
symbolicznej i historycznej ptomienia, ognia i Swiecy oraz poréwnan tych symboli do
zycia, istnienia i bytu istoty ludzkiej, jak i réwniez do tradycji zwigzanych z obrzadkiem
pochoéwku cztowieka oraz zwigzanych z nim wierzen réznych kultur nawiazujacych do
takich zagadnien jak: zycie po zyciu, wedréwka dusz, odrodzenie zmartego, podwdjne
ceremonie pogrzebowe, mumifikacja, kanibalizm trupa, kremacja, kriogenizacja,
tanatopraksja oraz wiara w niebo i piekto, czy reinkarnacje.

Przedmiotem pracy jest wiec ogien — zywiot, zycie, symbol przyjmujacy wiele
réznych znaczen jest on tematem, bohaterem i mysla przewodnig zaréwno dziatan artys-
tycznych jak i teoretycznych.

Ogien jako symbol

Na przestrzeni wiekéw ogien byt szeroko rozumianym pojeciem. Miat i ma wiele znaczen,
twarzy i symboli. Traktowany jako pojecie lub substancja, poréwnywalny do istoty zywej
jest rzecza znana, ale stanowi tez wielka nie odkryta do konca tajemnice i zagadke. Gdy
puszczony jest samopas, nie mozna go okietznac¢ i do korica nad nim zapanowag, ale gdy
jest starannie trzymany w ryzach i kontrolowany, stanowi zrédto ciepta i zadowolenia, niesie
rados¢ i zadowolenie z jego wielkiej nieznanej potegi. Jak méwi Gaston Bachelard: Ogien
jest koricowo-zyciowym elementem. Jest gruntowny i uniwersalny. Zyje w naszych sercach.
Zyje w chmurach. Powstaje w gtebi substancji i sam sobie oferuje zar mitosci, lub tez moze
wroci¢ do substancji i schowac sie tam, przyczajony i przybudowany, jak nienawis¢ i zemsta.
Posréd catego fenomenu, tak naprawde jedyny ktéremu moga by¢ tak definitywnie przypisane
przeciwne wartosci dobra i zfa. L$ni w raju. Ptonie w piekle. Jest przyjemnoscia i tortura. Mozna
na nim przyrzadzac strawe i apokalipse’. Strawe i apokalipse przyrzadzali na ogniu juz nasi
praprzodkowie. Ogien stuzyt im zaréwno jako zrédto ciepta, substancja do przetwarzania
pozywienia czy zrédto Swiatta ale takze jako bron, stuzaca do odstraszania wroga czy
ujarzmienia zwierzyny. Pierwotni jako pierwsi nauczyli sie sami pozyskiwac ogien, krzeszac

iskry uzyskali zarodek zywiotu i nauczyli sie¢ nad nim panowac. Pierwotna technika
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otrzymywania ognia przez tarcie dwéch kawatkéw drewna nadawata ogniowi znaczenie
seksualne. [...] umiejetno$¢ wzniecania ognia przez obracanie drewnianego ,meskiego”
wiertaka w otworze ,zenskiej” drewnianej podktadki uwazano prawdopodobnie za sposob
wyciggania »mocy zyciowej« drzewa, czerpanej przez nie korzeniami z podziemnych ogni [...J2
Ogien, jego posiadanie i umiejetno$¢ obchodzenia sie z nim dawat ludziom pierwotnym
szerokg i nieograniczong wtadze. Wygasniecie rozpalonego ognia byto dla nich katastrofa,
od ktérej uratowac mogto ich tylko wykradzenie ognia z ognisk innej hordy. Ta niesamowita
zaleznos¢ ludzi od ognia byta powodem jego kultu. Byt im pomocny zaréwno w walce jak
i w zyciu codziennym. Jako zywiot ujarzmiony dawat wiele zadowolenia i szczescia, bedac
jednoczesnie nieokietznana sitg gniewu i Zzrédtem zniszczenia oraz destrukgji.

Symbol ognia pojawia sie réwniez w mitologii greckiej. To Prometeusz wykradt
ogien Bogom aby przekaza¢ go ludziom, a Hefajstos jest boskim kowalem wiadajacym
ogniem wydobywajacym sie z ziemi3. Obaj herosi posiedli umiejetno$¢ opanowania i wy-
korzystania ognia w celu przemiany materii i obaj przekazali swe umiejetnosci ludziom.
Mit Prometeusza wiaze sie z ogniem uranicznym pochodzacym z nieba, a mit Hefajstosa
ukazuje ogien chtoniczny pochodzacy z ziemi, mozna wiec sadzi¢, ze obaj maja wtadze nad
odmiennymi typami ognia. Prometeusz wykradajac ogien ze stajni Heliosa daje ludziom
pierwiastek subtelny, niebianski przyniesiony dla smiertelnikéw w pustej todydze trzciny.
Mit ten symbolizuje istnienie wiecznego, niebianskiego ognia, od ktérego zostaje odpalona
pochodnia rozpalajaca pierwsze ziemskie ognisko. Hefajstos natomiast wtada ogniem
wydobywajacym sie z ziemi, ukrytym w wulkanicznej pieczarze. W obu przypadkach
ogien pomimo swej niezaprzeczalnej dobroczynnosci i uzytecznosci jest tez elementem
niebezpiecznym i budzacym groze. U Prometeusza jest symbolem-motywem kradziezy,
a u Hefajstosa jako element z gtebi ziemi nasuwa skojarzenia z zagrazajaca cztowiekowi
na terenach wulkanicznych erupcjg wulkanu. Oba te aspekty ukazuja ogien w jego
niekontrolowanej zywiotowosci.

Pierwotne obrazowania wiagza réwniez ogien oraz rytuat jego rozpalania z aktem
seksualnym. Prometeusz niosacy ludziom ogien nazywany jest tez tym, ktéry roznieca
ogien przez pocieranie oraz tym, ktéry rozpala. W planie seksualnej symboliki wytopu
sytuuje sie tez postac Hefajstosa, (...) boski kowal pracujacy z rozgrzanym piecem wprowadza
do jego wnetrza rude. W blasku i temperaturze ognia metalurgicznego zawiera sie prawda o cie-
lesnej rozkoszy i cierpieniu, o zwigzku kobiety i mezczyzny. Ogien jest zywiotem aktywnym,
whnikajgcym w ukryte struktury $wiata materii, w procesie topienia metali staje sie czynnikiem
transmutacji, a nie zniszczenia. Materia poddana zabiegom ognia, zmienia swe dotychczasowe
wiasnosci i pod wprawnga rekg mistrza przybiera nowe formy#

Mit nadaje tez symbolowi ognia charakter sakralny. Kiedy Prometeusz odzyskuje
ogien dla ludzi, wybawia ich od wegetarianizmu i bezboznosci, i nadaje ogniowi nowe
znaczenie w podzielonym na ludzi i Bogow swiecie. Ludzie dzieki ptonacej ofierze
przywracaja komunikacje z Bogami nadajac jej charakter wertykalny, przekazujac Bogom
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dym - eteryczng substancje w postaci zwiewnej kolumny. Bogowie uraniczni przyjmowali
od ludzi odrealniony pokarm wechem, zmystem kontaktu i zarazem zmystem prejezykowym
tworzac wspdlnote odczuwania® W ramach obrzedu ofiarnego pojawiata sie wiec sztuka
zapachu, ktéra w réznych postaciach obecna jest w obrzadkach religijnych innych kultur.

Aspekt réznorodnosci rozumienia symbolu ognia pokazywany przez mitologie
obrazuje wieloznacznos¢ tego pojecia. Pokazywany czesto jako najbardziej ,rozszalaty”
z zywiotéw moze by¢ tez delikatny i spokojny. Geneza ognia obarczona jest dwuznacznoscia.
W pozytywnym aspekcie jawi sie ogien jako przedtuzenie sSwiatta, a jego ptomienie
symbolizujg dziatanie zaptadniajace, iluminacyjne. Z tej racji wynika on z »niezaprzeczalnego
ruchu wstepujacegok, jest »ultrazywy«é Ogien (pfomien) Boska energia, oczyszczenie, objawie-
nie, przemiana, odrodzenie, gorliwos¢ duchowa, préba, ambicja, inspiracja, namietnos¢
Doktryna hinduska udziela ogniowi fundamentalnego znaczenia: Brahma jest identycz-
ny z ogniem, w Starym i Nowym Testamencie kluczowe miejsce znajduje gorejacy krzak
Mojzesza i apoteoza Eliasza niesionego na ptonacym rydwanie, czy jezyki ognia w Zielone
Swiatki, Bombarowie z Mali identyfikuja ogier z madroscig - boska z ogniem uranicznym,
pochodzacym z nieba, a madros¢ ludzka z ogniem chtonicznym, ziemskim.”8 Natomiast
negatywny aspekt ognia jest wrecz uderzajacy. Ogien pali, niszczy, pozera, jego dym moze
dusi¢ i oslepia¢. Zdaniem Sofoklesa niesiony wraz z dymem z pogrzebowego stosu He-
rakles wszedt do niebios jako poétbdg, ale takze [...] w starozytnej Grecji porazeni piorunem
uwazani za Swietych zmartych, grzebani byli doktadnie w miejscu $mierci; natomiast w wielu gru-
pach etnicznych Afryki grom i ogier uwazane sg za kare, a trupy uwazane za zhanbione? Dzieki
dwuznacznemu aspektowi ogien traktowany jest jako symbol par excellence - $mierci-
odrodzenia. Wystepuje czesto w obrzedach charakterystycznych dla spotecznosci wiejskich,
rolniczych. Pieknym przyktadem mitu zwigzanego z kultowa sita ognia jest opowies¢ ze
starej ksiegi Majow (Meksyk) Popol Vuh moéwigca o Bliznietach-Panach Kukurydzy. Bliznieta
pozwalajac wrogom, by spalili ich na stosie, podobnie jak legendarny Feniks odradzaja sie
z popiotéw przybierajac postac zielonego pedu kukurydzy. Chorti, potomkowie Majow, za-
chowali wiernos$¢ tradycji i w czasie wypalania pola przed siewami pala ptasie serca, ktére sa
symbolem boskiego ducha Blizniat. Braminiczny rytuat angi-provesa, czyli samobdjstwo przez
ogien, odpowiada réwniez procesowi destrukcja-oczyszczenie-odrodzenie, poniewaz umozliwia
dostep do lepszego zycia. Meka stosu i kremacja trupa nieprzyjaciela odpowiadaja réwniez za-
miarowi oczyszczenia przez zniszczenie, ewentualnie oczyszczenia zmartego, lecz w kazdym
razie oczyszczenia grupy zregenerowanej przez eliminacje Innegd'®

Symbolika ognia odnosi sie réwniez do bardziej prozaicznych wyobrazen.
Ciepto jakie niesie ogien jest dobroczynne: ogrzewa, gotuje, konserwuje, wysusza, dym,
jaki tworzy ogienn hamuje procesy gnilne. Ogien kojarzony tez jest ze $miercig: zapalone
$wiece, rytualne ognie, ogien piekielny, ktéry czyni Smier¢ ostateczng. W goracych
krajach Afrykanskich, gdzie stowo jest synonimem zycia, méwi sie, ze to ogien wysuszyt
stowo umartych. Ognie, swiece, lampki czy znicze zapala sie tez na grobach zmartych
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dla ,ogrzania” zziebnietej duszy zmartego. Ogieni jest symbolem wiecznosci, praprzyczyny,
pierwiastka podstawowego, prazasady; $wiatta, storica, ciepta; Boga-stworcy, gniewu bostwa,
mitosci bostwa; oswiecenia duchowego; zycia, mitosci, nienawisci, Smierci, ducha; zta, diabelstwa,
piekia, kary, przesladowania; oczyszczenia, meczenstwa, tortury, ofiary; pocieszyciela; mowy;
potegqi; pozerania; zasady meskiej, chuci, ptciowosci, ptodnosci; zapatu; autorytetu; zimy, ogniska
domowego, goscinnosci, ochrony przed strachem;..M

Dwa zywioty ogien i woda nazywane sg podstawowymi potrzebami zycia. Stad
bierze sie stwierdzenie odmoéwi¢ komus$ ognia i wody to wykluczy¢ go ze spotecznosci.
Ogien zwany tez jest ptomieniem ofiarnym. [...] $wiety, wieczny, stale podtrzymywany na
czes¢ bogow w wielu kultach religijnych [...]"? Starozytne cywilizacje Bliskiego Wschodu:
BabiloAczycy, Egipcjanie, Fenicjanie, czy Zydzi palili znicze ofiarne na ottarzach modlitew-
nych, ktérych pilnowali kaptani. Nierzadko jednak kiedy ztamane zostaty przepisy
nakazane przy sktadaniu ofiar, ogien pochtaniat kaptanéw. [...] np. Nadaba i Abiu (Lev. 10,1
- 2). W drodze z Synaju do Kadesz, gdy lud izraelski osmielit sie utyskiwa¢ na swojg niedole,
rozgniewany Pan zapalit ogien, ktory pochtonat skraj obozu (Num. 11,13 Ogien przedstawiany
jest tez jako ognisko domowe, rodowe czy plemienne, a skupiony wokét niego rod grzeje
siebie i béstwa oraz duszki chronigce domownikéw. Uosobieniem ogniska domowego byty
mitologiczna grecka Hestia i jej rzymska odpowiedniczka Westa. Boginiom wznoszone byty
Swiatynie, a ich kult byt szeroko rozpowszechniony. W Rzymie Swiagtynia Westy znajdowata
sie na Forum Romanum. Z poczatkiem roku Pontifex Maximus rozpalat za pomocg soczewki,
lub przez pocieranie dwéch kawatkéw drewna owocowego Swiety ogien, ktérego pdzniej
przez caty rok pilnowaty westalki. Kiedy zgast, westalki byty karane chtosta. Greczynki
zapalaty ognisko domowe nowo poslubionej cérki przenoszac pochodnia ogien rozpalony
we wihasnym ognisku, a kolonisci greccy zabierali ze soba w podréz ogien z rodzinnego
miasta, ze Swiatyni Hestii w Prytanejonie.

Innym razem ogien traktowany byt jako préba lub instrument oczyszczenia. W nie-
ktérych kulturach oskarzony podejrzany o popetnienie niecnego czynu musiat przejs¢
boso przez ogien, lub trzymac przez jakis czas w dtoni rozzarzone zelazo. Jesli skéra jego
nie ulegfa oparzeniu uwazany byt za niewinnego. W indyjskiej Ramajamie cnotliwa Sita,
przechodzi cato przez rozpalony ogiern dowodzac tym samym swojemu zazdrosnemu
mezowi Ramie, ze przez caty czas byla mu wierna. Swieta Kunegunda, zona cesarza
Henryka Il dowodzac swej wiernosci matzenskiej przeszta bez zadnego zranienia przez
rozzarzone lemiesze. W czasach wspodtczesnych préba ogniowa nazywamy bitwe, w ktorej
ujawnia sie odwaga zotnierzy lub wszelka trudng probe zachowania sie w niesprzyjajacych
okolicznosciach. Ogien oczyszczajacy natomiast réwny jest w swoim dziataniu wodzie.
Kaptan Eleazar cytuje przepis Zakonu, jaki Jahwe nadat Mojzeszowi: »Ztoto, srebro, miedz, zelazo,
ofow i cyna, i wszystko, co moze przejs¢ przez ptomien, przeprowadZcie przez ogien i to zostanie
uznane za czyste« (Num. 31,32 W starozytnym Rzymie w kwietniowe, wiejskie swieto
Palesy — opiekunki pasterzy i trzod, zwane Palilia ludzie przepedzali bydto sami réwniez mu

Matgorzata Wasilewska | Ogieri — symbol zycia 1 03



towarzyszac, trzykrotnie przeskakujac przez ognisko z ptonacej stomy. Miato to zapewnic
ptodnosc¢ ludziom i zwierzetom. Biegi z pochodniami wedtug wierzen antycznych miaty
chroni¢ od zarazy. Podobne uzasadnienie miaty kultywowane w niektérych spotecznosciach
wiejskich az do dzisiaj skoki przez ogniska sobdtkowe.

Magie ognia czczono réwniez rozpalajac ogniska w czasie przesilenia dnia z no-
c3, letniego i zimowego, dla magicznego wspomozenia stoica oraz w czasie rbwnonocy
jesiennej i wiosennej. Olbrzymie ogniska dla odstraszenia ztych duchéw rozpalano podczas
celtyckiego Swieta ognia w starozytnej Brytanii i Irlandii obchodzonego w Nowy Rok (31
pazdziernika, w wigilie Wszystkich Swietych, pézniejsze angielskie Halloween) oraz w trak-
cie gtéwnych Swiat rzymskiego niezwyciezonego boga Storica Sola obchodzonych 24
i 25 grudnia. W wigilie Bozego Narodzenia spalano niegdy$ wielkie kloce na ogniskach
(ang. Yule log), staczano ze wzgdrz kota ogniste (nasladujac obnizanie sie biegu storica),
a w noc $wietojanska palono ogniska sobdtkowe. Katolicy w Wielka Sobote poswiecali
przed kosciotem ogien wykrzesany z kamienia, co miato swéj pierwowzér w pierwotnym
obchodzie narodzenia stonca wiosennego. Ludzie pierwotni wyobrazali sobie ogien jako
ziemski odpowiednik stonca. Stad jego poréwnanie do promienia stonecznego, btyskawicy
czy ztota. Swieta ognia, ognisk, pochodni, gromnic, tlacych sie popiotdw, zarzacych sie wegli sa
przejawem magii wywotawczej, ktéra ma zapewnic¢ cztowiekowi swiatto i ciepto stoneczne, i magi
ochronnej, majgcej zniszczy¢ dziatalnos¢ demondw i oczysci¢ uczestnikdw uroczystosci'

Ogien manifestuje sie zatem przez wielos¢ symboli. Jego zjawiskowosc
determinuje niejako konieczno$¢ gtebszej analizy zwyktego ptomyka, tlacej sie iskierki,
czy potyskujacego ognika pozwalajacej zrozumie¢ doktadniej jego istote. R6znorodnos¢
symboliki jaka towarzyszy pojeciu ognia nasuwa niejako podobienstwo palacego sie
ptomienia do zywotu cztowieka, ktdry jest niesamowicie bogaty w przezycia, doznania,
mysli i fantazje. Mozna by rzec, ze zywot kazdego cztowieka mieni sie tyloma réznymi
blaskami co ptomien zapalonej swiecy, a r6znobarwny jest tak bardzo jak przeskakujace
sie nawzajem i igrajace ze sobga rozbawione ogniki w rozpalonym, zarzacym sie ognisku.
Ptomien stanowi zatem substancje Zyjaca, substancje poetyzujaca

Ogien w sztuce wspotczesnej

W sztuce wspodtczesnej caty nurt proceséw artystycznych ze swiattem, ogniem lub swieca
maja charakter techniczny. Nie nawiazujg do symbolicznego znaczenia ognia czy do jego
historii, lecz pokazujg zagadnienie za pomoca instalacji technicznych. Sama technika
pozwala uzyskac efekt artystyczny, ekspresje, wrazenie. Sztuka wideo, performances,
instalacje, happening stawiajg nacisk na miejsce, czas akgji, stylizacje odbieranego obrazu,
efekt wrazeniowy odbywajacego sie aktu tworczego. W tworzonych scenach czesto

dochodzi do zaangazowania osoby samego widza w tworzone dla niego przedstawienie.
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Sztuka wspétczesna odbiega od dawnego wizualnego postrzegania dzieta sztuki. Obecnie
dzietem sztuki moze by¢ zaréwno obraz, jak i odgrywana scena, czy pokazana w taki
sposéb dana czynnos¢, ze bedzie urastata do rangi dzieta sztuki.

Przyktadem twércow wspotczesnych, bazujacych na technice i nowych technolo-
giach w budowaniu swoich prac sg m.in. Francuz — Robert Cahen i Polak - J6zef Robakowski,
ktdérzy stworzyli szereg prac w formie instalacji wideo. Obaj twércy sztuki wideo prezentowali
swoje dzieta w ramach wystawy zorganizowanej przez Stowarzyszenie Centre Europeen
d'Artistiques wspétpracujace z Galeria Zacheta. Robert Cahen pokazat prace zatytutowang
Podmuch czasu z 1997r. Jest to instalacja przedstawiona przy pomocy rozstawionych obok
siebie monitoréw. Na kazdym z nich mozna oglada¢ obraz zapalonej $wiecy. Ptonace
ptomienie mozna oglada¢ wraz z zachodzacymi w ich strukturze zmianami. Sugestywnie
i przekonywujaco prezentowany przekaz wideo moze by¢ dodatkowo wzbogacony efektami
dzwiekowymi, a takze mozna go niejednokrotnie przetwarza¢, zmienia¢ forme i zawarte
w nim tresci. Artysta eksperymentujacym w zakresie sztuki mediow jest rowniez Grek Jannis
Kounellis. W swoich nietytutowanych pracach jako zrédta ognia uzywa gazu lub spirytusu.
Wystawia tylko te przedmioty, ktére jednak same swojg forma nasuwajg mysl o istnieniu
nieobecnego w pracach cztowieka. W 1972 r. eksponuje Kounellis dwa ptonace t6zka. Oba
sg zelazne, bez materacdw. Na jednym f6zku ptonie biata wata, na drugim czterdziesci
alkoholowych ptomykéw utozonych na ptaskich ptytkach. Wata ptonie jednolitym ptaskim
ptomieniem ognia, ktéry obejmuje cate t6zko, a alkoholowe ptomyki sg réGwnomiernie
roztozone na sprezynach drugiego tézka. Praca niewatpliwie nasuwa mysl o cztowieku, gdyz
tylko on jest istotg, dla ktérej tézko jest przedmiotem znaczacym. L6zka Kounellisa nie maja
podtekstu ani onirycznego, ani tez erotycznego, ich techniczny sztuczny ogien réznicuje
natezenie samotnego cierpienia, boélu i Smierci.

Inng praca Kounellisa, w ktérej porusza podobng problematyke jest instalacja
z 1969r., przedstawiajgca pekate butle gazowe porozstawiane wzdtuz $cian pustej sali.
Przymocowane do butli weze sa podwieszone na sciennych wieszakach. Artysta uzyskuje
atmosfere napiecia, oczekiwania na tych, ktérzy przybeda po palna bror. Ogien jest tu w po-
tencjalnosci, moznosci uzycia: jako narzedzie pracy? czy moze tortury? Pomieszczenie Galerii
lolas w Paryzu zostaje zamienione w osobliwy magazyn zamknietego w butlach ognia®.
W jeszcze innej instalacji powstatej w 1971r. artysta ustawia na podfodze kilkanascie
butli z gazem, od ktérych poprowadzone sa weze zakonczone niebieskimi ptomieniami.
Ptomienie przypominajg zapalone lonty, spacerujac miedzy nimi trzeba uwaza¢, zeby nie
nadepnac zadnego z nich.

W kolejnej instalacji z tego samego roku pokazuje Kounellis zelazng, prostokatna
rame w pofowie przecieta pretem, na ktéorym zawieszonych jest piec¢ tréjkatnych
pojemnikéw na kostki ze spirytusowym ogniem. Wiszace lampki sugeruja tak zycie, jak
Smier¢. [...] Zimne i nieprzyjazne pomieszczenia narzucaja mysl o torturach, bezbronnosci

ofiary, o cierpieniu. To, co sie w nich zdarza dokonywane jest w ukryciu i bez swiadkow.
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Smier¢ cztowieka w ptomieniach przywotuje symbolike ofiary. W pracach Jannisa Kounellisa
pojawia sie wyraznie $mier¢ za murami, w oddaleniu od spoteczenstwa'. W pracach
Kounellisa nie méwi sie o $mierci, a jednak mysl o niej pojawia sie natretnie i domaga
sie rozwiniecia. Instalacje ukazuja $wiat, w ktérym zjawisko Smierci poddane zostato
dekonstrukgcji. Milczenie, niezdolno$¢ sensownego moéwienia o niej, brak spotecznych
rytuatéw swiadczy o niemocy wspodtczesnego cztowieka wobec tego problemu. [...]
Kounellis wystawia t6zka pozostawiajac je bez jakiegokolwiek komentarza, pozbawione
tytutu, nieme - przerazaja.”"®

W swoich pracach nieszablonowe zastosowanie symbolu ognia wykorzystat
réwniez Wihadystaw Hasior, mistrz sztuki wzbudzajacej wielkie emocje, autor wielu pom-
nikéw i rzezb plenerowych, w ktérych konstrukcji wazna role odgrywaja woda, dzwiek
i ogien. Tworczosc¢ jego, [...] cho¢ operuje srodkami plastycznymi, jest zarazem teatrem
i cyrkiem, wesotym miasteczkiem i mszg zatobng, gabinetem $miechu i misterium,
seansem spirytystycznym i seansem psychoanalizy...2° Rzezba - assemblage Niobe |
(1961r.), gdzie tytutowa sylwetka Niobe umieszczona na stotku, zrobiona jest z mydta,
z jej brzucha wyrastaja druty, a na piersi podtrzymywane rekami oparte sg ptonace swiece
jest przyktadem dobrze charakteryzujaczm jego postawe artystyczng. Hasior uzyt mydta
jako surowca do wykonania rzezby, gdyz jak sam uzasadnia: [...] mydto najbardziej sugeruje
materialno$¢ ciata ludzkiego i w bezposredniej bliskosci z tak wyobrazonym, zasugerowanym
ciatem, podpale ogien. Zderzenie tych dwdch materii, wierze, stworzy w wyobrazni jakis
bol, jakies przejecie tg suma znaczen, jaka zawarta jest w hasle »Niobe«2'. Eksponat Niobe |
zniszczony zostat przez pozar w Muzeum Sztuki w todzi i przerobiony nastepnie przez
artyste na Niobe z czarnego pozaru (1974 r.).

Jako artysta udzielat sie Hasior takze w tworzeniu scenografii, w sztuce collage,
assemblage, pracach malarskich, rzezbiarskich, kompozycjach plenerowych, pomniku,
tworzonych akcjach. W swoich pomnikach i kompozycjach plenerowych Rydwan
skandynawski (1972—1974r.), zwanej takze Rydwan stoneczny, Ogniste ptaki (1975 r.) - juz
nieistniejace — oraz Tym, co walczyli o polskos¢ i wolnos¢ ziem Pomorza (1977 r.) pokazuje
Hasior ogrom inwencji twérczej. W monumentalnych pracach przy pomocy efemerycznych
akgji daje upust talentowi, stwarzajac sytuacje przerazajace i dostowne. Rydwan stoneczny,
to przedstawienie, gdzie potezne, rozbrykane sylwetki koni pedza, biegna i ptona na
wietrze. Sylwete monumentu Tym, co walczyli o polskos¢ i wolnos¢ ziem Pomorza tworza
postacie wielkich przerazajacych ptakéw podpalonych i petnigcych funkcje ,zywych”
pochodni upiornie ziejacych ogniem. Ogniste ptaki jak sama nazwa wskazuje réwniez ptona.
Rola ognia w tych pracach jest dominujaca, zywiot bestialsko ,dopada” pomniki puszczajac
z nich ogromne kteby dymu i siejac groze.

Swoje prace wykorzystat réwniez Hasior w filmie. Krecony na ptaskich
przestrzeniach tgkowych w rozlewisku Narwi film Wezwanie (1971 r.) w rezyserii Wojciecha
Solarza przedstawia historie Stefka, samorodnego wiejskiego rzezbiarza. Rezyser do
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swego dzieta filmowego wiaczyt wspétkreacje twdrczg Wiadystawa Hasiora. Rzezby
Hasiora okreslity filmowa koncepcje postaci Stefka — wielkiego cho¢ nieSwiadomego siebie
artysty. Te majgce ludowy charakter prace [...] wywodzg sie z turonidw zapustnych, z kukiet
Marzanny, z masek Heroda, diabta i aniota wedrujacych po koledzie. Sg drewniane, skrzydta maja
7 kolcédw brony lub widet — z codziennych materiatow i narzedzi chtopskiej gospodarki?2 Rozpala
tez Hasior [...] w rzezbach Stefka swoj wiasny, Hasiorowy ogiert — dostowny i symboliczny?3
Figury sa podpalane, tworza rzezbiarskie wiejskie szopki, zaskakujace widowiska
kreujace wielowymiarowa, wzniostg i poetycka osobowos¢ Stefka, powotana z wyobrazni
artystycznej Wtadystawa Hasiora.

Posta¢ Wtadystawa Hasiora wymyka sie wiec wszelkim konwencjom, nie znajduje
analogii twoérczych. Artysta wykorzystuje w swych pracach specyficzng symbolike ognia,
czasem jakby agresywna, wojenna, przerazajacg czasem wzniostg, czy dumna zawsze
jednak odzwierciedlajaca nietuzinkowa postac tworcy.

Po zaprezentowaniu przyktadéw sztuki wspoétczesnej zafascynowanej zywiotem
ognia spéjrzmy wstecz, do sztuki dawne;j.

Ogien w sztuce dawnej

Na przestrzeni dziejéw zywiot ognia stymulowat odczucia artystow. Rézne, a czesto nawet
przeciwstawne jego cechy znajdowaty swoéj wyraz w sztuce. Artysci przedstawiali ogien
w rézny sposob - jako oswietlenie, zrédto ciepta, symbol przyjemnych doznan, uczud
i skojarzen, z drugiej strony zas symbol zta i zwiastun zniszczenia, przemocy i zagtady,
zywiot tratujacy wszystko, wzbudzajacy trwoge, strach i przerazenie. Inni stosowali go
jako symbol czysto sakralny, liturgiczny, atrybut i oznake Boga. Ogien przedstawiany byt
tez jako btyskawice, ciata niebieskie, symbol nieznanego, tajemnicy ukrytej w ptomieniu,
zagadki, rodzaj przeprowadzanej proby (préba ognia), czy znak zwigzany z wierzeniami
ludowymi, przesadami i wrézbami. Symbolika ognia jest tak rozlegta, ze samo jego prak-
tyczne dziatanie, jakim jest dawanie ciepta i $wiatta zatraca swa znaczaca wymowe i zy-
wiot ten daje sie poznac jako szerokie i niezbadane zjawisko. Staje sie zrédtem inspiracji
tworczych. Na przestrzeni dziejéow artysci wiaczali ogien w réznych jego aspektach do
swoich prac. Z uwagi na wielo$¢ znaczen ognia w sztuce niemozliwym jest chronologiczne
ukazanie catosci zjawiska w dziataniach artystycznych. Zadaniem naszym bedzie zatem
przedstawienie dystynktywnych znaczen i symboli ognia w sztuce zarysowanych w ukfa-
dzie problematycznym a nie czasowym.

Ogien traktowany byt czesto jako atrybut lub symbol Boga, symbol liturgiczny.
El Greco w swoim dziele Zestanie Ducha Swietego (ok. 1604—1610 r.) przedstawia Matke
Boska w otoczeniu apostotdw. Oczy zgromadzonych zwrécone sg ku gdrze. Nad gtowami
zebranych unosza sie jezyki ognia. Malarskie przedstawienie zestania Ducha Swietego

Matgorzata Wasilewska | Ogieri — symbol zycia 107



odnosi sie $cisle do relacji zawartej w Dziejach Apostolskich (Il, 1-4). Jezyki ognia sym-
bolizuja zstepujacego na zgromadzonych Ducha Swietego, trzeciag Osobe Boska. Réwnie
podniosta, sakralna atmosfera panuje w obrazie Marca Chagalla Szabat (1910r.). Artysta
przedstawit wnetrze mieszkania z kilkoma osobami siedzacymi wokét stotu na swobodnie
odsunietych krzestach. Zgromadzonych oswietla wiszaca u sufitu lampa, przez gérne szyby
okien wida¢ na tle ciemnego nieba kilka gwiazd, a na stole w lichtarzach palg sie $wiece,
ktdre nie tylko rozswietlajg mrok, ale tworza specyficzny nastroj.

Pierre Francesco Mazzucchelli w Zestaniu Ducha Swietego (przetom XVI/XVIl wieku)
ukazat zarysowana w kregu Swiatta jasna gotebice, od ktérej ptyna swietliste promienie.
Wokot gotebicy zarysowuja sie postacie aniotéw. Korice promieni przeradzaja sie w ogniste
jezyki skierowane ku apostotom, ktérzy tworza zewnetrzny krag. U Mistrza Perty z Brabancji
w dziele Mojzesz przed palacym sie krzakiem (XV wiek) ukazany jest kleczacy Mojzesz
z podniesionymi ku goérze rekami. Na dalszym planie po lewej stronie widzimy ptonacy
krzak, z ktérego wytania sie B6g. Z prawej strony obrazu dostrzegamy tego samego
Mojzesza w nieco zmniejszonych proporcjach, sciggajacego buty przed zblizeniem sie
do ptonacego krzaka. W czasach s$redniowiecza czesto symultanicznie przedstawiano
razem kilka scen dziejacych sie w réznych odstepach czasowych, tak jak jest to widoczne
na powyzszej pracy. Na przestrzeni dziejow ogien byt przede wszystkim zrédtem swiatta.
Wiele dziet przedstawia moment jego zapalania, a rozliczne obrazy zawierajg motyw swiecy lub
lampy, zapalonej w celu umozliwienia konkretnej pracy?*

W obrazach - najczesciej barokowych — ptomien swiecy, tuczywa oswietla, wydoby-
wa ciepto, oddaje nastroj, klimat tajemniczosci, czasem przytulnosci. Artysta wykorzystujacym
ogien jako czynnik stymulujacy emocje byt Georges de La Tour. W jego obrazach ptomien
$wiecy oswietla, rozjasnia mrok nocy. W dziele Sw. Jozef jako ciesla (ok.1638—1640r.) Georges
de La Tour przedstawia swietego pochylonego nad czescig mebla, na ktérej stoi swider.
Obok siedzi maty Jezus przyswiecajacy opiekunowi zapalong $wieca — jedynym zrédtem
Swiatta w obrazie. W Odnalezienie ciata $w. Sebastiana (1649 r.) de La Tour ukazat lezgce
ciato Swietego, za nim dwie stojgce postacie - mtoda dziewczyne z zapalonym tuczywem
i siostre zakonng. Perspektywe obrazu zamykata ptaczaca posta¢ oraz fragment twarzy
i rak mnicha. W obrazie Pokutujgca Magdalena (ok.1636r.) ukazat siedzaca postac Swietej,
trzymajacej na kolanach czaszke. Magdalene otula swiatto palacego sie kaganka, ktére
kontrastuje z mrokiem otoczenia.

Problem swiatta w obrazie byt wspélny dla catego malarstwa XVII wieku. Modne
staty sie nokturny ze sztucznym s$wiattem, ktére byly ulubionym motywem w sztuce
holenderskiej, szczegdlnie tzw. szkoty utrechckiej. Juz El Greco w obrazie Chtopiec zapalajacy
Swiece (1570—1575 r.) przedstawit miodziennca dmuchajacego w rozzarzony wegiel, by
zapali¢ knot Swiecy. Takze Rubens w dziele Dwdch chtopcéw i stara kobieta przy naczyniu
z weglami (ok.1616—1618 r.) sugestywnie zarysowat posta¢ miodziernca dmuchajacego
w zarzace sie wegle. Godfried Schalcken w dziele Préba wina (przetom XVII/XVIII w.)
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przedstawit mezczyzne, ktéry w piwnicy podaje kobiecie kielich wina. Specyficzny nastrdj
podkredla swieca trzymana w jego dtoni, latarnia stojagca na podtodze oraz tajemnicza
postac ze Swieczka w drzwiach pomieszczenia.

Ogien, ptomien $wiecy znajdujemy tez w pracach Rembrandta van Rijn i Miche-
langelo Merisi da Caravaggio. Caravaggio nie eksponowat wcale na obrazach samego zrédta
Swiatta, ale je sugerowat, stosujac bardzo mocny i sugestywny modelunek swiattocieniowy.
Przyktadem moze by¢ obraz Swiety Hieronim (1607r.), gdzie siedzacy przy stole $wiety
sporzadza notatke. Niewidoczne Zrédto swiatta oswietla posta¢ sugestywnie i wyraziscie.
W Wieczerzy w Emaus (ok. 1696 r.), mamy Chrystusa i jego uczniéw w chwili ucztowania
za stotem. Swiatto §lizga sie po twarzach i szatach postaci, a odbijajace sie na $cianach
cienie — z najmocniej zaakcentowanym cieniem postaci Chrystusa — sugeruja istnienie
padajacego na zgromadzonych biesiadnikéw swiatta. Podobna sytuacja w Meczeristwie $w.
Mateusza (1600 r.), gdzie dramatyczna scena meki zadawanej swietemu wzbogacona jest
pojawiajacym sie ,to tu to tam” Swiattem, modelujacym sylwetki i dajacym najsilniejszy
akcent na posta¢ przedstawiong w centrum obrazu. Carravagio tworzy dramaturgie
obrazu przy pomocy Swiatta, ktére wydobywa gtéwne postacie, tworzy klimat i uczucie
ciepta emanujacego z gtéwnych bohateréw przedstawianego dramatu.

Walka swiatta z mrokiem u Rembrandta rozgrywata sie na ptaszczyznie struk-
turalnej, poznawczej i emocjonalnej. Tkanka fizyczna jego malarstwa wydaje sie byc
stworzona ze $wiatta, ktére staje sie w jego dziele srodkiem poteznej ekspresji. W Por-
trecie Jana Sixa (1654 r.) przedstawit sportretowang posta¢ spowita w ciemnosci, gdzie
oswietlenie pada jedynie na wybrane fragmenty obrazu. W podobny sposéb efekt swietlny
przedstawiony jest w obrazie Zydowska narzeczona (ok.1666r.), gdzie $wiatto przebija
sie przez gesta fakture wydobywajac wizualne jakosci uchwyconej na ptétnie tkaniny:
aksamitu i haftu.

Ogien w pracach artystéw przedstawiany byt rowniez jako zrédto ciepta, czesto
w postaci dajacego ciepto ogniska. Aleksander Ortowski w pracy Przy ognisku (przetom
XVII/XIX wieku) ukazat pie¢ postaci siedzacych lub na wpét lezacych przy rozpalonym
wieczorng porg w polu ognisku. Jézef Chetmonski w obrazie Jesient (1897 r.) przedstawit
wiejski krajobraz, na ktérym widac¢ $ciete zboze, krowy, a na pierwszym planie dwoch
pastuszkéw palacych ognisko. Ogien jest tu zatem przychylny cztowiekowi. Rodzi nastréj
ciepta, przyjemnosci, lenistwa pokazanych w aurze jesiennego pejzazu. Symboliczne
znaczenie ognia jako zrédta ciepta przedstawit w obrazie Szkielety chcace sie ogrzac (1889
r.) James Ensor. Posréd odzianych szkieletéw grzejacych sie przy zelaznym piecyku, artysta
przedstawit siebie z lezacg u stép paletg malarska. Ogien stawat sie zatem sita mogaca
rozgrzad, pobudzi¢ do zycia, nadac sens istnieniu.

Artysci postrzegali tez ogien jako site niszczaca, ptomienie dajace nie tylko $wiatto
i ciepto, ale réwniez moc niosaca $mier¢, unicestwienie i zagtade. Site ognia przedstawit
Pieter Bruegel w dziele Ptonaca Troja (przetom XVI/XVII w.), ukazujac na czarnym niebie
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rozprzestrzeniajace sie, potezne masy ognia. Pokazane na tle ptongcych budowli fragmenty
mostu, ciemne sylwetki statkéw oraz grupy ludzi budzity strach. Takze Egbert van Poel w swo-
ich obrazach przedstawiat niszczaca site ognia. W Pozarze miasteczka (XVII wiek) wykreowat
wizje pogragzonego w mroku miasta, ktore rozéwietla olbrzymi, buchajacy z dachu
najbardziej okazatego budynku ptomien ognia. Nastréj grozy podkredla czarne niebo,
ktore nad ptongcym budynkiem przybrato kolor rdzawo-czerwony. W Pozarze kosciota (XVII
wiek) w mroku nocy ukazat ptonacy koscidt, z ktérego dachu bucha potezna fala ognia. Na
pierwszym planie w ttoku stojacy przerazeni ludzie i bydto. W Pozarze wiatraka (XVII wiek)
réwniez noca ptonacy wiatrak zarysowany na ciemnym niebie.

Okrucienstwa wojny kojarzone byty czesto przez artystow z wszechwtadna sita
ognia. Pozar, jako niszczaca moc ekscytowat Artura Grottgera, ktéry w obrazie Pozoga
(z cyklu Wojna z 1866—1867 r.) ukazat ptongce miasto, na ktére padaja pociski. Henri
Rosseau w obrazie Wojna (1894 r.) ukazat pedzace na czarnym rumaku dziecko w biatej
sukience — zwiastun wojny - z czarnymi skottunionymi wtosami. Trzymana przez nie po-
chodnia ma podpala¢ swiat. Na ziemi lezg juz trupy, ktdre sa przyneta dla nadlatujacych
ptakow, a w dali sylwetki ogotoconych drzew. Hans Memling w Mistycznych zaslubinach
$wietej Katarzyny (1479 r.) przedstawit fragment wizji Swietego Jana na Patmos. Jest to kom-
pozycja fantastyczna o rysach apokaliptycznych, ukazujaca swietego Jana siedzacego
nad brzegiem wody z ksigzka na kolanach. Swiety Jan nie czyta, lecz rozmysla, a przed
jego oczami roztaczaja sie wizje: Trzej jezdzcy pedza na koniach. Za pierwszym pedzi pot-
wor z rozdziawiong paszcza, z ktérej bucha ogien. W prawym gérnym rogu dwie ludzkie postaci
starajg sie wejs¢ miedzy skaty, aby sie schroni¢ przed potworem. Ziejgcy ogniem potwor sym-
bolizuje zagrazajace cztowiekowi zto?> Ogien rozumiany jako symbol gwattownych przezy¢
przedstawit Wiadystaw Podkowinski w dziele zatytutowanym Szat (1894 r.). Naga, otoczona
burza ognistorudych wtoséw kobieta dosiadajaca rozszalatego rumaka symbolizuje ogien
namietnosci. Na obrazie nie przedstawiono ognia jako takiego, ale kolor wioséw kobiety i jej
zachowanie sie, jak tez wyglad rumaka, $wiadcza wymownie o ogniu namietnosci2é W surrealis-
tycznym obrazie Plonaca zyrafa (1935 r.) Salvador Dali ukazat wysoka, przypominajaca ludzka
postac o dziwnych proporcjach. Na jednej z jej ndg znajduje sie szereg powysuwanych szu-
flad, a z boku sztaby podtrzymujace postac¢. W dali wida¢ zarys piramid, a po lewej stronie
obrazu tytutowa ptonaca zyrafa z zapalong sierscig. Natomiast William Blake w akwareli
Kain uciekajacy z przerazeniem z miejsca zbrodni (akwarela z 1805 r.) ukazat trzymajacego sie
obiema rekami za gtowe, z ktérej buchaja ptomienie ognia, uciekajacego Kaina. Z prawej
strony Matka Kaina obejmuje lezace ciato Abla, a ojciec z wyrazem udreki na twarzy patrzy
na morderce. Niebo przykryte jest czarnymi chmurami, a tuz nad horyzontem ukazuje sie
wielkie czerwone stonce.

Innym razem ogien to narzedzie w rekach cztowieka, jak u Adriaena Brouwera
w pracy Palacz (ok.1626—1628 r.). Artysta przedstawit mezczyzne wydychajacego wielki
kteb dymu, ktéry miesza sie z matym ktebkiem, wydobywajacym sie z trzymanej przez
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cztowieka w dtoni razem z butelka zapalonej fajki. Ogien jest takze symbolem wierzen,
tradycji i mitow ludowych. U Wiadystawa Skoczylasa w pracy Wianki (1924 r.) zebrane
nad rzeka dziewczeta rzucaja wianki na wode. Na kazdym z nich zapalona jest $wieczka.
Przestylizowane postaci dziewczat oraz wierzb nad woda tworza dekoracyjnie ujeta catosc.
Wianki mozna traktowac jako reminiscencje ogni zapalonych w noc sobdtkows, ktérym
przypisywano rézne znaczenia magiczne?’ Czasem pojawia sie tez niekonwencjonalne przed-
stawienie ognia. U Giuseppe Arcimboldo wizje Ognia (1566 r.) tworzy Twarz ludzka pokazana
z profilu, a zbudowana z réznych elementéw roslinnych i czesci pochodzacych z przedmiotéw
codziennego uzytku. O szyje przedstawionej postaci opiera sie gruba, zapalona swieca wos-
kowa. Od jej ptomienia zajmuja sie wtosy, tak ze tworza co$ w rodzaju ognistej czapki na gtowie
przedstawionej postaci. Z jej pdtotwartych ust wydobywa sie ptomyk w niewielkiej odlegtosci
od matego snopka stomy, imitujgcego wasy?8

Réznorodnos¢ form przekazu i stosowanej symboliki ognia przez artystow jest
ogromna. Zaréwno u tworcow wspoétczesnych, ktdrzy najwiekszy nacisk ktada na technike
oraz forme przekazu, jak i dawnych, ktérzy gtéwny nacisk ktadli na symbolike, geneze
oraz jego znaczenie perswazyjne. Wielorako rozumiana réwniez i w twérczosci artystow
symbolika ognia daje sie poréwnac do réznych przejawoéw zycia, jakie cztowiek prowadzi
wraz z jego myslami, planami, fantazjami, przezyciami i petnionymi w zyciu rolami.

Robert (ahen, Podmuch czasy, instalacja, 1997 Jannis Kounellis, bez tytutu, instalacja, 1972r.

-
Jannis Kounellis, bez tytutu, Wradystaw Hasior Wradystaw Hasior Niobe |, assemblage, 1961r.,
instalacja, 1971, Niobe z czarneqgo pozaru, eksponat zniszczony przez pozar w Muzeum Sztuki
Turyn, Galleria Sperone assemblage, 1974r., wtodzi i przerobiony nastepnie przez artyste na

Muzeum Sztuki w todzi Niobe z czarnego pozaru

Wradystaw Hasior Stoneczny rydwan (vel Rydwan skandynawski), kompozycja plenerowa, 1972—1974r,

Sédertalje (Szwecja)
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Wradystaw Hasior, Ogniste ptaki, kompozycja
plenerowa juz nie istniejaca, 19751, Zamek

Ksiazat Pomorskich, Szczecin, (fragment)

Georges de La Tour, Sw. Jozef jako ciesla,

olej na ptdtnie, okoto 1640, Paryz, Luwr

Caravaggio, Ekstaza $w. Franciszka,

olej na ptdtnie, okoto 1592-1600.,
Caravaggio, Amor zwycieski, Hartford, Wadswort Atheneum
olej na ptotnie, 1598-1599r.,

Berlin, Staatliche Mussen

Jézef Chetmoriski, Jesien,

olej, 1897 ., Muzeum Narodowe

w Poznaniu

James Ensor,

Szkielety chcace sie ogrzac,
olej na ptdtnie, 1889 ., Kimbell

Art Museum, Fort Worth, Texas
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Wrhadystaw Hasior Studium formy projektu
pomnika, Tym, co walczyli o polskos¢ i wolnos¢

ziem Pomorza, akcja efemeryczna, 1977 1., Koszalin

Georges de La Tour, Pokutujaca Magdalena,

Kadry z filmu Wojciecha Solarza Wezwanie,
prace Whadystawa Hasiora ,grajace” w filmie

rzezby ludowego artysty, 1971.

Caravaqgio, Sw. Jan Chrzciciel, olej na pt6tnie,
1604-1605T.,

Rzym, Galleria Nazionale di Arte Antica

olej na ptdtnie, okoto 1635-1640r., Paryz, Luwr

Rembrandt van Rijn, Zydowska narzeczona,
olej na ptdtnie, okoto 1666 .

(aravaggio, Medytacja $w. Amsterdam, Rijksmuseum
Franciszka, olej na ptdtnie, 1603 .,

National Gallery of Australia

Wiliam Blake,

Kain uciekajacy z przerazeniem z miejsca zbrodni, ~ Wadystaw Podkowiriski, Szat,

akwarela, (péZniejsza wersja wykonana technika ~ olej na ptétnie, 1894 r., Muzeum

tempery), 1805 Narodowe w Krakowie
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Zytem nie wiedzac, ze zyje w bajce.
Aby wnikna¢ w bajkowy czas, trzeba by¢ powaznym, jak dziecko, ktére marzy.

Gaston Bachelard Poetyka marzenia

Wstep

Podejmujac temat inspiracji w twdrczosci nie mozna poming¢ tych istotnych elementéw
otaczajacej rzeczywistosci, ktore jakby samoczynnie przez sam fakt swojego istnienia
wywieraja nacisk na swiadomos¢ tworcza. Jednym z nich jest dominujacy dzi$ pasywny
i konsumpcyjny stosunek do sztuki. Wspétczesny artysta zagubit sie, jest zdominowany
homogenizacja kultury i ujednoliceniem wartosci. Musi zmierzy¢ sie z kulturag masowa
i odbiorcg nastawionym na szybkie i efektowne przezywanie emocji. Ta postawa moze
by¢ swiadectwem naszych czaséw, w ktérych tempo zycia i zachodzacych zmian czesto
zmusza artyste raczej do btyskawicznego i powierzchownego dialogu z odbiorca niz do
tworzenia nowych idei w sztuce. Kompromis ze sztuka masowg czesto odciska sie negaty-
wnie na Swiadomosci artysty, degradujac jego tworczos¢. Nierzadko mozna ustysze¢, ze
w sztuce osiggniete zostato juz wszystko, co mozliwe, ze nadszedt zmierzch artysty i jego
roli w ksztattowaniu istotnych wartosci kulturowych. W zwigzku z tym zamet w zyciu
artystycznym stale sie pogtebia, a mass media zaakceptowaty ruch kontestacyjny jako
norme. Stat sie on nagminnie uznanym przejawem jedynie stusznej drogi, cho¢ najczesciej
zaprzecza to samej jego idei, wypacza jg i deformuje podstawowe zatozenia tego zjawiska
bedacego sztukg przeciw sztuce, to znaczy przeciw rynkowi sztuki i komergji. Minat czas
artystow - kaptandw, inzynieréw dusz ludzkich. Jakze artysta awangardowy naszych czasow
miatby petni¢ funkcje guru objawiajgcego innym niezachwiany absolut, skoro sam jest po-
szukiwaczem nici Ariadny w przerazliwym labiryncie'? Nici, ktdra jest wartoscia sprawiajaca,
ze istnieje gteboki sens przetwarzania rzeczywistosci zastanej w osobiste, emocjonalnie
zaangazowane i podejmujace podstawowe kwestie egzystencji ludzkiej, dzieto.

Tworca

W kazdym czasie istnieja artysci Swiadomi zmian dokonujacych sie w otaczajacej ich
rzeczywistosci i pozostajacych w zgodzie lub w konflikcie z tymi zmianami. Te postawy
nadaja ich tworczosci okreslony kierunek i buduja okreslony wiasna wizjg obraz $wiata.
W ten sposéb artysta podejmujac prébe opracowania w petni autonomicznego procesu
tworczego, moze sitg swojej tworczosci wptynaé na swiadomosc odbiorcy i tym samym
odegra¢ w niej wazng role np. sumienia spotecznego, to znaczy mie¢ zdanie w istotnych

spotecznie kwestiach. Lecz artysta moze takze w swojej twoérczosci wykorzysta¢ naj-
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intymniejsze, ale bardzo wazne dla kazdego czlowieka watki i etapy zycia, tworzy¢ tym
samym sztuke bardzo osobistg, stanowigcag z jednej strony prywatny komentarz do
rzeczywistosci oparty na obserwacji i doswiadczeniu, a z drugiej strony rozliczy¢ sie
z wiasnymi przezyciami. W ten sposéb twoérca poprzez obraz swojego wnetrza moze
odnalez¢ wspoélny ludziom moment jednoczacy ich w emocjonalnym odbiorze dzieta.
Twoérczos¢ w tym rozumieniu jest czym$ wiecej niz tylko zjawiskiem czysto estetycznym,
to znaczy samym dla siebie, ma znaczng site oddziatywania i zawiera w sobie pierwiastki
duchowe i intelektualne.

Wartosci duchowe i intelektualne zakorzenione sg w sztuce od dawna, stanowiac
baze dziatan twdérczych i przyjmujac charakterystyczny wymiar w kazdej epoce. Stefan
Morawskiw artykule Sztuka jako forma samoswiadomosci rozpatruje dwie postawy twoércze,
artysty —cudownego dzieckaiartysty — wspaniatego umystu bedace, jego zdaniem, trwajaca
stulecia fundamentalng alternatywa samoswiadomosci twoérczej2. Wedtug Morawskiego
najstarsza i najbardziej dtugotrwata koncepcja jest mit artysty spontanicznego, majacego
talent czy geniusz ujawniajacy sie w sposdb zywiotowy i niezaprzeczalny. Artysta zmaga sie
Z natura i czyni to ze znakomitym rezultatem. Jego nauczyciel jedynie odkrywa i umacnia
boski dar ujawniajacy sie w niespodziewanym mistrzostwie i wirtuozerii, co prawda
stopniowo doskonalonej, ale danej juz w mozliwosciach naturalnych. Artysta w natchnieniu,
jak Stworca, buduje swoj idealny mikrokosmos. W kontekscie tej koncepcji artysta miat by¢
rodzajem nosnika intencji boskich, wedle ktérych przekazuje ponadczasowe tresci. Artysta
-mag, [...] ktéry powotuje do zycia byt fikcyjny, nieodréznialny od bytu rzeczywistego, a z racji
»strumienia swiatta« jaki w sobie nosi, pozorowi nadaje moc autentyku? Zdaniem Morawskiego
ten mit twércy - cudownego dziecka przetrwat wszystkie epoki, a kazda z nich dodatkowo
poddawata go wptywom wiasnych doktryn. Mit ten zostat ozywiony przez romantyzm, ale
to modernizm nadat mu szczegdlnego znaczenia, bo cho¢ swiat artystyczny ulegat wtedy
znaczacym i wielowarstwowym przeksztatceniom, to sztuka wcigz byta tym, co wyptywa
z tajemniczego zZrédta, a wyjatkowos¢ artysty polega wiasnie na tym, ze to przez jego
moc twdércza przejawiaja sie nieprzewidywalne sity rowne boskim mocom. Artysta moze
by¢ szalenicem lub chorobliwym maniakiem, lecz zawsze jest oryginalnym i genialnym
demiurgiem dziet jedynych i niepowtarzalnych*.

Druga koncepcja to mit artysty — mysliciela. Nadaje on twércy range kreatora, lecz
juz nie za sprawa boskich mocy, ale potegi ludzkiego rozumu, dyscypliny tworczej i kon-
sekwencji dziatania. W tym sensie jego znaczenie i wartos¢, na przestrzeni minionego czasu
jest niepodwazalna bioragc pod uwage fakt, ze ta postawa twoércza w dziedzinie estetyki
zaowocowata waznymi osiggnieciami artystycznymi. Punktem wyjscia dla omawianej
klasyfikacji jest teoria sztuki Leonarda da Vinci jako cosa mentale. Artysta — mysliciel miat
by¢ badaczem. Praca twdrcza, teoretyczna i praktyczna czerpata wzory z dziedzictwa
antycznego, ale w tym wypadku najistotniejszym warunkiem procesu artystycznego byt

wysitek intelektualny, za$ inspiracje i spontanicznos¢ stracity na pierwotnym znaczeniu.
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Nie wystarczyto jednak tylko positkowac sie normamii regutami estetycznymi, gdyz artysta,
wedtug tej koncepcji miat sie zréwnac z filozofem i uczonym, a mysl jego stac sie osobista...
refleksjg nad Swiatem w ogdle, nad jego substancja i jego podstawamis.

Dziecko

Inspiracja jest poczatkiem i zarazem koricem catego procesu twoérczego. Ona bowiem
implikuje wszelkie kolejne dziatania i ona przede wszystkim decyduje o koricowym
ksztatcie dziet. Inspiracja bedaca gtéwnie osobisty refleksjag nad $wiatem i podstawa
postawy tworczej. To takze dziecko jako obiekt inspiracji i dzieciectwo twoércze rozumiane
przeze mnie jako ponowne odzyskanie wszystkich przywilejéw wyobrazni. Ta moznos¢
swobodnego faczenia ze soba $wiata duchowego i realnego w jeden pozostajacy bez
granic obszar wyobrazni jest bezposrednim doswiadczeniem wtasnego dziecinstwa, ktére
odnajdujemy ponownie w przezyciach i marzeniach intymnego swiata wtasnych dzieci.
Stata obecnos¢ ich Swiata sprawita, ze i my réwniez zaczynamy istnie¢ w dziecirstwie na
nowo. Gaston Bachelard w Poetyce marzenia bardzo pieknie opisat ten stan ducha: Jakze
mozna nie odczu¢, ze miedzy naszg samotnoscig marzyciela i samotnosciami dziecifstwa
istnieje porozumienie? Nie jest wiec bez znaczenia, ze w spokojnym marzeniu podgzamy czesto
Sciezka, ktora przywraca nas naszym dzieciecym samotnosciom [...] Marzac o dziecifstwie,
powracamy do schroniska marzery, do marzen, ktére otwarty nam swiat. Marzenie to czyni
kazdego z nas pierwszym mieszkanicem $wiata samotnosci. A tym lepiej mieszkamy w $wiecie,
im bardziej mieszkamy w nim tak, jak samotne dziecko mieszka w obrazach. W marzeniu dziecka
obraz dominuje nad wszystkim [...] Dziecko widzi wszystko jako wielkie i piekne. Marzenia
ku dziecifistwu przywracajg nas pieknu pierwszych obrazéwé Ponowne przenikniecie do,
wydawatoby sie, na zawsze utraconego, duchowego raju dziecinstwa pozwala na nowo
odszuka¢ w sobie pierwotng wrazliwos¢ i odwage odkrywania $wiata. Pozwala znowu
znalez¢ sie tam, gdzie byt dziecifnstwa splata to, co realne z tym, co wyobrazone, i w petni
wyobraZzni przezywa obrazy rzeczywistosci? Bachelard opisujac te podréz i jej emocjonalne
konsekwencje doskonale oddaje sens i znaczenie tego wyjgtkowego doswiadczenia: Aby
zy¢ w tej niegdysiejszej atmosferze, [...] odkry¢ musimy nasz byt nieznany, sume wszystkiego,
co niepoznawalne w duszy dziecka. Kiedy marzenie posuwa sie tak daleko, zadziwia nas wtasna
przesztos¢, dziwimy sie, ze bylisSmy tym wiasnie dzieckiem. Sg takie chwile w dziecinstwie,
kiedy kazde dziecko jest bytem zadziwiajacym, ktory realizuje zdziwienie bytem. | tak wiasnie
odkrywamy w sobie pewne znieruchomiate dziecifstwo, dziecinstwo poza stawaniem sie,
uwolnione z trybéw kalendarza8. Owo uwolnione dziecko jest wtasnie tg odnaleziong nicig
w labiryncie mozliwosci twdérczych. Te analizy w potaczeniu z osobg dziecka bedacego
podmiotem twoérczosci, budujg obrazy bedace synteza przezy¢ dwoéch réznych bytow:
dziecka, tkwigcego jeszcze gteboko w dziecinstwie i dziecka, ktére juz dzieckiem nie jest,
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lecz chciatoby w sobie ocali¢ co$ z dzieciectwa uczué. Wszyscy po trosze jestesmy dzie¢mi,
im wiecej dziecka zachowamy w sobie, tym petniejsze i doskonalsze jest nasze zycie;
tym lepiej rozumiemy i mocniej kochamy nasze dzieci i siebie samych. Jak metafizycznie
wspaniaty bytby cztowiek, gdyby jego mistrzem byto dziecko®.

Dziecinstwo

Czyste, nieuzyteczne wspomnienie, ktére po wielokro¢ staje sie pozywka marzenia i pozwala
od nowa przezy¢ tamte chwile i ponownie ujrze¢ tamte obrazy, ktére im towarzyszyty. To
wspomnienie przywraca nas subtelnym uczuciom, przywotujac zdziwiona ciekawosc i pogodny
smutek, obecne nieustannie w samotnosci dziecka odkrywajacego, wciaz na nowo, swoj nie
konczacy sie $wiat doznan. [...]. Kiedy [...] u kresu lat, odkrywamy takie marzenia, wycofujemy
sie o krok, uznajac, ze dziecinstwo jest studnig bytu'® Skad przybywamy? Zrédto, dziecko,
codzienne zycie - odpowiada Gauguin, ktéry nieustannie poszukujac w sobie owej studni
bytu, kosmicznego dziecinstwa zwraca sie ku dzieciom natury — ludziom, ktérym naiwnos¢
uczud i prostota ich dziewiczego $wiata, nieskalanego obca cywilizacja pozwolita zachowa¢
spontanicznosc¢ zycia i Smierci™.

Ta oczywista dla nas wartos¢, jaka jest dziecinstwo nie zawsze byta doceniana.
Miato ono w sztuce i mentalnosci ludzkiej takze i swoje ciemne karty. Swiat dziecka,
najdziwniejszy ze wszystkich Swiatéw, wymykajacy sie czasowi, niosacy ze soba wielkie
bogactwo doznan emocjonalnych, wydaje sie by¢ doskonatym tematem dla inspiracji
tworczych, a jednak sztuka przez dtugi czas pozostaje praktycznie pozbawiona pierwiastka
dzieciecosci. Nie zauwaza, ze $Swiat dziecka jest bytem odrebnym od swiata dorostych, a do-
rosli nie dostrzegaja w dziecinstwie wartosci samoistnej. Siegajac do tekstu Philippe’a
Ariesa Miejsce dla dziecinstwa mozna sie dowiedzie¢, ze dziecko ukazywane realistycznie
badZz w idealistycznym i petnym naturalnego wdzieku dziecinstwie odchodzi ze sztuki
wraz z koncem epoki hellenistycznej™. Sztuka chrzescijariska wywodzi sie juz z tradydcji
przedstawien, ktérej dziecinstwo byto obce. Artysci X i XI wieku nie przywiazywali wielkiej wagi
do obrazu dziecinstwa, ledwie dostrzegajac dziecko. Wystepowato ono w sztuce, najczesciej
pod postacig aniota i bez wzgledu na pte¢ przedstawiane byto raczej jako miniaturowy
dorosty, z jego budowg i muskulatura. Sredniowiecze nie zachwycato sie dzieckiem ani
sie nad nim nie litowato, poniewaz dziecinstwo postrzegane byto jako okres przejsciowy,
szybko przemijajacy i szybko zapominany. Wysoka $miertelnos¢ dzieci w potaczeniu z wielka
liczba narodzin sprawiata, ze dziecinstwo byto tylko pozbawionym znaczenia etapem zycia
i utrwalanie go nie miato istotnego znaczenia. Przedwczesnie zmarty drobiazg nie byt
godzien pamieci, poniewaz nie uwazano wtedy, zeby w dziecku zawarta byta cata ludzka
osoba. Tak wiele ich umierato, ze tym samym przeznaczone byly przez nieunikniony los

na strate, co pozwalato nie przywigzywac sie do nich zbyt mocno. Obowigzujgca wtedy
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powszechnie opinia nie przyznawata matym dzieciom ani poruszen duszy ani wyraznego
ksztattu ciata, tak wiec dziecko we wczesnym Sredniowieczu nie stanowito odrebnej
wartosci ani w zyciu ani w sztuce.

Wiek XIll mentalnie trwa wcigz w lekcewazacym stosunku do dziecinstwa, lecz
sztuka tego czasu propaguje typy dzieciece blizsze juz innemu sposobowi odczuwania.
Jest to aniot przedstawiany w postaci bardzo mtodego chtopca, ministranta, lecz pokazany
wdzieczniej z naturalng miekkoscia mtodzienczych ryséw. Ten wizerunek stanie sie
popularny w XIV wieku i bedzie czestym motywem sztuki wtoskiej az do korica quatrocenta.
Naleza do niego np. anioty; Boticellego, Fra Angelico, Ghirlandaio. Drugi model to Dziecigtko
Jezus, archetyp matego dziecka w sztuce. Poczatkowo przedstawiany jako maty dorosty, juz
w miniaturze drugiej potowy Xll wieku wraz z macierzyrnstwem Dziewicy niemowle wchodzi
w bardziej realistyczny i uczuciowy $wiat przedstawien. Ten $wiat urokéw wczesnego
dziecinstwa i czutosci matczynej pozostanie ograniczony do osoby Dziecigtka Jezus az do
XIV wieku, kiedy to dopiero sztuka wtoska go upowszechni. W okresie gotyku pojawia sie
kolejny typ: dziecko nagie. To przedstawienie stato sie alegorig $mierci i duszy. Niewinigtka,
martwe dzieci, sredniowieczna dusza jako mate, nagie dziecko o nieokreslonej zwykle
ptci. Dusza moze odejs¢, ale moze sie takze narodzi¢ i nie tylko przez Swiete poczecie, lecz
zupetnie naturalnie. Mezczyzna i kobieta spoczywaja w fozu, na pozér catkiem spokojnie,
ale co$ musiato zajs¢, gdyz mate, nagie dziecko zjawia sie w powietrzu i dostaje sie do ust
kobiety — to stworzenie duszy ludzkiej przez nature™.

W ciggu XIVi XV stulecia te przedstawienia bedg wzbogacac sie o wszystkie dajace
sie zaobserwowac dzieciece gesty, wdziek, delikatnos$¢ i naiwnos¢ niemowlecego wieku.
Te cechy uczuciowego realizmu dtugo jeszcze nie beda przekraczaty sfery ikonografii
religijnej. Dopiero okoto XVI wieku wyodrebni sie model przedstawien Swieckich jeszcze
nie inspirowany osobg samego dziecka, ale sceng rodzajowa z jego udziatem, ujeta
juz w bardziej naturalistyczny sposéb, np.: w otoczeniu rodzinnym, towarzyskim przy
czynnosciach rytualnych, w szkole, w ttumie. Dzieci nie s3 tu jeszcze najwazniejszymi
bohaterami, lecz w tym czasie zarysowaty sie juz dwie réwnolegte koncepcje dziecinstwa
w sztuce. Jedna, jeszcze archaiczna zréwnujaca Swiat dzieci ze Swiatem dorostych i druga,
blizsza naszemu rozumieniu wyodrebnita sie jako typ rozkosznego dziecinstwa, wyrdzniajac
dziecko w grupie, zapowiadata juz nowozytny sposéb widzenia dziecinstwa, ktory narodzit
sie jednak dopiero pod koniec XIX stulecia™.

Dwa nowe przedstawieniowe typy dzieci, portret i putto, pojawiajg sie w wieku XV.
Wczesniej nie spotykato sie w sztuce portretu realnie istniejacego dziecka, z charakterystyczna
dla niego, okreslong wiekiem, fizjonomia. Te cechy mozna juz spotkac w portrecie nagrobnym,
jednakze dopiero w XVI wieku. Ta obojetnos¢ wobec dzieciecego $wiata trwata w mentalnosci
spotecznej kolejne sto lat. Byto to, jak twierdzi Philippe Aries, zachowanie zupetnie naturalne
biorac pod uwage dwczesne warunki socjalno — bytowe i ogromna liczbe rodzacych sie i umie-
rajacych dzieci. Stowa zaczerpnigte z tekstu Montaigne’a, sugestywnie zilustruja ten stan
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rzeczy: ... stracitem dwoje czy troje dzieci w kotysce, nie bez zalu, ale i bez przykrosci's. Dopiero
w XVIII wieku ekonomiczno - demograficzna koncepcja Malthusa i rozpowszechnienie
praktyk antykoncepcyjnych sprawi, ze w duzym stopniu zaniknie ryzyko marnotrawienia
sie dzieciecego zycia.

Pojawienie sie w sztuce XVl stulecia potrzeby utrwalania ryséw zmartego, a nawet
zyjacego jeszcze dziecka, zapowiada, ze dziecko powoli przestaje by¢ osobg anonimowa.
Poczatkowo jest to portret nagrobny rodzicéw wraz ze swoim potomstwem lub portret
rodzinny oséb zyjacych, ktéry stat sie popularnym motywem éwczesnego malarstwa.
Z konrncem XVIwieku pojawiaja sie juz nagrobki samych dzieci, jako swiadectwo naboznego
stosunku do dziecka. Zostaje ono, w koricu, uznane za skoriczong osobe. | tak na poczatku
XVII wieku, kiedy te przedstawienia staty sie bardzo liczne, dziecko bedzie jednym z ulu-
bionych motywéw w sztuce tego czasu. Nie tylko najbardziej znani twércy jak Rubens,
Van Dyck, Murillo czy Le Naine chetnie i czesto ukazujg w swoich obrazach subtelnos¢
i ulotnos¢ dziecinstwa. Jest to styl portretowy powtarzany przez wielu anonimowych
malarzy i do tego stopnia upowszechniony, ze az zyskat miano banalnego. Jednak sam
fakt pojawienia sie portretu dziecka w inspiracjach artystéw swiadczy o tym, ze ten nowy,
wrazliwszy sposéb postrzegania dzieci przyznaje im petnie cztowieczenstwa i odnajduje
w tych kruchych istotach niesmiertelna dusze. Dziecko zostato zauwazone, kazda rodzina
chce miec teraz portrety potomstwa z okresu dziecinstwa. Ten zwyczaj przetrwat az do
czaséw wspoditczesnych, a w XIX wieku, po czesci, w miejsce portretu malarskiego weszta
fotografia'e.

Réwnolegle z historig portretu dziecka, w XVI wieku, pojawia sie w sztuce motyw
putta. Jest to wizerunek nawigzujacy do hellenistycznego Erosa. Ten maty, poganski aniotek
stat sie bardzo popularnym motywem w dwczesnym malarstwie i sztuce dekoracyjnej. Lecz
putto, ani w wieku XV ani w XVI nie byto dzieckiem rzeczywistym. Chociaz ten motyw
rozwinat sie w tym samym czasie, co portret dziecka, to dziecko realnie Zzyjace zawsze
przedstawiano w ubraniu, putto natomiast nago, tak jak wizerunek dziecka mitologicznego.
Ten podziat utrzymat sie w sztuce przez dtugi czas. Nagos¢ putta zostata zaadoptowana
takze w malarstwie religijnym. Dziecigtko Jezus i inne $wiete dzieci chetnie przedstawiano
obnazone lub ledwie ostoniete. Philippe Aries odnajduje w tym zamitowaniu do ukazywania
nagosci dziecka nie tylko potrzebe wzorowania sie na sztuce starozytnej, ale wiaze go,
przede wszystkim, z og6Inym zwrotem zainteresowan ku dziecku?.

Ostatnim epizodem w historii ikonografii dzieciecej, o ktérym pisze Philippe Aries, jest
przenikniecie nagosci putta z dekoracji do portretu. W XVII wieku nagos¢ lub pét — nagos¢
dziecka staje sie konwencja gatunkowq i przedstawia sie tak niemal wszystkie mate dzieci.
Wynika to takze z rosngcego w tym czasie, spotecznego zainteresowania sposobem zacho-
wania sie dziecka, jego gwara i upodobaniami. Indywidualne portrety stajq sie bardzo po-
pularne. Ta koncentracja wokot dziecka w sztuce przejawia sie, miedzy innymi, osadzeniem
jego postaci w centrum kompozycji, wyszczegdlnieniem dziecka w grupie dorostych czy
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wrecz skonwencjonalizowaniem scen z dzieciecego zycia. Zabawa, lekcje muzyki, czytania
czy rysowania to czeste tematy rozpowszechnione w dwczesnym malarstwie. Dziecinstwo
wiec, jako odrebna inspiracja twdércza dajaca wyraz wyjatkowosci i odrebnosci dzieciecego
Swiata, osiggneta petny wyraz dopiero w sztuce XVII i XVIlI stulecia. Sztuka zas wyprzedzita
prawie o caty wiek mentalno$¢ spoteczna, w ktérej to dziecko znacznie pézniej uzyskato
prawo do posiadania dziecinstwa i odrebnosci bytu. Aries twierdzi, ze jeszcze w XIX wieku
istniaty liczne przyktady na traktowanie dzieci w sposéb przedmiotowy. Byto czyms tak
mato waznym, tak nieznacznie zaangazowanym w zycie, iz nie obawiano sie, ze po $mierci
przyjdzie niepokoic zyjacych’s.

Mozna wiec przyja¢, ze artysta dzieki swojej szczegdlnej wrazliwosci i umie-
jetnosci dogtebnej analizy otaczajacego go $wiata, przyczynit sie w znacznym stopniu
(obok oswiaty oczywiscie) do uksztattowania sie i umocnienia wizerunku wartosciowego
dziecinstwa w $wiadomosci spotecznej. Ta wrazliwa postawa twoércza sprowokowata
dziatania spoteczne w kierunku przeanalizowania dzieciecego $wiata i wyjscia naprzeciw
jego specyficznym potrzebom. Pojawienie sie regularnej edukacji i podstaw psychologii
dzieciecej moze by¢ tego znaczacym dowodem.

| tym sposobem dziecko stato sie dzieckiem. Czekato na siebie niemal kilkaset
lat. Kiedys, ledwie rézniace sie od dorostego, prawie pozbawione wiasnego bytu, dzis, w
petni prawa do cztowieczenstwa objeto w posiadanie swoje wtasne, kruche, ulotne, ale
jakze cenne, krélestwo. | wiada nim niepodzielnie, uchylajac czasem wrét dziecinstwa tym,
ktérzy w poszukiwaniu odlegtych obrazéw i zapomnianych marzen zechca tam powrdcic,
by, cho¢ na chwile, znowu stac¢ sie dzieckiem. Majac mozliwos¢ czerpania doznan i inspiracji
z tak obfitego zrodta jakim jest podréz w Swiat dzieciecej wyobrazni jest oczywistym, ze
nie mozna z tego $wiata wrécic z pustymi rekoma, ze bogactwo przezy¢ jakim obdarowuje
nas dziecko domaga sie przetworzenia na wizje, one utrwalenia w obrazach, aby juz nigdy

wiecej przezycia te nie mogty, tak po prostu, wymkna¢ sie z naszej pamieci.
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Gra wstepna

Jak pisa¢ o lekkosci doswiadczenia, ulotnosci gry i zabawy, ktére nagle pojawiaja sie
jako osobny, wewnetrzny $wiat ze swoimi zasadami, porywaja nas angazujac bez reszty,
by zaraz rozptyna¢ sie? Wedtug Johana Huizingi gra i zabawa jest czynnoscig swobodna,
ktorg odczuwa sie jako ,nie tak pomyslang” i pozostajaca poza zwyktym zyciem, a ktéra mimo
to moze catkowicie zaabsorbowac grajagcego; czynnoscia, z ktéra nie taczy sie zaden interes
materialny, przez ktérg zadnej nie mozna osiggnac korzysci, ktéra dokonuje sie w obrebie
wiasnego okreslonego czasu i wiasnej okreslonej przestrzeni; czynnoscia przebiegajaca w pe-
wnym porzadku, wedtug okreslonych regut i powotujaca do zycia zwiazki spoteczne, ktére ze
swej strony chetnie otaczaja sie tajemnica lub za pomoca przebrania uwydatniaja swojg innos¢
wobec zwyczajnego swiatd. Roger Caillois natomiast opisuje ten Swiat takimi cechami
jak: dobrowolnos$¢, wyodrebnienie z ,normalnego” swiata, zawieranie w sobie elementu
niepewnosci, bezproduktywnos¢, ujecie w normy i fikcyjnosc¢2. Hans Georg Gadamer do
tych cech dotacza jeszcze wymodg wspétuczestnictwa i cechy czynnosci komunikowania
sie3. Manfred Eigen okresla obszar gry i zabawy jako pole wzajemnego oddziatywania
zaréwno regut, jak i przypadku. W odniesieniu do powyzszych teorii, pod pojeciem swiata
gry i zabawy bedziemy rozumie¢ wyodrebniony, wewnetrzny swiat, o okreslonym czasie
i przestrzeni, dobrowolny, jezeli chodzi o wspotuczestnictwo, bezproduktywny, zawierajacy
w sobie element niepewnosci, jak i uporzadkowania, jako obszar dziatania przypadku i re-
gut, fikcyjny wobec swiata zewnetrznego. Pojecie gry i zabawy odnosi sie do wrodzonej
sktonnosci istot zywych i wynika z tezy o ruchu samorzutnym, ktéry wykracza poza granice
dziafalnosci czysto biologicznej badz tez czysto fizycznejs. Huizinga pisze: W zabawie i grze
JWspotgra” cos, co wykracza poza bezposredni ped do utrzymania sie do Zycia i co nadaje sens
dziatalnosci zyciowejé. Zaktadam, ze Swiat gry i zabawy jest tym, co Caillois nazywa duchem
zabawy, czyli taczy go ze znaczeniem, jakie ma dla kultury, w przeciwienstwie do zabaw
i zabawek, reliktéw dawnych kultur. Jest rodzajem ekspresji, ktéra, wedtug Eigena, mozna
odnalez¢ w mechanizmach rzadzacych materig i zachowaniach spotecznych czlowieka.
Wyodrebniony charakter $wiata gry i zabawy wobec ,zwyktego” $wiata wydaje sie byc¢
najbardziej znamienng z cech tego pierwszego, dla ktérego okreslenie granic wydaje sie
by¢ zadaniem trudnym do jednoznacznego stwierdzenia, jednak przy statym zatozeniu, ze:
Nie liczy sie w grze nic, co dzieje sie poza zakre$long idealng granica®. Zjawiskowe pojawianie
sie na powierzchni zwyczajnego $wiata, ,igranie” i ciggte ,wibrowanie”, to manifestowanie
sie Swiata gry i zabawy w obrebie coraz to innych obszaréw z zycia cztowieka: w samym
procesie myslenia, w kontaktach miedzyludzkich, w dziatalnosci twérczej lub nawet w zyciu
duchowym. Przestrzen gry i zabawy, to wedtug Huizingi model doskonatego wewnetrznie
Swiata: Tworzy ona [zabawa] porzadek, wiecej: sama jest tadem. Wnosi w niedoskonaty $wiat
i zawitos¢ zycia ograniczong w czasie doskonatosc'e. Jest to Swiat sugestywny i angazujacy,
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ale jednak iluzyjny. Huizinga wspomina o tym opisujac reguty gry". Przedstawia postawe
gracza, ,popsuj-zabawy”, ktéry przeciwstawia sie regutom gry. Wycofujac sie z zabawy,
odsfania relatywizm i pfochos$¢ swiata zabawy, w ktérym zamknat sie na pewien czas wraz z in-
nymi. Odbiera zabawie lub grze iluzje [...]. Lecz nie chodzi to, by niszczy¢ ,zaczarowany
krag” gry i zabawy, raczej o skupienie sie na mozliwosci wykorzystania faktu stykania sie
dwu Swiatéw, aby stworzy¢ trzecie, wypadkowe pole, w ktérym dokonac¢ sie moga jemu
tylko przypisane zjawiska. Julio Cortazar swoj pierwszy zbiér opowiadan podzielit na
trzy grupy: Obrzedy, Gry i Przejscid?. Jak sie wydaje pokazuje on, miedzy innymi, co dzieje
sie, jezeli bedziemy poruszac sie na styku ,naszego”, zatézmy realnego Swiata i $wiata
iluzyjnego (bedzie to zaréwno Swiat samego opowiadania jako dzieta sztuki; u Gadamera
jest to jednos$¢ hermeneutyczna dzieta, jak i sama poetyka rzeczywistosci opisywanej
przez Cortazara). Zofia Chadzynska pisze: O ile Obrzedy sg obrazem naruszenia pewnego
porzadku niweczacego tozsamos¢, Gry za$ obrazem wymykania sie nam tozsamosci, o tyle
w Przejsciach wyjscie poza wiasne ,ja" nabiera pozoréw sensu, staje sie poszukiwaniem innej,
lepszej tozsamosci’® Jest to przyktad zamierzonego procesu, ktéry mozna przeprowadzic tylko
i wylacznie na granicy $wiata ,normalnego” i wewnetrznego, badz réwnolegtego, ktérym
w tym ujeciu jest swiat gry i zabawy. Wtasnie mozliwosci, jakie daje przemieszczanie sie
miedzy tymi obszarami beda gtéwnym tematem moich rozwazan teoretycznych i ¢wiczen
w czesci praktycznej dyplomu.

Gra stow

Zjawiska tu opisywane okreslane sg w tacinie jednym stowem ludus, w jezyku niemieckim
spiel, w holenderskim spel, we francuskim jeux'. Podczas gdy w jezyku polskim, podobnie
jak w angielskim (game and play), ten obszar znaczeniowy denotuja dwa stowa gra i zabawa.
Dlatego tez zaréwno Huizinga jak i Caillois, z racji okolicznosci jezykowych jednemu pojeciu
przypisuja cechy, ktére w jezyku polskim roztozone sg na dwa pojecia. W klasyfikacji
postaw ludzkich podczas gry i zabawy wedtug Caillois gra bedzie to dziatalnos$¢ o cha-
rakterze rywalizacyjnym (agon), ze statymi regutami (ludus) i jakim$ okreslonym celem
do osiagniecia, ktéry swiadczy o wygraniu>. W przypadku zabawy mamy do czynienia ze
spontaniczng aktywnoscia, ktérej zasady wraz z przebiegiem moga sie zmieniac (paida),
czesto nasladujaca rzeczywistos¢ (mimicry), a jej gtdwnym celem jest sama zabawa wiasnie
i towarzyszacy jej rodzaj oszotomienia lub uniesienia (illinx). Zatem zdanie sie na los i przy-
padek (alea) moze dotyczy¢ zarédwno gry, jak i zabawy. Oczywiscie cechy przypisane grze
moga sie przejawiac w zabawie i na odwrét.

Uzywane w pracy okreslenie styczne parami odnosi sie do relacji gier i zabaw
proponowanych z grami i zabawami tradycyjnymi i juz istniejagcymi. Zadna z nich nie
dazy do sytuacji typowego wygrania zgodnie z regutami. Jednym stowem bazuja one na
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schematycznie rozpoznawalnym $wiecie gier i zabaw juz funkcjonujacych. Gra stéw i domysl-
ne paramistyczne ma na celu zwrécenie uwagi na mozliwos¢ obecnosci mistyki w swiecie gry
i zabawy, z drugiej strony przedrostek para ukazuje, ze tu proponowane gry i zabawy jedynie
nasladujg w niedoskonaty sposéb taka sytuacje. Skupi¢ sie na potencjalnym mistycznym
charakterze gry i zabawy'e. Mistycyzm jest to postawa, w ktérej cztowiek uzyskuje dostep
do sfery sacrum, rzeczywistosci niedostepnej ludzkiemu poznaniu i dzieki temu doswiadcza
pewnej formy objawienia. Mozna sadzi¢, ze do tej sytuacji moga prowadzi¢ gry-wrézby
lub raczej wrézby formalnie podobne do gier (losowy rzut, czy rozdanie), takie jak Tarot
czy |-Ching. Sa to wrézby, ktére bazujac na przypadku w rozktadzie kart, monet, todyzek
krwawnika, majg na celu objawienie struktury danego fragmentu rzeczywistosci poprzez
tacznosc z rzeczywistoscig nieznanga. Opisana przez Hesse gra szklanych paciorkéw réwniez
miedzy innymi miata takie zatozenie: Gra psychologiczna natomiast poszukiwata jednosci
i harmonii, kosmologicznej kulistosci i doskonatosci nie tyle w wyborze, uktadzie, sprzezeniu,
potaczeniu czy przeciwstawieniu tresci, ile w medytacji nastepujacej po kazdym etapie gry jej
przypisujac najwieksza doniostosc. Taka [.. ] gra nie byta od zewnatrz obrazem doskonatosci, lecz
dzieki sekwencji swoich $cisle przypisanych medytacji doprowadzata grajgcego do przezywania
doskonatosci i boskosci?

Samo zjawisko doswiadczenia sacrum mozna odnalez¢ w koncepcji Eliadego
srodka $wiata, jako miejsca najblizej potozonego swietosci, ale jednak dotyczacego bardziej
dostownie lub mniej fizycznego miejsca badz przedmiotu (szczyt géry kosmicznej, Swieta
Ziemia, skata, liana) . W przypadku gier i zabaw ,$rodek” 6w musiatby by¢ zwigzany z samym
wewnetrznym, tworzonym przez nie Swiatem. Huizinga stawia teze, ktéra bardzo dobrze
miesci sie w kontekscie koncepcji Eliadego, ze dziatalnos¢ sakralna, obszar sakralny jest
przejawem, czy tez pochodng Swiata gry i zabawy.

Swiete widowisko jest czym$ wiecej niz realizacja pozorng, czyms wiecej tez niz sym-
boliczna, jest bowiem realizacja mistyczna [...] Mimo to realizacja poprzez przedstawienie
nadal i pod kazdym wzgledem posiada formalne cechy gry, zabawy. Jest grana, odgrywa
sie w obrebie rzeczywiscie wytyczonego miejsca zabawy (gry) jako uroczystos¢, czyli wsrdd
radosci i swobody. Na jej rzecz wyodrebniony zostat osobny, czasowo tylko obowigzujacy
Swiat. Wraz z zakonczeniem zabawy dziatanie jej jednak sie nie konczy; rzuca bowiem ona
blask swdéj na zwykty swiat zewnetrzny i stwarza dla grupy, ktéra owe swieto obchodzita,
bezpieczenstwo, tad i dobrobyt az do kolejnego nawrotu $wietego czasu zabawy?™.

Tak wiec swiat gry i zabawy posiada potencjat nie tyle tozsamy ze ,$rodkiem
Swiata”, ale ,Swietym czasem”, ktory, uzywajac pojec fizycznych, rozgrywa sie w obrebie
LSrodka swiata”, a doswiadczenie ,$Srodka” prowadzi¢ moze do doznan mistycznych.
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Gra cieni albo zabawa w chowanego

Okreslenia: obszar gry i zabawy lub czas gry i zabawy nie s3 doktadne, gdyz trudno
wyznaczyc ich granice. Jest to obszar umowny i iluzyjny, powotany przez grajacych i ba-
wigcych sie, chociaz z czasem zaczyna toczy¢ sie wtasnym torem angazujac bez reszty
tych, ktérzy go powotali do zycia. Tworzy sie wyrazny podziat na wewnetrzny Swiat gry
(zabawy) i zewnetrzny Swiat realny. Zawsze dla dorostego dziecko bedzie bawito sie
pluszowym misiem, podczas gdy dla dziecka mi$ bedzie najprawdziwszym przyjacielem.
Dla niezainteresowanego obserwatora partia szachéw bedzie tylko gra w przeciwienstwie
do pograzonych w grze graczy, dla ktérych natezenie emocji bedzie réwne tym, ktére
towarzysza realnej walce na $mierc¢ i zycie. Trudno okredli¢, gdzie tak naprawde przebiega
granica miedzy tymi $wiatami, tym bardziej, Ze podlegaja one ciagtym przesunieciom,
drganiom i refleksom na inne obszary i inny czas. Po skoiczeniu gry, gdy emocje
opadna, gracze zapomna o niej lub wiasnie przeniosa je na inne obszary wzajemnych
relacji; natomiast dziecko, kiedy podrosnie, zacznie traktowac swojego przyjaciela z sen-
tymentem, ale juz tylko jako pluszowego misia. Trudno wiec rozpatrywad Swiat gry i za-
bawy w kategoriach fizycznych. Podobnie jak eliadowski czas swieta, czy dzieto sztuki
u Gadamera naleza do sfery rozumienia i wszystkie te Swiaty przejawiajg sie w czasie
zwyktym w formie wewnetrznych i odrebnych obszaréw o trudnych do okreslenia, jednak
odczuwanych granicach i przypisanym sobie czasie, tez wydzielonym z czasu zwyktego.
Bazujac na tezie Huizingi, jakoby czas sakralny (zat6zmy, ze jest on tozsamy z eliadowskim)
byt forma przejawu czasu gry i zabawy?°, u Eliadego czas Swieta to czas istniejacy ,0bok”
czasu $wieckiego, [...] par excellence ontologiczny, parmenidejski, zawsze tozsamy z samym
soba, nie zmienia sie ani nie wyczerpuje, [...] rodzaj wiecznej mitycznej terazniejszosci,
w ktorg cztowiek wiacza sie okresowo za posrednictwem obrzedéw?' Gadamer natomiast
bezposrednio poréwnuje hermeneutyczng tozsamos¢ w grze z hermetyczng tozsamoscia
dzieta, ktora opisuje: Popetnia bfad, kto mysli, ze jednosc¢ dzieta oznacza jego zamkniecia sie
na tego, kto zwraca sie ku dzietu i do kogo ono trafia. Hermeneutyczna tozsamos¢ dzieta ma
znacznie gtebszy fundament. Nawet to, co najbardziej ulotne i niepowtarzalne, jesli pojawia sie
jako doswiadczenie estetyczne lub tak jest traktowane, jest myslane w kategoriach tozsamosci?2

Gadamer rozpatruje rowniez dzieto sztuki w kategoriach swieta?3, a doktadnie
okreslonego czasu, w ktérym trwa dzieto tak, jak jest to w przypadku swieta. To ujecie faczy
rozpatrywany wczesniej ,czas swieta” z dzietem sztuki jako wyodrebnionym czasem. Tak
wiec, jezeli nawet te dwa $wiaty nie sg tozsame ze Swiatem gry i zabawy, wykazuja te same
wiasciwosci, co on: wyodrebnienie ze $wiata i czasu zwyczajnego, jednak o trudnych do
okreslenia, zmiennych granicach, zawsze hermeneutycznie tozsame zsamym soba, jednakze
niezamkniete dla $wiata zewnetrznego. Rozpatrujac wewnetrzng strukture Swiata gry i za-
bawy mamy do czynienia z pewnego rodzaju immanentng nieokreslonoscia. Jakkolwiek

jedna z cech tego $wiata jest obecnos¢ regut, jednak w réwnym stopniu przypadku,
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spontanicznosciizmiennosci. Obecno$¢ przypadku Manfred Eigen opisuje jako wynik relacji
nieoznaczonosci w zdarzeniach elementarnych?4. Nalezy w tym miejscu wspomniec o idei
gry jako modelu rzeczywistosci, Eigen pisze, ze w makrokosmosie, rzeczywistosci przez nas
bezposrednio doswiadczanej, owa nieostros¢ odnosnie zdarzen elementarnych, poprzez
zwielokrotnienie zjawisk (prawo wielkich liczb), przy statystycznym naktadaniu sie moze by¢
wyeliminowana. Jednakze w pojedynczych procesach elementarnych, jak réwniez w grze
jako ich modelu (okreslanej dokfadnie jako gra w kosci) owa nieoznaczonos¢ istnieje?s. Tak
wiec w takim ujeciu mozna méwic o wewnetrznej nieostrosci Swiata gry i zabawy. Rdwniez
wedtug Caillois, Swiat gry i zabawy moze charakteryzowac sie wewnetrzna niestatoscia.
W jezyku polskim bedzie to wtasnie zabawa (w angielskim play), czyli u Caillois paida i gdzie
illinx, czyli rodzaj oszotomienia i uniesienia, bedzie gtéwnym czynnikiem odpowiedzialnym
za nieprzewidywalny przebieg zabawy. Mozna to przedstawic¢ na przyktadzie swobodnej
zabawy dzieci lub pséw, w ktérej reguty moga sie zmienia¢ wraz z jej rozwojem.

Obok nieokreslonych granic, wewnetrznej nieokreslonosci, kolejng cechg wew-
netrznego $wiata gry i zabawy (podobnie zresztg jak ,czasu Swieta” i dzieta sztuki) jest
swoistego rodzaju umiejscowienie go wzgledem s$wiata rzeczywistego, zwyktego. Jest
rzecza trudng odnies¢ Swiat gry i zabawy do konkretnej sfery zycia cztowieka. Owa
potencjalnos¢ pojawienia sie w dowolnym obszarze rzeczywistosci opiera sie na zatozeniu
postawionym w rozdziale Gra wstepna, ze konsekwencja $wiata gry i zabawy w $wiecie
zwyktym nie sg formy rozrywki o okreslonych nazwach i zasadach, lecz specyficzny rodzaj
ekspresji cztowieka. Takie zatozenie daje mozliwos¢ rozciggniecia wptywu Swiata gry
i zabawy od samego sposobu myslenia cztowieka, kreacji, az po opisany wczesniej czas
swiety, czyli kolejng wyodrebniong rzeczywistos¢. Przy okreslaniu specyfiki swiata gry
i zabawy bardzo istotnym wydaje sie wykazanie relacji miedzy nim a $wiatem zwyktym,
czy tez realnym. Samo okreslenie realny $wiat stawia Swiat gry i zabawy na pozycji $wiata
nierealnego, iluzyjnego, ale tak naprawde pozwala na to zatozenie, ze ten $wiat, z ktérego
czynimy obserwacje, a ktéry nazywamy rzeczywistoscia, jest realny. Nie zamierzam tu
rozpatrywac, czy to prawda, tym bardziej, ze wszystkie rozwazania tu przywotywane
oparte sg na tym zatozeniu. W kwestii $wiata gry i zabawy stwierdzenie czy jest on iluzja
w iluzji, czy tez iluzjg w $wiecie realnym, nie stanowi wiekszej réznicy. Swiat gry i zabawy,
ktory pojawit sie na powierzchni $wiata rzeczywistego, ponownie rozptywa sie.

Ostatniag kwestig jest wzajemne oddziatywanie na siebie Swiatéw. Po pierwsze,
na ile mozna méwig¢, ze Swiat wewnetrzny, badz réwnolegty gry i zabawy jest odbiciem czy
tez modelem Swiata rzeczywistego. Czy jest on odbiciem znieksztatconym, czy tez wtasnie
przedstawieniem doskonalszym niz rzeczywistos¢, albo tez uproszczeniem. Natomiast
jezeli chodzi o koncepcje swiata gry i zabawy jako odbicia, czy tez wiasnie zrédta odbicia,
rozwazania te przywracaja poréwnanie tego $wiata z czasem swietym i pojeciem dzieta
sztuki. To osobna kwestia na ile dzieto sztuki jest nasladowaniem rzeczywistosci, a na

ile odkrywaniem jej wzoru, istoty. Podobna sytuacja pojawia sie przy odniesieniu czasu
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Swietego do czasu swieckiego. U Eliadego czas Swiety jest sprzed istnienia czasu swieckiego.
Eliade pisze: [...] cztowiek religijny nie chce zy¢ w czasie okreslanym przez jezyk wspodtczesny
jako »terazniejszos¢ historycznag; stara sie osiggnac czas swiety, ktéry pod pewnymi wzgledami
mozna przyrownac do »wiecznosci«?? Tak, wiec w tym przypadku trudno okresli¢ ich wzajemna
zaleznos$¢. Natomiast poprzez Jozefa Knechta Hesse mowi: Gra, w moim rozumieniu [...] ogarnia
grajacego po ukonczeniu medytacji w taki sposob, jak powierzchnia kuli osrodek owej kuli,
a pozostawia mu uczucie, iz z przypadkowego, poplatanego $wiata wyzwoli¢ zdotat on $wiat
absolutnej symetrii i harmonii i w siebie go wchtonaf?8

W jakikolwiek sposéb nie prébowaé by opisa¢ swiata gry i zabawy, zawsze
bedzie sie on wymykat jednoznacznym stwierdzeniom, jezeli chodzi o jego granice, obszar
manifestacji, wewnetrzna strukture oraz relacje ze Swiatem zewnetrznym, realnym, bedzie
ciagle, zgodnie ze swoja naturg, igrat i zmieniat sie wewnetrznie i w stosunku do tego, co
wzgledem niego zewnetrzne.

Gra w kulki

W przywotywanej juz pracy Eigen stwierdza, ze specyfika gry jako $wiata, w ktorym
dziatajg zaréwno reguty, jak i przypadek, jest charakterystyczna tak dla rzeczywistosci, jak
i samego zycia: Zjawiskowy obraz rzeczywistosci jest silnie strukturalizowany. Zachowawcze
oddziatywania sit zamrazajg przypadek tworzac trwate formy i wzory. Z synchronizacji proceséw
fizycznych i chemicznych, przy nieustannym rozpraszaniu energii, powstaja dynamiczne
uporzadkowania. Porzadek zycia opiera sie i na »zachowawczymg, i na »rozproszeniowyms
principium. Postac istoty zywej, postaciowos¢ idei maja obie swe Zrodio we wzajemnym
wspotgraniu przypadku i prawa?? Uzywa on gry jako modelu dla przedstawienia, czy tez
opisania Swiata: Gra jest fenomenem przyrodniczym, ktéry od samego zarania kierowat
biegiem swiata: uksztattowaniem materii, jej zorganizowaniem w struktury zywe i takze
spofecznym zachowaniem ludzi?®. Jednak bardziej interesujacym wydaje sie by¢ sama
trafnos¢ przedstawienia rzeczywistosci jako gry. Wynikiem réwnoczesnego oddziatywania
regut i przypadku jest pewien dajacy sie przewidzie¢ uktad. W odniesieniu do zdarzen
elementarnych, ich losowy przebieg w ogdlnej masie wszystkich wystepujacych zdarzen
uktada sie w reguty.

Zrodtem  przypadkowosci  jest nieoznaczono$¢ tych zdarzer elementarnych.
Dopiero w wielkiej liczbie, to znaczy wielokrotnie sie powtarzajac, uktadaja sie one w forme,
w jakiej wystepuje materia w makrokosmosie. Przy statycznym naktadaniu sie nieostros¢
wiasciwa procesom pojedynczym moze by¢ wyeliminowana. Rezultatem jest zachowanie
deterministyczne. W specyficznych okolicznosciach mozna tez jednak doprowadzi¢ do
rozkotysania w procesach elementarnych i tym samym do makroskopowego odwzorowania

nieoznaczonosci owej mikroskopowej gry w koscidl.
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Nastepne zagadnienie dotyczy ewentualnego uporzadkowania i harmonii, za-
chodzacych w ramach tych regut oraz roli porzadku obok opisanego wyzej przypadku.
Porzadek zasadniczo wigze sie z symetrig (od symmetros, czyli rbwnomierny, dobrych
proporcji, harmonijny), zaréwno dwuboczna (bilateralng) jak i iteracja, czyli [jako] zwykte
powtarzanie podstawowego wzoru poprzez postep w przestrzeni¥2, Tymczasem w przy-
rodzie ozywionej — podobnie jak w grze — wystepuje ona tylko wéwczas, gdy okazata sie
selekcyjnie korzystna33. Tak wiec prawdopodobnie blizsza modelowi rzeczywistosci jest
gra niz state, uporzadkowane uktady, ktoére charakterystyczne sg bardziej dla ludzkiego
sposobu rozumowania, wiec intelektualnego opisywania $wiata. W tym miejscu powraca
kwestia potencjalnej wtasciwosci gry i zabawy do odstaniania mechanizmoéw rzadzacych
rzeczywistoscia; jezeli co$ odzwierciedla cechy rzeczywistosci, w jaki$ sposéb ujmuje jej
fundamenty, co ponownie ujawnia fakt Zrédtowego charakteru gry.

Gry-maski albo gry i zabawy w podgrupach

Kolejng kwestig, przyblizajaca konkretnie, co moze umozliwi¢ wyjscie poza Swiat gry
i zabawy (podobnie, jak w przypadku tozsamosci ja u Cortazara), sa relacje miedzyludzkie,
a przede wszystkim samo pojecie ja. Przez ja mozna nazwa¢ wewnetrzny, wyodrebniony
Swiat, podobnie jak Swiat gry i zabawy, czas Swiety czy dzieto sztuki i charakteryzujacy
sie tymi samymi cechami, takimi jak: wyodrebnienie, niestatos¢ i nieokreslonos¢ granic
i wnetrza, iluzyjnos¢, nieokreslona relacja z zewnetrzem. Wedtug koncepcji Rogersa ja
oznacza zorganizowana, spojng postac (gestalt) pojeciowaq, sktadajaca sie ze spostrzeganych
wiasnosci ja, a innymi i miedzy ja, a réznymi aspektami zycia, a takze z wartosci przypisanej
tym spostrzezeniom. Postac ta dostepna jest Swiadomosci, aczkolwiek niekoniecznie jest
w niej obecna. Obraz ja jest ptynny i zmienny, jest procesem, lecz w kazdym momencie stanowi
specyficzng catose34.

Przy tym dodatkowo ja stanowi punkt odniesienia wobec $wiata zewnetrznego,
jak roéwniez jest indywidualng reakcja i przeciwstawieniem sie na zewnetrze. Antoni
Kepinski pisze: Przyjmujac, ze kazdy fenomen zycia taczy sie z przezyciem, czyli jego strong

"

subiektywna, nalezy przypuszcza¢, ze poczucie wiasnego ,ja" jest zjawiskiem najbardziej
pierwotnym. [...] Kazdy zywy ustrdj zachowuje swa indywidualnos¢, to jest swoisty dla
siebie porzadek, przeciwstawiajgc go, w pewnej przynajmniej mierze, porzadkowi otoczenia
- porzadkowi, ktérego ostatecznym wyrazem jest chaos (entropia). Walka o zachowanie
wiasnego porzadku trwa cate zycie, stad poczucie ciggtosci »ja«.[...] Gdy wszystko wokot
cztowieka i w nim samym sie zmienia, poczucie, ze »ja jestem jak, pozostaje niezmienne;
tozsamos¢ cziowieka zostaje zachowana3? W kwestii owego wewnetrznego ,wtasnego
porzadku”, w przypadku przejscia statosci w sztywnos¢, zatracenia ptynnosci, elastycznosci

oraz zdolnosci reagowania zgodnie z otoczeniem, mozemy mie¢ do czynienia po
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pierwsze z zatraceniem kontaktu z zewnetrzem, az do sytuacji ekstremalnych i pa-
tologicznych. Stad tez podnoszona tu kwestia chwilowego wyjscia poza strukture ja,
jej rozluznienia, wydaje sie stwarzac¢ potencjalng mozliwos¢ zmiany i rozwoju. Ja jest
réwniez obszarem, przez ktéry kontaktujemy sie ze Swiatem i z ja innych: [...] »ja«taczy sie
integralnie z granicg oddzielajacg swiat zewnetrzny od wewnetrznego. »Ja« jest podmiotem,
ktéry przyjmuje to, co z zewnatrz naptywa, i wysyta to, co wewnatrz, w swiat zewnetrzny36é
W tym momencie nasuwa sie zagadnienie miedzyludzkich interakgji, gier. W takim uktadzie
ja zaczyna grac role przestrzeni osobistej, Swiadczacej o naszej indywidualnosci, czyniacej
nas wyodrebnionymi, matymi rzeczywistosciami. Rownoczesnie jednak, poprzez fakt
owego oddzielenia, stajaca sie przestrzenig obronna: Chronimy tez wiasne przezycia przed
ciekawoscig otoczenia, przywdziewajac maski odpowiadajace wymaganiom otoczenia. W ten
sposéb wytwarza sie schizis (rozszczepienie) miedzy przezyciem a jego zewnetrzng ekspresja3”.
Z takiego punktu widzenia rozcigga sie widok na bezkresny Swiat gier miedzy ludzkich, w kt6-
rym tak samo rzadza reguty, tu zachowan, jak i przypadek, ktéry przejawia sie w swoistej
nieprzewidywalnosci ludzkiego postepowania.

Gry i zabawy parami styczne albo grafomania i grafika

Pomimo dotychczasowych analiz ciggle jednak niepodjeta zostaje teza pracy i wigzace
sie z nig przestanie, czyli zatozenie, ze na styku Swiatéw, zewnetrznego i wewnetrznego
(Swiat gry i zabawy w stosunku do rzeczywistosci oraz obecnos¢ w tym uktadzie Swiata
ja) moga sie dokonac procesy przypisane tylko temu obszarowi, ktére to przez swoje
graniczne umiejscowienie umozliwiaja spojrzenie na te stykajace sie obszary z pewnej
perspektywy. Gry i zabawy parami styczne to, w petnym tego stowa znaczeniu, ruch
pomiedzy pojeciami, jak i realizacja postawionego zatozenia. W projektowaniu medium
powinno by¢ podporzadkowane idei, czy tez danemu problemowi. W przypadku sztuki
prawdopodobnie jest nieco inaczej, artysta w ramach danego, wybranego przez siebie
medium szuka, rozwigzuje nurtujgce go kwestie. W projektowaniu natomiast, problem
i skutecznos¢ jego rozwigzania, lub informacja i skutecznosc jej przekazania jest rzecza
nadrzedng i dobér medium powinien by¢ od tego zalezny. Co znaczy tyle, ze wybiera sie
medium, ktére najpetniej spetnia warunki idealnego przekazu informacji. W przypadku
tu anonsowanych gier i zabaw trudno moéwi¢ o takim czystym uktadzie. Mamy tu do
czynienia raczej z meta refleksja na temat projektowania. Gra i zabawa, jako medium, daje
wiele mozliwosci w przekazywaniu informacji. Niekoniecznie musi sie to od razu tgczy¢
z interaktywnoscia w Internecie, czy w ogdle komputerem, bo to znéw jest tylko kolejne
medium. Po pierwsze $wiat gry i zabawy, jak wspomniatam, jest Swiatem wewnetrznym,
czy tez wyodrebnionym, podobnie jak dzieto sztuki; podobnie jak ono, otwierajagcym sie
dla tego, kto zechce w ten $wiat wejs¢, tyle, ze z racji swoich cech i zatozen, angazujacy go
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poprzez reguty i wynikajace z tego reakcje (poniewaz nie mozna by¢ w Swiecie gry i za-
bawy i postepowac wbrew jego logice, gdy sie to robi, nie jest sie po prostu w obrebie tego
Swiata). Jakkolwiek wymuszona reakcja jest dowodem na to, ze éw gracz wszedt w ten
Swiat i staje u poczatku catego procesu, w ktérym dana informacja moze by¢ przekazana.
Nastepnie gra czy zabawa moze by¢ modelowym przedstawieniem i uproszczeniem
czegos, czyli prostszym i bardziej czytelnym przedstawieniem danego zagadnienia, co
zdecydowanie moze wptywac na usprawnienie przekazu.

Opisane wyzej cechy dotyczg samego $wiata gry i zabawy, jednakze najistotniejszy
moment zaczyna sie tam gdzie $wiat gry i zabawy styka sie ze $wiatem rzeczywistym. Jest
to sytuacja, w ktdrej wyraznie rysuje sie granica miedzy tymi swiatami i ujawniony zostaje
charakter i iluzyjno$¢ Swiata gry i zabawy wobec $wiata rzeczywistego. Ta sytuacja ma
réwniez wptyw na swiat rzeczywisty, ktérego nienaruszalnos¢ jako punktu odniesienia
zostaje lekko zachwiana. Jest to uktad na tyle nietypowy, ze procesy mu przypisane, jak
mozna sadzi¢, moga mie¢ nowa jakos$¢ oddziatywania. Tak tez moze sie dzia¢ na granicy
miedzy $wiatem gry i zabawy, a $wiatem realnym. Moze wystapi¢ moment, gdy trudno jest
stwierdzi¢, ktéry ze Swiatéw jest tym swiatem iluzyjnym, czy wewnetrznym. Ten moment
niepewnosci, braku punktu odniesienia, moze sie sta¢ zaczatkiem bardzo swoistego
procesu. Jednak by znalez¢ sie na granicy Swiata gry i zabawy, potrzebne s3 do tego
odpowiednie okolicznosci, dlatego tez niektdre z gier i zabaw sg poprowadzone tak, by
wytamac sie ze schematu i znalez¢ sie na granicy miedzy tymi swiatami. W tym miejscu
powraca stycznos$¢ parami postulowanych gier i zabaw z grami i zabawami juz istniejgcymi.
Wiekszos¢ tych nowych bazuje i odnosi sie do tych juz znanych, odbieranych niemal
instynktownie, jednak te nowe w pewnym momencie wytamuja sie ze znanego schematu
lub zaprzeczaja ustalonym regutom. Po pierwsze przez zaskoczenie, gdy gra (zabawa),
ktora wydaje sie znajoma, nagle okazuje sie mie¢ inny przebieg lub zakonczenie. Po drugie
przez intencje podwazenia $wiata gry i zabawy, poddania go w watpliwos¢, co ukazuje
jego iluzyjny charakter wzgledem swiata zwyktego, burzy jego ciagtos¢ i przemieszcza
grajacego na granice pomiedzy nimi.

Bezspornie nalezy chociaz pobieznie poruszy¢ kwestie interaktywnosci, dosy¢
nawykowo taczonej z kazda dziatalnoscia, ktéra ma co$ wspélnego z komputerem oraz to,
jaka ona marole i jakie niesie konsekwencje dla samego dzieta sztuki, a takze opisac¢ role
i skutki interaktywnosci w Swiecie gry i zabawy. Kwestig kluczowa bedzie tu pojecie net
artu. Ryszard Kluszczynski charakteryzuje go tak: Sztuka realizowana w systemie WWW nie jest
przeznaczona do prezentadji typu wystawowego. Pozostawatoby to, skadinad, w sprzecznosci
z samg ideg Sieci wyrastajacej z myslenia o Swiecie zdecentralizowanym, w ktérym dostep do
potrzebnych informacji (i ich réznych form skupienia, takze tych, ktére uwazamy za sztuke) nie jest
w zaden sposéb reglamentowany, lecz jest mozliwy z nieograniczonej ilosci miejsc, z ktorych
kazde zajmuje taka samg pozycje wobec Sieci. To, co jest w tym przypadku przedmiotem
ksztattowania artystycznego istnieje jedynie w wirtualnej przestrzeni sieci komputerowej.
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Odbidr dzieta polega wiec na wejsciu do Internetu (zalogowaniu sie w Sieci), skierowaniu sie
pod adres, jaki posiada poszukiwana realizacja (URL) i aktywnym zapoznaniu sie z nia. [...]
Dzieto takie istnieje w postaci wizualnego (potencjalnie audiowizualnego) hipertekstu: formy
ztozonej, wielowarstwowej i oczekujacej na nasza interwencje. Percepcja dzieta ulokowanego
w sieci komputerowej przybiera w zwiazku z tym forme interaktywnej nawigacji przez
jego wirtualne wymiary?8 Dalej czytamy: Interaktywnos¢ wydaje sie podstawowa jakoscig
strukturalng net art. Ksztattuje ona zaréwno substancjalny, jak i semantyczny status dzieta
umiejscowionego w Sieci. Czyni to, miedzy innymi, przeobrazajac tekstowy charakter dziefa
w strukture hipertekstu. Tekst, niezaleznie od tego, jak dalece ztozona jest jego wewnetrzna
organizacja, zawsze proponuje okreslony (linearny) kierunek (droge) jego poznawania. [...]
Hipertekst, natomiast, wielopoziomowa i wieloelementowa struktura nie determinuje ani tez
nie uprzywilejowuje zadnego kierunku percepdji (i odpowiednio: rozumienia). Wedréwke
poprzez strukture hipertekstowa okresla sie mianem nawigacji®. W tym momencie nalezatoby
zaznaczy¢, ze interaktywnos¢ w sztuce nie jest zwigzana tylko i wytgcznie z rzeczywistoscia
wirtualng. W net art hipertekst wystepuje jako tworzywo, przygotowane z pewng intencja
elementy, z ktérych odbiorca, a zarazem wspottwérca, ,komponuje” cos nowego i dopiero
po jego ingerencji (interakgji), petnego. Wydaje sie, ze dopiero wtedy mozna méwic o in-
teraktywnosci. Podobny zabieg mozna przeprowadzi¢ w rzeczywistosci zwyktej (w prze-
ciwienstwie do wirtualnej), przedstawiajac przystowiowy obraz jako zestaw elementéw
przygotowanych przez artyste, z zatozeniem takim, ze dzieto skoriczone jest dopiero
woéwczas, gdy widz sam utozy z nich obraz. Tak wiec, o tym, czy dzieto jest interaktywne
gtéwnie decydujg intencje tworcy i odpowiednie przygotowanie tworzywa potencjalnego
dziefa, a nie wylacznie od cech konkretnego medium, ktérym sie on postuguje, jednak ze
Swiadomoscig istnienia nowego charakteru i pozycji dzieta sztuki w sztuce interaktywne;j.
Kwestia, ktdrej nie mozna pomingé, méwiac o interaktywnosci w sztuce i ktéra jest
tym, co rozréznia sztuke interaktywna od sztuki w pojeciu tradycyjnym, jest zagadnienie
ontologii dzieta w sztuce interaktywnej jak net art. Artysta dziatajacy w obrebie sztuki interak-
tywnej nie tworzy dziata skoriczonego, lecz przygotowuje tworzywo; elementy i okolicznos¢
do powstania dzieta. Konsekwentnie natomiast rola odbiorcy zmienia sie w role wspottworcy,
gdyzzamiana tworzywa w dzieto wypetnione zalezna jest od interakcji odbiorcy (wspodttworcy)
z tworzywem. Takze od nawigadji, decyzji odbiorcy (wspéttworcy) zalezy koncowy chara-
kter dzieta. Tak wiec w przypadku sztuki interaktywnej, funkcja i znaczenie dzieta sztuki
zmieniaja sie w stosunku do klasycznego ujecia tego zagadnienia. Zmiana opiera sie na
przesunieciu srodka ciezkosci od twoércy w strone odbiorcy. Kluszczynski pisze: Odbiorca-
uzytkownik hipertekstu, ktéry percypuje rezultat swej interakcji — dzieto, doswiadcza zarazem
swoich wiasnych wyboréw, jak rowniez — ich kontekstow. Gdy w wybranym momencie uznaje
swa nawigacje za ukoriczong, a jej rezultat za finalne dzieto, do$wiadcza takze (mogac to sobie
takze uswiadomic) nalezaca do istoty sztuki interaktywnej niedokonczonos¢, niedostatecznosc.
Mozna by zatem uznac [...] iz gdyby chcie¢ utozsamia¢ dzieto z tekstem, to w przypadku sztuki
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interaktywnej w ogodle nie mamy do czynienia z dzietem. I musimy wobec tego zdecydowac,
czy uznac za dzieto hipertekst (ale bytoby to dzieto w ogdle nie dajace sie ujgé w doswiadczeniu
estetycznym), czy zgodzi¢ sie z werdyktem mdwigcym o nieistnieniu dzieta, czy wreszcie
przyja¢, iz sztuka interaktywna powotuje do istnienia nowy typ dziefa sztuki. Dzieto takie
materializuje sie jedynie w trakcie interakcji odbiorczej (twérczo-odbiorczej) i nie jest tozsame
7 rezultatem kreacyjnych dziatan artysty. Nie jest tez intersubiektywnie tozsame; kazdy odbiorca
obcuje bowiem z niepowtarzalnym rezultatem wiasnej interakcji. Dzieto takie jest wiec w istocie
ztozonym procesem komunikadcji, w ktérej uczestnicza w rézny sposob i artysta, i odbiorca“e.

Kolejna kwestig jest obecnos¢ interaktywnosci w samym Swiecie gry i zabawy.
Zapewne sSwiat gry mogtby by¢, pod pewnymi wzgledami przyktadowy dla sztuki
interaktywnej. Gra ma reguty i konkretne elementy, ktére w niej biora udziat, lecz nie
zaistnieje dopoki kto$ w nig nie zagra. Bez dopetnienia i spetnienia, ktére wnosi grajacy
jest tylko zbiorem pionkéw i kostek. Jednak w grze, przede wszystkim, nie grajacy decyduje
o przebiegu i rezultacie gry. Zalezna jest ona od regut i przypadku, czasem tez réwniez
od decyzji i woli grajagcego (w brydzu na przyktad, czy w grach RPG). Tak wiec, moim
zdaniem, interaktywnos¢ w grze moze by¢ ograniczana przez obecnos$¢ regut i przypadku.
Jezeli chodzi o $wiat zabawy, to wydaje mi sie, ze interaktywnos¢ jest jednym z gtéwnych
elementéw strukturalnych, jest swego rodzaju kotem napedowym zabawy, dzieki niej ona
sie rozwija. Tyle tylko, ze $wiat zabawy jest ulotny i trudny do skonkretyzowania, trudno
zatem poréwnac go ze sztuka interaktywna. Tym bardziej, ze twdrca w sztuce interaktywnej
ma (moim zdaniem powinien mie¢, bo wedtug mnie zadaniem sztuki jest przekazywanie
tresci) jakas intencje i informacje do przekazania stwarzajac sytuacje, w ktorej ma wypetnic
sie dzieto, podczas gdy zabawa jest sama dla siebie i procz siebie nie musi zawiera¢ zadnych
znaczen. Jednak pomimo wszystko, moim zdaniem, mozna stwierdzi¢, ze Swiat gry i zabawy
oraz interaktywnos¢ sg ze sobg mocno zwigzane.

Przyjrzyjmy sie zatem kilku z gier i zabaw parami stycznych w kontekscie
opisywanych tu kwestii, jak i analogii do rzeczy juz istniejacych.

Gra Podréz na Wschéd, czyli czy wiesz gdzie jestes? w formie przypomina ksiazke,
tyle tylko, ze czytana w kolejnosci zaleznej od decyzji czytajacego ja gracza i od rzutu
kostkami, a jej fabuta jest od tej kolejnosci zalezna. Fabuta prowadzi gracza do jakiegos
stale przypominanego celu. Na gracza czyhaja od czasu do czasu niebezpieczenstwa,
ktore zawsze koncza sie powrotem do pierwszej sceny, czyli przebudzenia, od ktérej znéw
zaczyna swojg podréz wsréd rozgateziajacych sie mozliwosci wyboru drogi przez fabute.
W takich zapetlajacych sie strukturach gubi sie poczucie tego, co jest, a co nie jest snem.
Pomyslana jako konczaca scena setna znéw prowadzi grajagcego do przebudzenia. Podréz
przestaje by¢ przemieszczaniem sie w przestrzeni (fabuty), a zaczyna prowadzi¢ wzdtuz
granicy miedzy jawa a snem.

Kregi, jak i Profile, to mite i kolorowe gry, zabawy, od strony formalnej, strony
WWW. W Kregach chodzi o to, by opisac¢ siebie samego od poje¢ najbardziej ogdlnych
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do najbardziej osobistych; po kolei, zgodnie z koncentrycznie utozonymi okregami, od
zewnatrz do s$rodka. Jednak, gdy gracz dochodzi do centralnego, ostatniego okregu,
okazuje sie, ze jest on zewnetrznym okregiem dla szeregu kolejnych. | tak, az gracz
straci cierpliwos¢, lub wene w samo-analizie. W Profilach natomiast gracz odpowiada na
szereg pytan, w celu przedstawienia profilu. Odpowiedzi, cztery do wyboru, wptywaja na
odpowiednie wyprofilowanie konkretnych fragmentéw linii poczatkowego, regularnego
okregu. Wersja koricowq jest zawsze okrag o ,ciekawie wyprofilowanym obrysie. W wersji
dla par dwoje graczy odpowiada kazde na swdj zestaw pytan. Odpowiedzi na nie profilujg
odcinek, $rednice dzielgcg okrag na dwoje, czesc lewa i prawg, do pdZniejszego zestawienia.
Rezultatem jest zawsze regularny okrag z ,interesujgcym wnetrzem”.

Wduszygra, takze realizacja w html, to w rzeczywistosci instrument muzyczny;
nawet nie gra czy zabawa. W zatozeniu ma stuzy¢ do przetozenia obrazu na swego rodzaju
muzyke; dzwiekowemu przedstawieniu, co gra w duszy, poprzez rysowanie ksztattéw,
wybranych swiadomie lub nie. Pole sktadajace sie z matych kwadratéw jest jednoczesnie
polem do rysowania, jak i czyms$ na ksztatt klawiatury, konsoli. Klikajac na poszczegdlne
kwadraciki z jednej strony zmieniaja sie one na czarne, stajg sie sladem na pfaszczyznie,
buduja rysunek, z drugiej zas strony wiacza sie przypisany do tego konkretnego kwa-
dracika dzwiek. Dzwieki to sekwencje o réznych dtugosciach, powtarzajace sie. Poniewaz
ilos¢ powtdrzen jest okreslona (200 razy), dzwieki po jakims czasie zanikaja. Tu ujawnia
sie kolejny aspekt roli garcza-wspottwoércy; obok samego wyboru, bardziej lub mniej
celowego dzwiekéw, réwniez kolejnosé, w jakiej zostaty one wybrane decyduje o kon-

cowym brzmieniu i przebiegu melodii.

Koniec zabawy

Jak wida¢ to juz wyraznie w grach i zabawach mozna doprowadzi¢ do tego, by znalez¢
sie na granicy ze $wiatem zewnetrznym; przez zaprzeczenie regutom istniejacych juz
gier, do ktérych dana gra sie odnosi, badz jej zaskakujace, nietypowe, nie przewidywane
zakonczenie, lub tez wewnetrzne wytamanie sie z zasad ustalonych na poczatku gry.
Mamy tu upodobnienie do procesu, ktéremu Cortazar poddaje tozsamosc¢ ja w Obrzedach,
Grach i Przejsciach4. Mozna réwniez odwotac sie do praktyk starej tradycji, w ktérej owo
wytamanie sie rzeczywiscie stuzy celom mistycznym i majacym na celu rozwoj jednostki;
np. zastosowaniu koanu w zen. Wedtug Zofii Chadzynskiej, Cortazar poprzez swego rodzaju
manipulacje, przemieszczanie, wydawatoby sie nienaruszalnych granic ja, zaprzeczajac
jego wewnetrznej i wobec zewnetrza logice, jak rowniez podwazajac realnos¢ swiata
zewnetrznego doprowadza do opisywanej wczesniej sytuacji granicznej, w ktérej zaréwno
Swiat wewnetrzny jak i zewnetrzny tracg ukonstytuowany charakter punktu odniesienia
jednego wobec drugiego. Chadzynska pisze: Na naszych oczach autor dekonstruuje jg
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(rzeczywistosc), odbiera jej status uprzywilejowania, wykazuje, ze nie jest jedyna, ze nie jest
jedyna z wielu mozliwosci, odgrodzong od innych form istnienia chwiejng granica, a nie, jak
przywyklismy uwazac¢ betonowym murem: byto ztudzenie, ze zyjemy w czyms uzasadnionym,
nienaruszalnym, logicznym; tak nie jest; to, w czym sie obracamy, jest przypadkowe i kruche,
jestesmy zawieszeni w tej przypadkowosci, nie dziatajg zadne pewnosci, zadne sprzecznosci;
realizujace sie mozliwosci nie wykluczajg niezrealizowanych, przeciwnie s przez nie
»sabotowane’k, »sabotaz« ten jest nieodwotalny, odbywa sie bezkarnie, wobec rozbicia
najwyzszej instancji jednoznacznosci, jaka jest tozsamosc¢ ja*3 Tak wiec sytuacja zachwiania
ustalonych, wzajemnych relacji miedzy $wiatem wewnetrznym i zewnetrznym, a nawet
sam fakt zobaczenia réwnoczesnie obu tych $wiatéw, to moment, kiedy struktury na
chwile poluzowane moga sie zmienic. Jednak zaréwno w przypadku $wiata gry i zabawy,
jak i samej tozsamosci ja, nie chodzi o zniszczenie tych zamknietych struktur, nie chodzi
0 samo przerwanie kregu gry i zabawy, ani tym bardziej o zniszczenie tozsamosci ja, ktéra,
chociaz nie okresla nas do korica, to jednak potrzebujemy jej do kontaktu ze $wiatem
zewnetrznym. W przypadku tozsamosci ja, jako zamknietego, ale ciggle zmieniajacego
sie obszaru, jego skostnienie moze prowadzi¢ do utraty kontaktu z rzeczywistoscia, a na-
wet choroby psychicznej. Stad w zasadzie kazdy moment rozluznienia, nie zniszczenia,
struktur, to potencjalna mozliwos¢ dostrojenia sie do zewnetrznego, otaczajacego swiata,
tym samym i rozwoju. Mozliwos¢ pozbycia sie nawykowych odruchéw, ktére przektamuja
kontaktztym, cozewnetrzne. Tu przyblizamy sie do filozofii Wschodu, ktéra w tej kwestii nie
odbiega od zatozen wspotczesnej psychologii Zachodu. W Stowniku termindw buddyjskich,
w Trzech filarach zen, czytamy, czym jest koan: Koan (chifi. gong’an): pierwotnie stowo to
w jezyku chinskim oznaczato przypadek, ktéry stanowit precedens prawny. W zen koanem
jest sformutowanie wskazujace na ostateczng prawde, a wyrazone w sposéb, ktory wprawia
ucznia w zaktopotanie. Koany nie moga by¢ rozwigzane na drodze logicznego rozumowania,
lecz jedynie dzieki przebudzeniu gtebszego poziomu umystu, poza dyskursywnym intelektem.
Koany sktadajg sie z pytan uczniéw i odpowiedzi ich mistrzéw, z urywkowych kazan lub
wypowiedzi mistrzow, z fragmentdw sutr i innych nauk.[...]44

Jak mozna rozumie¢, koan przez to, ze odnoszac sie do logiki nie ma logicznego
rozwiazania, doprowadza medytujacego nad nim ucznia do sytuacji, w ktérej musi wytamac
sie ze znanych sobie schematéw, zmusi¢ swéj umyst do wejscia w wyzszy poziom odbioru
i interpretacji rzeczywistosci; do rozwoju. Tak wiec, w zasadzie opisywane gry i zabawy,
ktére miatyby stwarza¢ warunki dla wytamania sie z nawykowego myslenia, odbierania
rzeczywistosci, sg jedynie nasladowaniem rzeczy juz istniejgcej. Dotycza jednak innego
obszaru, bo mieszcza sie w zakresie net artu i projektowania. | jak w przypadku koanu, ktéry
ma inklinacje mistyczne, tak opisywane gry i zabawy moga by¢, przez nawiazanie, jedynie
paramistyczne. Wracajac jednak do tego, jakie moga by¢ konsekwencje rozluznienia
granic $wiata wewnetrznego gry i zabawy, czy tez ja u Cortazara jako rezultat manipulacji
tozsamoscia sa one w intengji bliskie opisywanym wyzej, a Levinas dopowie: to, co w zyciu

zyje, polega na nieustannym rozsadzaniu tozsamosci.
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Celem niniejszej pracy jest przeprowadzenie analizy zagadnienia gry, jednak ze
szczeg6lnym uwzglednieniem gier z uczestnictwem kart. Sadze, ze wtasciwe tutaj bedzie
wyjscie od definicji gry, ktéra nie jest jedyna i charakterystyczna wytacznie dla kart, ale
posiada wskazéwki pozwalajace rozpoznac istote gier w ogdle. Roger Caillois w swej
ksigzce Gry i ludzie, w ktérej odnosi sie, miedzy innymi, do znanej juz koncepcji Johana
Huizingi, na nowo definiuje gre i podaje szereg interesujacych przyktadéw oraz ukazuje
pewne braki i niezgodnosci w ujeciu swego poprzednika. Otéz na poczatek dowiadujemy
sie, iz wszystko, co z natury rzeczy jest tajemnica lub udawaniem zbliza sie do gry. Jednym
z waloréw gry jest wtasnie element fikcji i rozrywki. Huizinga okreslajac gre jako dziatanie
bezinteresowne wytacza z niej wszelkie gry hazardowe i podaje nam definicje, ktéra gtosi
iz:Z uwagi na forme mozna, (..), nazwac gre czy zabawe czynnoscia swobodnag, ktérg odczuwa
sie jako pozostajaca poza zwyktym zyciem, a ktéra mimo to moze catkowicie zaabsorbowac
grajacego, czynnoscia, z ktérg nie taczy sie zaden interes materialny, przez ktérg zadnej nie
mozna osiggnac korzysci, ktéra dokonuje sie w obrebie witasnego okreslonego czasu i wiasnej
okreslonej przestrzeni; czynnoscig przebiegajacg w pewnym porzadku wedtug okreslonych
regut i powotujaca do zycia zwigzki spoteczne, ktdre ze swej strony chetnie otaczajg sie
tajemnicg i uwidaczniajg swojg inno$¢ wobec otaczajagcego swiatd Roger Callois wyraza
pewne watpliwosci wobec wyzej przedstawionej definicji i zwraca uwage na pewne
sprzecznosci w niej zachodzace. Uzmystawia nam, ze owszem, dos¢ trafne jest okreslenie
swoistego powinowactwa miedzy gra, a pewng tajemniczoscig, zaznacza jednak, ze
powinowactwo to nie moze stanowi¢ elementu definicji, gdyz czestokro¢ gra staje sie
widowiskowa juz przez sama forme w jakiej sie odbywa. Gra ma naturalng tendencje do
odzierania tajemnicy z wtasciwego jej charakteru. W sytuacji gdy tajemniczos¢, tak zwana
maska petni funkcje sakramentu, z wszelka pewnoscig nie mamy juz tutaj do czynienia
z gra lecz instytucja. Nie ma powodu by zaprzeczad, iz to co z natury rzeczy jest tajemnica
lub udawaniem, zbliza sie do gry. W grze jednak dominantem musi by¢ element fikcji i roz-
rywki, to znaczy tajemnica nie moze by¢ otoczona szacunkiem, a tym samym nie moze
stanowic¢ nienaruszalnego priorytetu gry. Callois porusza tu takze kolejng, bardzo istotng,
a zupetnie wykluczona przez Huizinge sprawe gier hazardowych. Podejscie Huizingi
jest takie, ze udziela im prawa bytu w szacownym $wiecie gier, dochodzi tam jednak do
pewnego zaktamania, bo istnieje w istocie mnoéstwo gier hazardowych z wykorzystaniem
wiasnie kart. Niewatpliwie trudniej wykaza¢ owocnos¢ kulturowa gier hazardowych niz
gier opartych wytacznie na wspoétzawodnictwie, jednak nie jest to powdd, by je pomijac.
Tego btedu w teorii Huizingi nie przeoczyt Caillois, ktéry ukazat nam jeszcze jedng funkcje
jaka moga spetniac¢ gry w naszym sSwiecie, mianowicie ekonomiczna. Tutaj wiasnie nalezy
wprowadzi¢ istotne dla sprawy rozréznienie. W pewnych wiasciwych sobie formach gra
jest wtasnie wysoce dochodowa lub powoduje katastrofalne straty finansowe i takie jest jej
zatozenie. Nie zmienia to jednak jej istoty, bo nadal dzieje si¢ tam wszystko w zamknietych,
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scisle okreslonych i bez wptywu na reszte zewnetrznego swiata granicach. W tym sensie
gra jest zajeciem absolutnie bezproduktywnym, nawet jesli gramy o pienigdze. Suma wy-
granych w najlepszym razie nie moze przekroczy¢ sumy tego, co inni przegrali. W grze
dochodzi jedynie do przemieszczenia wtasnosci, nie dochodzi jednak do wytworzenia
jakichkolwiek débr. Co wiecej, przemieszczenie to dotyczy wytacznie gry, i to o tyle tylko,
o ile gracze - na mocy dobrowolnej decyzji, odnawianej przy kazdej nowej rozgrywce
- godza sie na tego rodzaju ,transakcje”. Tak wiec nalezy uznag, ze istotng cechga gry jest
jej zupetna obojetnos¢ na Swiat zewnetrzny oraz brak wspétczynnika tworzacego rzeczy
o walorach materialnych jak bogactwa, czy dzieta. Tym wtasnie rézni sie ona od pracy czy
sztuki. Po zakoriczeniu rozgrywki wszystko moze i powinno zacza¢ sie od tego samego
punktu, przy czym nie wystepuje tu zaden nowy element. Wszystko przebiega zgodnie
z ustalonymi statymi zasadami danej gry.

Graw karty, na pozér nudnai nie dajaca duzych mozliwosci improwizacji i ingerencji
w przyjete reguty, pozostawia nam, tak naprawde, ogromne pole do charakterystycznego
tylko nam dziatania. Znajac zasady gry szukamy wiasnej taktyki na pokonanie przeciwnika
i przewidzenie jego kolejnego ruchu. Grajac czesto tylko udajemy, iz przestrzegamy zasad
w sposéb na tyle umiejetny, by wspoétgrajacy pozostali w przekonaniu nienaruszalnosci
ustalonych norm. Spokojne i statyczne na pozér partyjki kart sg Swietnym polem rywa-
lizacji. Czestokro¢ sg tylko pretekstem do podjecia walki. Ten temat podejmuje takze
Andrzej Hamerlinski-Dzierozynski w swej ksigzce O kartach, karciarzach, grach poczciwych
i szulerskich. Opisuje on uczucia towarzyszace graczom podczas karcianych rozgrywek: [...]
wiedzieli, ze karta, padajaca na lewo lub na prawo, nie jest istota gry, jej trescia, a tylko — wynikiem;
ostatnim, zewnetrznym znakiem walki, w poprzednich minutach juz stoczonej [...]> A wiec nie
chodzi tu juz tylko o silng karte, ale determinacje, za sprawg ktérej staramy sie sprawiac
pozory silnych w atuty, pewnych siebie. Wielokrotnie daje nam to wieksza przewage
nad przeciwnikiem niz tzw. ,silne karty” w rece. Potwierdza sie wiec teoria swoistej gry
pozorow. W rozgrywce karcianej, z uwagi na forme w jakiej sie ona odbywa, duzy wptyw
ma dos¢ bliski kontakt wzrokowy, przy ktérym zdolno$¢ przyjecia pewnej pozy moze sie
okaza¢ decydujaca. Ogromna role odgrywa mimika twarzy i jest to wrecz gra aktorska
budujaca sie na napieciu . Tutaj nie byta to juz wiasciwie gra w karty. Raczej — gra sztyletowych
spojrzen, nieznacznych drgniec twarzy i $ciegien palcow, drapieznie przyczajonych oczekiwan,
uwagi napietej do ostatka, trzymanej w gotowosci na éw utamek chwili, ktérego czasem
mimo wszystko nie udato sie chwyci¢3. | tutaj natrafilisSmy na trwaty punkt nadajacy grze
charakter mniej lub bardziej rozwinietej improwizacji, czegos nieprzewidywalnego, punktu
zatamania, czegos czemu wtasng rozmysinoscia lub podjetym ryzykiem mozemy nadac inny
bieg wydarzen. To, co tak bardzo urzeka nas w grze, to mozliwos¢ zachowan, czy rozwigzan
niekonwencjonalnych w poréwnaniu z tymi na jakie decydujemy sie w codziennym zyciu.
S to zachowania o tyle swobodne, ze przez nas wybrane i uznane za najwtasciwsze na

danym etapie gry. Do gry bowiem dochodzi, gdy grajacy maja ochote bawi¢ sie tak wtasnie
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(chocby ta gra powodowata zmeczenie lub wymagata wytezonej uwagi), by dzieki temu
zaznac rozrywki i zapomnie¢ o swoich troskach oraz wytaczy¢ sie z zycia powszedniego.
Nasuwa sie tutaj stwierdzenie P . Valery’ego, o ktérym wspomina Caillois: Z zabawg mamy
do czynienia woéwczas, gdy znudzenie ktadzie kres temu, co zapoczatkowata ochota.

Warto wiec pamieta¢, ze gra stuzac rozrywce nie powinna ogranicza¢ wolnosci
grajacego. Uczestnikmusidysponowac petng swoboda wypowiedzenia swego uczestnictwa
z gry, odejscia w momencie przez siebie wybranym. Nie wypada jednak porzuci¢ gry bez
jakiegos istotnego powodu, co jest wiasciwie rodzajem kodeksu honorowego kazdego
gracza, ale jest to wtedy réwniez bardzo indywidualna sprawa kazdego z nich.

Gre nalezy takze rozpatrywac¢ w kontekscie obszaru, w ktéorym mozemy moéwic
o jej funkcjonalnosci. Jest to z istoty zajecie wydzielone, starannie wyseparowane, inaczej
mowigc wyodrebnione z catoksztattu egzystencji cztowieka. Dokonuje sie ono w $cisle
okres$lonym czasie, miejscu i pewnej ograniczonej przestrzeni. Mamy tu do czynienia z tak
zwanym obszarem gry. Moze to by¢ dowolne miejsce spetniajace zasade wykluczenia, na
czas gry, wszystkich innych czynnosci poza nig sama. W przypadku gier karcianych moga
to by¢ tzw. szulernie, kasyna, domy gry, co jest najczestsze przy uprawianiu hazardu. Nie
ma tu jednak jednoznacznej zasady, bo wiadomo, ze gra¢ w karty mozemy réwnie dobrze
w domu przy wtasnym stole, co w sytuacji spetnienia reszty obowigzujacych warunkéw
niezbednych czynnosci gry, w zaden sposéb nie umniejsza jej charakteru.

Wchodzac dalej w analize obszaru gry stwierdzimy, iz mozna go jeszcze bardziej
uscislic, a mianowicie, do powierzchni stolika, na ktoéry wyktadamy karty. Jest to dla
grajacego obszar, ktérego nie nalezy opuszczaé przed oficjalnym i sakramentalnym
powiedzeniem pass lub zakonczeniem partii w ogodle. Naruszenie, wyjscie uczestnika
gry poza ten okreslony obszar powoduje dyskwalifikacje grajacego, badz pociaga za
sobag wiasciwy rodzaj kary. Wieloznaczne i splatane prawa zycia na ten okreslony czas
i w okreslonej przestrzeni ustepuja regutom scistym i kategorycznym, ale dobrowolnie
przyjetym, na ktore nalezy sie zgodzi¢, tak by gra miata prawidtowy przebieg.

Biorac pod uwage gry hazardowe, oczywiste sie wydaje, ze pokusa ztamania regut
gry w celu czerpania z niej korzysci na wtasng rzecz jest nieunikniona, a wrecz wpisana
w jej charakter, formute. Oczywiscie ten, kto oszukuje i narusza zasady, udaje, ze ich
przestrzega. Oszukujacy nie kwestionuje zasad; naduzywa jedynie lojalnosci innych graczy.
Gre niweczy ten, kto ujawnia nonsensownos¢ zasad, ich charakter czysto konwencjonalny,
ten kto nie chce gra¢, utrzymujac, ze gra nie ma najmniejszego sensu. Argumenty takie sa
nie do odparcia, bo w istocie gra nie ma sensu poza samg soba. Wtasnie to jest powodem,
dla ktérego kategorycznos$¢ zasad ustalonych w grze jest tak wazna. Istotnym elementem
gry, o czym warto wspomnie¢, jest towarzyszaca jej, bodajze zawsze, atmosfera napiecia.
Jest to dziatanie zawierajace element niepewnosci. Do konca rozgrywki nikt nie moze
wiedziec¢ jaki bedzie wynik. Gdy w czasie partii kart wiadomo juz, jak musi sie potoczy¢
dalsza rozgrywka — gracze rzucajg karty. Wszelka gra z zatozenia zawiera dla grajacego
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mozliwos¢ nieprzewidywalnej porazki — w przeciwnym razie nie bytaby juz tak podniecajaca
i przyjemna. Owo napiecie oznacza niepewnos¢, ale i szanse. Jest ono dazeniem do od-
prezenia. Element napiecia daje, takze czynnosciom gry, ktéra sama w sobie znajduje sie
poza granicami dobra i zta, pewng zawarto$¢ etyczna. To witasnie te uczucia najbardziej
wystawiajg na probe zdolnosci gracza : jego wytrwatos¢, spryt, jednoczes$nie zas i duchowe
sity, poniewaz mimo swego usilnego dazenia do wygranej powinien trzymac sie w obrebie
granic wyznaczonych przez przepisy danej gry .

Fenomenem gry jest jej porzadkotwérczy charakter. Tworzy ona porzadek, moz-
na nawet powiedzie¢, ze sama jest owym porzadkiem. Wnosi ona w niedoskonaty Swiat i za-
witos$¢ zycia ograniczong w czasie doskonatos¢. Gra wymaga bezwzglednego tadu. Takie
Sciste powigzanie z pojeciem tadu jest zapewne powodem, dla ktérego Huizinga upatruje
- zapewne trafnie — przynaleznosci gry do dziedziny estetyki, z ktérym to spostrzezeniem
zgadza sie takze Callois. Wyjasnia on, iz czynnik estetyczny jest, by¢ moze, identyczny
z dazeniem do stworzenia uporzadkowanej formy, ozywiajacej gre we wszystkich
jej postaciach. Stowa, ktérymi mozemy nazwac elementy gry i zabawy, po wiekszej
czesci przynaleza wtasnie do estetyki. Sa to stowa, ktérymi usitujemy okresli¢ réwniez
oddziatywanie piekna: napiecie, rbwnowaga, kontrast, zwigzanie i rozwigzanie: Gra moze
faczyc¢ i dzieli¢. Przykuwa i urzeka, czyli oczarowuje. Petna jest najszlachetniejszych wiasciwosci,
jakie cztowiek potrafi w przedmiotach dostrzec i wyrazi¢; petna jest rytmu i harmoniis.

Jak juz zauwazylismy, Callois w wielu przypadkach nie poddaje pod watpliwos¢
zdania Huizingi. | tak, oboje zgodnie twierdzg, iz gra, jako forma kulturowa, przybiera
natychmiast ustalony ksztatt. Z chwilg gdy raz sie rozegrata, pozostaje we wspomnieniu
jako twor duchowy, lub tzw. duchowy skarb, jest przekazywana i w kazdej chwili moze
zosta¢ powtdrzona. Ta powtarzalnosc jest jedng z wazniejszych cech, tworzacag co$ w ro-
dzaju watku i kanwy. Mowa tu nie tylko o rozpoczynaniu gry, ale réwniez o czynnosciach
cyklicznych podczas jej trwania. Powtarzalnosc i niezmiennos$¢ tych czynnosci ma charakter
rytualny, a wiec towarzyszacy cztowiekowi od zarania dziejéw, zaréwno w cywilizacjach
bardziej rozwinietych jak i tych prymitywnych. Jest to motyw wielokulturowy, a wtasciwie,
ta cykliczno$¢ pewnych zachowan wydaje sie by¢ nieodzowna cztowiekowi w ogdle.
Wracajac jednak do tematu gry jako czynnosci wyseparowanej ze swiata zewnetrznego,
mozemy uznag, ze jest to maty, sztucznie wytworzony swiat fikcyjny, istniejacy dla potrzeb
chwili i okreslonej spotecznosci. Nie powinno wiec wzbudza¢ wiekszych sprzeciwéw
stwierdzenie, iz reguta sama przez sie tworzy fikcje. Tak wiec, ktos kto gra, przez sam fakt
poddania sie réznym regutom, wydziela sie z zycia powszedniego, w ktérym nie wystepuje
zadna dziatalnos¢, jaka by ta usitowata nasladowac.

Sprobujmy teraz zebra¢ nasze dotychczasowe rozwazania i stwérzmy petniejsza,
bardziej zrozumiata definicje gry jako zajecia obejmujacego pewne czynnosci. Zasady,
o ktérych powiemy, traktuja o grach jako pewnej catosci, lecz ich proporcja moze sie

zmienia¢ w zaleznosci od rodzaju gry:
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« gra musi by¢ czynnoscia dobrowolna: grajacy nie moze tego robi¢ z obowiagzku.

» musi to by¢ czynno$¢ wyodrebniona, tj. zamknieta w granicach czasowo - przestrzennych.
» musi posiada¢, wczesniej omoéwiony, element niepewnosci; dzieki niemu przebieg ani wynik
gry nie moze by¢ z géry wiadomy; nieodzowne jest pozostawienie pewnego marginesu,

pozwalajacego grajacemu rozwijac inicjatywe i przejawia¢ pomystowos¢.

« gra ma réwniez spetnia¢ warunek czynnosci bezproduktywnej; oznacza to, ze nie prowadzi
ona do wytworzenia débr, bogactw ani jakiegokolwiek nowego elementu ;

« musi by¢ tez czynnoscia ujetg w normy; czyni ja to zajeciem poddanym pewnym konwen-
cjom, ktére zawieszaja zwykte prawa i chwilowo wprowadzaja nowe ,ustawodawstwo”,
jedyne obowiazujace.

» musi gre charakteryzowac fikcyjnos¢; grze towarzyszy specyficzne poczucie wtérnej
rzeczywistosci lub tez catkowitego oderwania od zycia powszedniego.

Poniewaz podane wyzej cechy maja charakter czysto formalny, nie przesadzaja
one o tresci gier. Okazuje sie jednoczesnie, ze dwie ostatnie cechy - fikcyjnos¢ oraz reguty —
prawie zawsze wytaczajg sie nawzajem. Wydaje sie, ze odpowiadajg one czemus, co z kolei
stanowitoby podstawe nowego podziatu. Musiatby on uwzglednia¢ nie te wtasciwosci,
dzieki ktorym gry przeciwstawiaja sie zyciu rzeczywistemu, lecz te, dzieki ktérym w ich
dziedzinie rysuja sie pewne grupy samoistne, nie dajace sie sprowadzi¢ jedna do drugiej.

Callois proponuje nam podziat na cztery zasadnicze klasy, zaleznie od tego, czy
w danych grach przewaza element wspdtzawodnictwa, przypadku, nasladowania czy
oszotomienia. Zgodnie z tym rozréznieniem nazywa je : agon, alea, mimicry i ilinx. Mozna je
uporzadkowac miedzy dwoma biegunami. Na jednym z nich panuje prawie niepodzielnie
wspdlnazasadarozrywki,swobodnejimprowizacjiibeztroski: przejawiajace nieskrepowanie
bujng wyobraznie, ktérg Callois nazywa paidia (zabawa). Na drugim biegunie ta zywio-
towos¢ podlega dyscyplinie na rzecz tendencji, ktéra ja dopetnia i przeciwstawia sie pod
pewnymi, acz nie pod wszystkimi wzgledami — na rzecz anarchicznosci i kaprysnosci. Jest
to ciaggle rosnaca potrzeba podporzadkowania spontanicznosci pewnym konwencjom
arbitralnym, nie znoszacym sprzeciwu i z zatozenia niedogodnym. Osiagniecie celu zostaje
tutaj utrudnione przez mnozace sie przeszkody oraz trudnosci. Cel ten nadal nie ma
charakteru utylitarnego, aczkolwiek wymaga coraz wiecej wysitku, cierpliwosci, zrecznosci
oraz pomystowosci. Te tendencje autor okresla stowem ludus (gra). Dla naszych potrzeb
ograniczymy sie do dwoch pierwszych okreslen : agon i alea, jako tych, ktdre najwiasciwiej
oddaja specyficzny, jak sie zaraz okaze, charakter gier z uczestnictwem kart. Ta specyfika
wynika z niecodziennego i dos¢ rzadkiego potaczenia agon i alea. Jak juz wczesniej
wspomniatam, w wiekszosci przypadkéw wykluczaja sie one nawzajem, jednak jesli chodzi
o karty obserwujemy niezwykta zgodnos¢ pomiedzy nimi obiema. Karty to przypadek,
w ktérym obie te dziedziny wspétistnieja, uzupetniajg sie i tworzg zgodna catosc.

Zapoznajmy sie teraz blizej z istotg agon i alea, tak, by mozna z obu tych definicji
zweryfikowac cechy wspolne grom w karty: Agon to cata grupa gier i zabaw — ma charakter
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zawododw, to znaczy walki w warunkach sztucznie stworzonej réwnosci szans, pozwalajacej
antagonistom zmierzy¢ sie w sytuacji idealnej, dzieki ktérej zyskana przewaga jest $cisle
wymierna i niepodwazalna®. Oznacza to, iz w kazdym wypadku wspétzawodnictwa chodzi
o0 jakas ceche tj. szybkos¢, wytrwatos¢, pamied, zrecznosc lub pomystowosé, ktdra przejawia
sie w Scisle okreslonych granicach bez zadnej pomocy zewnetrznej, tak, ze zwyciezca jawi
sie jako najlepszy w danej kategorii. Rbwnos¢ szans wyjsciowych jest tu oczywistg zasada
gry. Bywa, ze niezaleznie od pierwotnej zasadniczej réwnosci szans wprowadza sie jeszcze
poprawke proporcjonalng do domniemanego uktadu sit miedzy partnerami. W przypadku
agon istota gry polega na tym, by dowies¢ swej przewagi w danej dziedzinie. Uprawianie
czystej formy agon zaktada napieta uwage, odpowiedni trening, maksymalny wysitek
i wole walki, wymaga zdyscyplinowania i wytrwatosci. Zawodnik jest zdany wyfacznie na
wiasne mozliwosci, musi da¢ z siebie wszystko na co go sta¢, rbwnoczesnie przestrzegajac
przyjetych warunkéw. Najkrocej ujmujac, agon odwotuje sie do osobistych waloréw i ma na
celu ich ujawnienie.

Zastanéwmy sie teraz nad znaczeniem i zadaniami alea. Stowo to jest (w facinie)
okresleniem gry w kosci i przeciwnie nizagon, polega na decyzji, ktéra nie zalezy od gracza,
na ktéra nie ma on wptywu. W tym wypadku nie chodzi o zwyciestwo nad przeciwnikiem,
a nad losem. Méwiac przewrotnie, to los decyduje o zwyciezcy. Tutaj grajacy nie usitujg
wyeliminowac niesprawiedliwosci zwigzanej z losem, ale to wtasnie kaprys losu stanowi
istote gry. Jak méwi Callois: Allea ujawnia, kogo los darzy swa taska. Grajacy zachowuje tu
catkowitg biernos¢, niczego sie od niego nie oczekuje, zbedna jest zreczno$¢ czy wysitek
mozgu [...] Sprawiedliwos¢ — ktoéra i tu jest celem, osigganym jednak inng drogq , i ktéra ma
polegac takze na wystgpieniu pewnych idealnych warunkéw — nagradza zwyciezce wprost
proporcjonalnie do ryzyka, przy czym czyni to z niezwykta skrupulatnoscia. Starannos¢, z jaka
w innych przypadkach usituje sie wyréwnac szanse zawodnikdéw, tu wyraza sie skrupulatnym
zrébwnowazeniem ryzyka i zysku?.

Tak wiec, w przeciwienstwie do formy agon, alea, w swej istocie, nie ceni trudu,
cierpliwosci, zrecznosci, kwalifikacji; eliminuje walory zawodowe, wytrwatos¢ oraz trening.
W istocie agon odwotuje sie do odpowiedzialnosci osobistej, a allea to rezygnacja z woli,
czyli zdanie sie na faske losu. Gra w karty faczy w sobie elementy agon z alea: przypadek
przeciez decyduje o tym, co gracze dostaja do reki, po czym kazdy, w miare swych
mozliwosci, wykorzystuje atuty przydzielone mu przez Slepy los. W grze takiej jak brydz
gtébwna bron gracza stanowig rozumowanie i umiejetno$¢ taktycznych zagran, dzieki
ktérym moze on zrobi¢ najlepszy uzytek z otrzymanych kart. Natomiast w przypadku
pokera liczy sie przede wszystkim wnikliwos¢, psychologia i zimna krew. Jasne jest wiec,
ze agon i allea mimo swej przeciwnosci podlegaja temu samemu prawu, ktére daje im
mozliwo$¢ wspotistnienia; jest nim sztuczne wytwarzanie miedzy graczami warunkéw
absolutnej réwnosci, jakiej rzeczywistos¢ ludziom odmawia. W zyciu nic nie jest oczywiste

poza tym, ze na poczatku wszystko jest niejasne, tak zastugi jak i zalety, a przede wszystkim

146



szanse. Gra w przypadku agon i allea stanowi prébe zastgpienia nietadu wiasciwego zyciu
potocznemu sytuacjami doskonatymi. Rola zastug lub przypadku jest w nich jednoznaczna
i bezdyskusyjna. Zaktada sie tu, ze wszyscy maja prawo korzystac z tych samych mozliwosci
udowodnienia swych waloréw lub z tych samych szans dostapienia faski. W obu tych
przypadkach cztowiek usilnie wymyka sie swiatu przeksztatcajac go. Wszystkie te niezwykte
cechy gry powoduja, iz wokot niej tworzg sie tzw. spotecznosci graczy potaczonych w silne
wiezi, charakterystyczne dla tych srodowisk. O specyfice tych wiezi stanowig ukfady,
zaleznosci oraz prawa, ktére nie obejmujg swiata zewnetrznego, ale w pewien sposéb na
niego rzutuja. Spotecznos¢ graczy przejawia na og6t sktonnos¢ do trwatosci, nawet z chwilg
gdy gra juz sie skoniczyta. Nie kazda partia brydza prowadzi do zatozenia klubu. Istnieje
jednak silne poczucie, iz wspdlnie zajmuje sie wyjatkowa pozycje, ze wspodlnie separuje sie
od innych i uchyla od ogdlnych norm, zachowuje swoj urok jeszcze po zakoriczeniu gry.
Ponadto, grajac pozostawiamy po sobie pewne wrazenia, ktére w przeciwienstwie do zasad
gry, zostaja przeniesione w sfere postrzegania w Swiecie zewnetrznym. W istocie gra daje
réwniez $wiadectwo wartosciom intelektualnym i moralnym danej kultury, przyczyniajac
sie do ich rozwijania.

Méwiac o spotecznosciach graczy warto wspomnie(, iz niegdys formowaty sie one
jedynie w kregach szlacheckich, dworskich, dostepne byty tylko osobom wyzszego stanu.
Warto tu wspomnie¢, iz u schytku panowania Augusta Ill ogarnat Warszawe szat zwigzany
z gra w karty. Grac chcieli wszyscy i przy kazdej mozliwej okazji. Grywano nie tylko w pier-
wszym w Polsce klubie karcianym u niejakiego Francosa, gdzie sie zbierato towarzystwo
zwiagzane z dworem. Czestym zjawiskiem byty takze, specjalnie w tym celu organizowane,
bale publiczne z ptatnym wstepem, ktére wabity na rowni wszystkich; od magnatéw po
stoteczne pospodlstwo. Na bal przychodzono w maskach, ktére nazywano larwami. Na
zdjecie maski mogty sobie pozwoli¢, z oczywistych wzgledéw, osoby wyzszego stanu: POki
jednak larwa oczy przestaniata — jakikolwiek rzemiesiniczek, okryty maska, hulat sobie zaréwno
z panami8. Dzi$ gra¢ w karty moze kazdy. W przypadku gier hazardowych dyskryminowac
nas moze jedynie brak pieniedzy, ze wzgledu na wysoko$¢ proponowanych stawek. W erze
kasyn gry, a nawet catych miast zorganizowanych na potrzebe grajacych, nikt nie dba kim
jestesmy, czy skad pochodzimy. Mozemy zosta¢ nawet anonimowi, bo wartos$cig wymierng
sg tam nasze zdolnosci, spryt, no i oczywiscie pienigdze.

Spotecznosci graczy uprawiajace hazard cechuje specyficzne pojecie doznania
przyjemnosci, jaka dostarcza ten rodzaj gry; im wiecej jest do stracenia — a tym samym
do zyskania - tym bardziej wzrasta przyjemne uczucie podniecenia. Méwiac o zyskach
lub stratach mamy oczywiscie na mysli dobra materialne. Ryzyko jest tutaj o tyle wieksze,
Ze nastepstwa gry znajduja wtedy swoje odzwierciedlenie w Swiecie realnym - poza gra.
Zachodzi wiec podejrzenie, iz to co zastajemy wtedy w $wiecie realnym, kaze nam wraca¢
do swiata gry — niekoniecznie z checi rozrywki. Chodzi tu, jesli nie o zyski, to przynajmniej o wy-
réwnanie strat. Paradoksalnie wielu graczy, utraciwszy dorobek zycia, pragnie tylko tzw.
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JJjednego rewanzu”, tak by odzyskac to, co stracili i skonczy¢ z hazardem, co w rezultacie
okazuje sie jeszcze bardziej ich pogrgzac. Zdecydowanie sg to sytuacje, w ktérych nasze
nerwy i determinacja zostajg kraricowo wystawione na probe. Mozliwe, iz zbyt czeste
praktykowanie tego rodzaju doswiadczen czy doznan jest powodem uzaleznienia od tego
rodzaju adrenaliny wyzwalanej w chwili skrajnego napiecia. Nie nalezy jednak zapomina¢,
iz grom tego typu towarzyszy przewrotna fortuna, ktéra sprzyjajac jednym, prowadzi do
upadku innych. Jest to oczywiscie istota gier w ogdle — ktos musi przegrac, by inny wygrat.
Do nas, jednak, nalezy wybdr — o co lub z jakich przyczyn gramy; czy gramy jedynie dla
rozrywki, jednoczesnie bedac wiernym czystej formie wspoétzawodnictwa, czy tez szu-
kamy sposobu na wzmocnienie wrazen lub szybkiego zarobku. Cokolwiek wybierzemy,
powinnismy pamieta¢, ze gra w swej formie powinna nadal sprawia¢ nam przyjemnosc i nie
prowadzi¢ do sytuacji, w ktérych czujemy sie zniewoleni.

Na tym wiasnie etapie i tymi stowami pozostaje nam zakonczy¢ przemyslenia na
temat gry. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze biorgc sobie za obiekt dociekan te wiasnie dziedzine
naszego zycia, mieliémy na celu nakreslenie tych najbardziej charakterystycznych cech gry,
tak by jej istota stata sie dla nas zrozumiata. Z catego nattoku i bogactwa informacji na temat
gry w karty, jakimi racza nas autorzy znanych dziet wybralismy te, ktére zdawaty sie uktadac
w jeden spojny i logiczny obraz. Teorie autoréw okazuja sie rézni¢ w niektdérych punktach,
co zmusito nas do wybidrczego traktowania opinii przez nich utrwalanych. Tych, ktérzy
pragna jeszcze doktadniej zapoznac sie z zagadnieniem gry i réznymi teoriami na jej temat,
ze wzgledu na pewne ograniczenia w wymiarach pracy, pozostaje nam odesta¢ do ciekawej

lektury dziet autoréw przez nas wykorzystanych na potrzebe tej pracy.
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Prolog

W czasie ostatniej dekady w dramatyczny sposéb zmienito sie nasze postrzeganie i sposéb
korzystania z komputeréw. Jeszcze dziesie¢, pietnascie lat temu komputer jawit nam sie
jako gigantyczny kalkulator — narzedzie w rekach programistow - i jako taki miat klarowna
intelektualng tozsamos¢. Btyskawicznie rozwijajacy sie system Sieci, zwanej Internetem,
catkowicie zdominowat nasza relacje z komputerem, tworzac nowe przestrzenie dla
milionéw swoich mieszkarncéw, kwestionujac i zmieniajagc nasz sposéb myslenia, sposéb
w jaki postrzegamy i realizujemy nasza seksualnos$¢, tozsamosc¢ oraz formy spoteczne.

Jako narzedzie komputer pomaga nam pisa¢, kontrolowac stan kont bankowych,
komunikowac sie z ludZmi. Ponadto, jako nowe medium, oferuje nam nowy model umystu.
Przegladamy sie w nim niczym w lustrze, odbijajacym nasze mysli i fantazje. Co wiecej, dzi$
mozemy juz przejs¢ na druga strone tego lustra-monitora. Uczymy sie zy¢ w wirtualnych
Swiatach i tworzy¢ wirtualne spotecznosci i zwigzki z ludzmi. Istnieje cate podziemie
cybernetyczne ludzi, ktérzy Swiadomie wybrali zycie po drugiej stronie monitora, nazywani
cyborgami, zamieszkujg i tworza elektroniczne pogranicze. Komputery, bedac ze sobg
potaczone za pomoca jednej lub miliona telefonicznych odndg, tworza przestrzen, ktérag
jej mieszkanicy nazywaja Siecia. Obejmuje ona ogromny obszar sktadajacy sie z stanéw
elektronowych, mikrofal, pél magnetycznych, impulséw $wietlnych i mysli, okreslony przez
pisarza powiesci science-fiction Williama Gibsona mianem Cyberprzestrzeni. W pewnym
sensie jesteSmy w Cyberprzestrzeni czytajac poczte elektroniczng, rezerwujac bilety
lotnicze przez Internet, czy nawet rozmawiajac przez telefon. Ponadto istniejg mniej znane
obszary Sieci, trudniej dostepne szerokiemu gronu uzytkownikéw, gdzie rzeczywistos¢ jest
plastycznym tworzywem w naszych rekach. W dzisiejszej postaci Cybernetyczna Przestrzen
bardzo przypomina Dziki Zachéd. Jest ogromna, nieopisana, oszczedna w wypowiedziach
(chyba, ze ktos jest nadwornym stenografem), nie ma okreslonej kultury i systemu prawnego,
nietatwo sie po niej poruszac i ciggle czeka na swoich zdobywcow. W tym Swiecie ciszy,
wszystkie rozmowy odbywaja sie na pismie. Aby sie do niej dostac, trzeba zapomniec¢ o swoim
ciele i o miejscu — stac sie stowem. Oczywiscie, takie srodowisko sprzyja zaréwno popetnianiu
przestepstw, jak i narodzinom nowych idei wolnosci?.

Internet byt swego rodzaju Dzikim Zachodem, gdzie pierwsi dotarli mezczyzni
poszukujacy przygody, ziemi, stawy i majatku. Nikt nie egzekwowat prawa, ktérego nie byto.
Przybyta tez garstka odwaznych kobiet, ktére stopniowo ,przyniosty” prawo i porzadek3.
Dzi$ Internet nie jest tak bardzo ,dziki”, cywilizacja juz tu dotarta, cho¢ nadal istnieje szara
strefa — przestrzenie trudne do przenikniecia dla oséb, dla ktérych zycie w tzw. RL* jest
jedynym znanym i mozliwym do zaakceptowania modelem rzeczywistosci. Méwi sie, ze
zyjemy obecnie w spoteczenstwie informacyjnym. Po wielkiej rewolucji przemystowej,

na $wiecie nastaje rewolucja informacyjna tworzaca cywilizacje trzeciej fali, dawno
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zapowiadang przez Tofflerows , przynoszaca tatwy i tani dostep do srodkédw informacji
oraz najnowszych technologii komputerowych, gdzie komputer odgrywa kluczowa role
w niemal kazdej dziedzinie zycia, umozliwiajac i prace i rozrywke przed ekranem monitora,
a niektérym alternatywne zycie po jego drugiej stronie. Dla najmtodszego pokolenia,
nazywanego Generacjg Y, komputery nie sg tajemnica, czesto swojg wiedza na temat
technologii informacyjnych i Internetu przewyzszajg swoich rodzicow i nauczycielis. Jak
kazda przestrzen, takze i ta cybernetyczna stata sie miejscem, gdzie spotkamy innych ludzi,
wymieniamy mysli, komunikujemy uczucia, szukamy, bawimy sie, tworzymy i niszczymy-
sceng dla gry wyobrazni. Mamy tez mozliwo$¢ budowania nowego rodzaju spotecznosci
-wirtualnych spotecznosci, ktére tworzymy razem z ludzmi z najodleglejszych zakatkéw
Swiata. Budujemy, czesto bardzo osobiste, zwigzki z ludZmi, codziennie z nimi rozmawiamy
i spedzamy razem czas, cho¢ nigdy nie spotykamy ich fizycznie. Formujaca sie na naszych
oczach kultura symulacji pozostaje nie bez wptywu na nasze pojmowanie umystu, ciata,
jazni i maszyny. Spotykamy tu komputery-psychoterapeutéw, roboty-insekty, dostajemy
zbudowane z nieformatowanego tekstu réze jako dowdd uczucia, uprawiamy wirtualny
seks, zawieramy cyber-matzenstwa, a moze sie nawet zdarzy¢ ze przyjdzie nam bra¢ udziat
w wirtualnym procesie sprawcy cyber-gwattu.

Zdecydowana wiekszos¢ komunikacji, ktéra ma miejsce w Sieci odbywa sie
wylacznie na ptaszczyznie tekstowej. Fakt ten moze z jednej strony zubazad interakcje
miedzyludzkie, z drugiej jednak strony otwiera mozliwosci nieosiggalne w tradycyjnych
interakcjach. Traci znaczenie duza czes¢ informacji dostepnych w kontakcie osobistym,
takich jak przekaz pozawerbalny, akcent, tempo wypowiedzi, kontekst spoteczny itp., dzieki
czemu specyfika relacji miedzyludzkich w Cyberprzestrzeni jest zjawiskiem interesujagcym
zaréwno pod wzgledem psychologicznym jak i spotecznym. Tozsamos$¢ jednostki odgrywa
kluczowa role w komunikacji. Znajomos$¢ tozsamosci partnera jest podstawa wzajemnego
porozumienia. Podczas kontaktu z nieznang osoba dochodzi do szybkiego ,rozpoznania”
partnera, co pozwala obu stronom podja¢ decyzje o kontynuacji lub przerwaniu interakgji.
Wspomniane ,rozpoznanie” oparte jest na podstawie zewnetrznych cech partnera, jego
wygladu i zachowania. Osoba postrzegana i oceniana jest przez pryzmat stereotypéw
zwigzanych z ptcig, wiekiem, przynaleznoscia kulturowa, sposobem moéwienia, ubierania
i poruszania sie. Niedostepnos¢ tych informacji w komunikacji za posrednictwem Internetu
prowadzi do zachowania wiekszej animowosci i wyréwnania statusu spotecznego
oraz pozwala na eksperymentowanie i manipulowanie swoja tozsamoscig. W $wiecie
fizycznym obowigzuje nierozigczna jednosdc: jedno ciato — jedna tozsamos¢, [tymczasem
w Cyberprzestrzeni] kazdy moze posiada¢ tyle elektronicznych osobowosci, ile zdota
wykreowac’. Interakcja za posrednictwem sieci komputerowych pozwala na uwolnienie
sie od stereotypow zwiazanych z aspektami tozsamosci, na ktore w swiecie fizycznym
jednostka nie ma wptywu, wynikajacych badz z pochodzenia, jak rasa czy narodowos¢,
lub uwarunkowanych biologicznie, jak pte¢, wyglad zewnetrzny, czy dysfunkcje fizyczne.
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W swiecie komunikacji opartej wytacznie na tekscie przekaz stowny jest bowiem nie tylko
jedynym srodkiem porozumiewania sig, ale réwniez jedynym narzedziem autoprezentacji.

Niniejsze opracowanie jest opowiescia o budowaniu tozsamosci w kulturze
symulacji. Analiza internetowych doswiadczen staje sie jednak zrozumiata jedynie jako
cze$¢ szerszego kulturowego kontekstu. Internet, poczatkowo przeznaczony tylko
dla personelu wojskowego i naukowcow, stat sie dzisiaj medium masowym. Kontekst
kulturowy jest historiag erozji granic, przenikania sie rzeczywistego z wirtualnym,
ozywionego z nieozywionym, jazni jednostkowej ze zwielokrotniona zaréwno w teoriach
naukowych jak i w zyciu codziennym. Naukowcy pracuja nad stworzeniem sztucznego
zycia, a dzieci wcielaja sie w kolejnych wirtualnych awataréw. Zmienia sie sposéb tworzenia
i doswiadczania tozsamosci przez cztowieka, w Internecie zas konfrontacja techniki z ludzka
jaznia przybiera szczegdlnie interesujace formy. Tytut pracy: Connect, czyli z angielskiego
Potacz sie odnosi sie do pierwszego kroku, ktéry musimy wykona¢ przechodzac na druga
strone monitora tzw. zalogowania sie czyli potaczenia sie z Siecia. Na poczatek w rozdziale
pierwszym W Sieci przedstawione zostana podstawowe srodowiska Internetu. Chot¢
wiele z nich zachodzi na siebie, a inne sg niezwykle zréznicowane wewnetrznie, mozna
zaobserwowac miedzy nimi pewne zasadnicze réznice, ktére zdaja sie mie¢ wptyw na
nasze zachowanie. Taksonomia ta dzieli istniejacy Swiat wirtualny na ostrzej zdefiniowane
obszary o wspélnych psychologicznych cechach.

Dwa nastepne rozdziaty: MUD i Maya poswiecone sg przyblizeniu jednego z wy-
mienionych wczesniej srodowisk sieciowych, zwanego MUD, na ktérego analizie oparte
jest to opracowanie. W wielu zakatkach Internetu na pierwszym planie sg stowa, ktére
piszemy. MUD jako tekstowa rzeczywisto$¢ jest Srodowiskiem catkowicie opartym na
nieformatowanym tekscie. Czwarty rozdziat Stowa opowiada o komunikacji catkowicie
opartej na przekazie stownym, o ograniczeniach i mozliwosciach nakfadanych przez
ten Srodek wyrazu. Dzieki zespotowi wielu wyjatkowych cech Internet pomaga nam
przyjmowac rézne role i eksperymentowac ze swa jaznia. Konstruowanie sieciowych
tozsamosci i odgrywanie rél to zagadnienia, ktére opisuje rozdziat piaty zatytutowany
Scena. Jedna z najwazniejszych zmiennych majacych ogromny wptyw na wywierane przez
nas wrazenie jest nasza ptec. Takze w Internecie nacisk na jej poznanie jest wyjatkowo silny.
Rozdziat Pte¢ zajmuje sie rola pici w tworzeniu sieciowego wizerunku a takze sposobami
jakimi mozna nig manipulowa¢. Jednym z nich jest wirtualna zmiana ptci, ktérej znany
przypadek opisuje rozdziat siédmy - Joan. Kolejny rozdziat - Mr. Bungle - zajmuje sie
gwattem wirtualnym i relacjonuje gtosny przypadek, ktéry miat miejsce w srodowisku MUD
i byt rozpatrywany przez internetowy trybunat, dotykajac waznych zagadnierr wolnosci
stowa i kwestii prawnych w Sieci. W rozdziale dziewigtym Ciato opisany jest uzalezniajacy
potencjat sSrodowisk MUD oraz aspekty psychologiczne, ktére sprawiaja, ze niektérzy ludzie
nie potrafig nawet na chwile wylogowac sie z Sieci. Z kolei rozdziat dziesiagty Okna przedstawia
jak podstawowy element systemu Windows — okna - stat sie metaforg zdecentralizowanej
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i zwielokrotnionej jazni, pozwalajac nam doswiadczy¢ idei postmodernistycznych dzieki
doswiadczeniu, w ktérym posrednikiem jest komputer. Epilog to refleksja na temat relacji
cztowiek <--> komputer, ich wzajemnego wptywu na siebie oraz tego, jak ten nowy zwigzek

prowokuje nas do zadawania pytan o nature cztowieczenstwa i zycia.

W sieci

Internet jest stosunkowo nowym $rodkiem komunikacji i bardzo szybko wkroczyt w niemal
wszystkie dziedziny ludzkiej aktywnosci. Tylko ludzka wyobraznia jest limitem dla sposoboéw,
w jaki mozemy korzystac z Sieci. Jak kazde srodowisko, w ktérym dziata cztowiek, Internet
wywiera potezny wptyw na nasze zachowanie. W tym nowym, nie zbadanym jeszcze
srodowisku, gdzie hamowanie zachowan nieakceptowanych jest bardzo ograniczone, ludzie
skonfrontowani z idea wolnosci i anonimowosci moga zachowywac sie i reagowac w nowy,
nieprzewidywalny sposéb. Nawet niewielkie zaburzenie srodowiska moze powodowa¢,
ze wiele oséb zdolnych jest do nietypowych dla siebie, zaskakujacych zachowan. Dzieki
swiadomosci tego wptywu na nasza percepcje i zachowanie, jako uzytkownicy mozemy
wptywac na rozwdj Sieci i ksztattowac jej charakter. Trudno$¢ badan nad zagadnieniem
zachowania w Sieci poleganatym,ze bycie w Cyberprzestrzeni skfada sie
na ogromna mozaike doswiadczen. Kazdy cztowiek moze poznawac Internet, wchodzi¢
w interakcje zinnymi ludZzmi i prezentowad¢ w nim siebie w bardzo indywidualny sposéb.
Opierajac sie na moim wtasnym doswiadczeniu oraz biorgc pod uwage to, jak pewne cechy
Cyberprzestrzeni wptywaja na zachowanie cztowieka podzielitam jg na kilka nastepujacych
srodowisk:
- world wide web — globalna sie¢ katalogéw i stron internetowych WWW umozliwiajaca
wyszukiwanie interesujgcych nas informacji i materiatow w internetowych bazach danych
« e-mail - poczta elektroniczna-jedna z najstarszych i, obok wyszukiwarek WWW,
najpopularniejsza z ustug udostepnianych przez Internet polegajagca na przesytaniu
listow w formie elektronicznej, réwniez z zatgcznikami do adresata posiadajacego konto
internetowe
« asynchroniczne forum dyskusyjne:
>> listy adresowe - specjalne konta e-mailowe, ustawione by automatycznie
przesytac kazda wiadomos¢ trafiajgca na ich adres wszystkim osobom z listy
>> grupy dyskusyjne - tablica ogtoszeniowa Usenet — najstarsza nisza Internetu
umozliwiajaca jego uzytkownikom porozumiewanie sie, wymiane pogladéw na kazdy
temat, uzyskiwanie informacji w kwestiach technicznych i wskazywanie interesujacych
miejsc w Sieci
- rozmowy synchroniczne - czaty na kanatach IRC-wirtualne pokoje do prowadzenia rozmoéw
w czasie rzeczywistym z innym ludzmi zalogowanymi do Sieci, ktérzy pisza krotkie

wypowiedzi i czytajg przesuwajace sie na ekranie odpowiedzi rozméwcow
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« MUDS8 - rzeczywistos¢ wirtualna catkowicie oparta na tekscie, w ktérej gracze postugujac
sie wpisywaniem komend i jezykiem programowania odgrywaja role i wspoéttworza
otaczajacy ich $wiat

- netmeeting - video-konferencja — najnowsza i coraz intensywniej rozwijajaca sie kategoria
komunikacji za posrednictwem Internetu polegajaca na interaktywnym przesyfaniu
obrazu i dzwieku - za pomoca kamer internetowych [webcam] i mikrofonu [voice-chat]

Niniejsza analiza opiera sie na piatej zwymienionych kategorii czyli przestrzeniach
internetowych zwanych MUD, ktére s3 wirtualnymi grami stownymi nowego typu i nowa
forma spotecznosci. MUD-y to programy komputerowe udostepniane przez Internet,
ktére opanowaty srodowiska uniwersyteckie na poczatku lat osiemdziesigtych. MUD-y to
wirtualne $wiaty w bazach danych, z ktérymi gracze tacza sie za posrednictwem komend
pisanych na klawiaturze. Tysigce ludzi spedza dziesigtki godzin tygodniowo w MUD, za
pomoca wpisywanych komend ksztattujac wirtualng rzeczywistos¢, tworza swoje postaci,
przezywaja przygody, romanse, walcza, kochaja, pracuja, postuguja sie magia, tworza
przedmioty, uczestnicza w obrzedach, zyjg i umieraja. Gracze faczac sie z serwerem
przenosza sie w wirtualng przestrzen, staja sie jej czescia i wspdttworza otaczajacy ich swiat.

Niektdrzy twierdzg, ze swiaty MUD sg dla nich bardziej rzeczywiste niz RL - tutaj moga by¢

sobga lub kims, kim chcieliby by¢. W tej grze ani tozsamos¢ ani nawet zasady zachowan

spotecznych nie sa dane z goéry, ale powstaja w trakcie gry. W tych spotecznosciach

Cyberprzestrzeni jesteSmy nieustannie zawieszeni miedzy tym co rzeczywiste, a tym co

wirtualne, szukamy drogi w ciemnosciach, niepewni naszych krokéw posuwamy sie do

przodu, po drodze szukajac i wymyslajac siebie samych.

MUD

MUD to rzeczywistos¢ wirtualna catkowicie oparta na nieformatowanym tekscie, ktorej
sktadniki dobrane sa w taki sposéb, by pogtebi¢ przywigzanie do miejsca i spotecznosci.
Oryginalnie zaprojektowana w 1980 roku jako fabularna gra komputerowa Dungeons and
Dragons, z czasem ewoluowata ku bardzo rozbudowanym swiatom istniejgcym w bazach
danych, gdzie ludzie uzywajg sté w ijezyka programowania, by odgrywac role, budowac
Swiaty i wszystkie istniejagce w nich przedmioty, rozwigzywac zagadki, postugiwac sie ma-
gia, walczy¢ o wiadze i prestiz, zdobywac wiedze, szukac przygody, zemsty i mitosci. W nie-
ktérych MUD-ach mozna znalez¢ odcielesniony seks, w innych nawet zabi¢ lub umrzec.
Obecnie istnieje kilka form srodowiska MUD, charakteryzujacych sie réznicami w jezyku
programowania: MOO [MUD object orientated], MUSH [multi-user shared hallucination]
i MUSE [multi-user simulated environment]. W niniejszym opracowaniu bede uzywata
wspolnego terminu MUD w odniesieniu do wszystkich tych form srodowisk rzeczywistosci

wirtualnej, opartych na nieformatowanym tekscie.
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Od kilku lat powstaja takze nowe srodowiska wzbogacone o grafike oraz efekty
dzwiekowe, tzw. m e t a § wi a t y, MMORPG [massive multi-user role playing games]. Sg
one multimedialnymi spadkobiercami MUD i naleza do najbardziej zywych i wciggajacych
Srodowisk sieciowych. Jednak wielu graczy twierdzi, ze uzycie grafiki nie wzbogaci lecz
raczej zubozy do$wiadczenie MUD. Srodowisko oparte na samej czcionce ma swoistg
poetyke, pozwala na swobode interpretacji i gre wyobrazni. MUD-y staty sie rodzajem
zbiorowo pisanej literatury. Gracze s réwnoczes$nie autorami, twércami przekazu, jak
i odbiorcami jego zawartosci. Gra MUD taczy w sobie elementy pisania scenariusza, gry
scenicznej, teatru ulicznego, improwizacji teatralnej a nawet komedii dell'arte. Uczestniczac
w grze jestesmy nie tylko autorami tekstu — podczas spotecznych interakgji konstruujemy
nowe tozsamosci — stajemy sie autorami samych siebie.

MUD-y to $rodowiska szczegdlnie sprzyjajace zabawom i manipulacjom tozsa-
moscia i dzieki temu s3 w pewnym sensie zywymi laboratoriami do badan nad wptywem
wirtualnych spotecznosci na nasza psyche, mysli i uczucia. Chociaz tej nocy w RL jestem
w pracowni komputerowej Media Lab na Uniwersytecie Sztuki i Projektowania, w zim-
nych i ciemnych o tej porze roku Helsinkach, projektujac serie plakatow dla Amnesty
International, to na kanadyjskim serwerze MOO [http://www.moo.ca] dla wszystkich
graczy mam na imie _maya_ i jestem Elfem._Maya_ - moja najlepiej dopracowana postac
- obchodzita niedawno siedemdziesigte trzecie urodziny. To stosunkowo bardzo mtody
wiek, gdyz, jak wszyscy wtajemniczeni wiedza, Elfy zyja okoto szesciuset lat. Mam przed
soba pracowitg noc: plakaty musza by¢ gotowe na jutro a _maye_ czeka jeszcze dzi$
powazne starcie z sitami Czarnej Magii. Decyduje, ze Amnesty International moze jeszcze
chwile poczeka¢, wchodze do MUD i kolejny raz staje sie _maya_.

MAYA

Szamanka i adeptka sztuk walki _maya_ przygotowuje wiasnie wywar ze swietych grzybow.
Jej Magiczny Las tonie we mgle, jednostajny dZzwiek bebnéw generowany przez najnowszy
model wysoko-gorskiego odtwarzacza ultradzwiekdéw z bass-boostem powoli wprowadza
ja w trans. Kiedy zapada zmrok _maya_ powoli odpala papierosa, jest juz gotowa do
nastepnej misji. Niebo jest bezgwiezdne, ale _maya_, przedstawicielka rasy Elféw, dzieki
zdolnosci infrawizji bez problemu znajduje swoja droge w ciemnosciach. Przedziera sie przez
grzaskie bagna, zamieszkane przez trojgtowe Hydry i stada ztosliwych Harpii. Spieszy na
spotkanie ze swoim, oswojonym magig mitosci wilkiem Phaedrusem i juz z daleka wyczuwa
jego obecnos¢. Przez chwile patrza sobie z czutoscig w oczy, a Phaedrus gtosno ttucze
ogonem o ziemie. Przez ten krotki moment obydwoje sg bardzo szczedliwi, ale wiedzac ze
czeka ich bardzo niebezpieczna misja szybko ruszaja w dalsza droge ku Polanie Jednorozcow,
gdzie do walki przygotowuja sie juz Arcymag, Licz, dwéch Kaptanéw i horda Troglodytow.
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4[...] _maya_ moéwi szeptem: juz tu sa...

Phaedrus patrzy wyczekujaco na _maye_

_maya_ rzuca na siebie i Pheadrusa czar ochronny

_maya_ wyjmuje artefakt i daje znak Phaedrusowi

Phaedrus wie co ma robi¢, usmiecha sie i bezszelestnie znika w ciemnosciach

_maya_ zamyka oczy i przechodzi w wyzszy stan $wiadomosci...” [www.moo.ca]

W tej samej chwili czuje przeszywajacy bdl, jej ruchy zostaja spowolnione, a pole mocy
stabnie. Przeciwnik zaatakowat. Moje rece nerwowo uderzaja w klawiature, uderzenia serca
sg coraz szybsze i stysze swoj wtasny puls. Jedno nieostrozne posuniecie, jeden fatszywy
krok i moja posta¢ _maya_ zginie, a setki godzin poswieconych konstruowaniu jej beda
stracone. Nie tylko moja wymyslona persona jest w niebezpieczenstwie. Co stanie sie
z Phaedrusem, postacig stworzong przez mojego przyjaciela Stevena z Anglii? Los _mayi_
wptynie na wirtualne istnienia innych postaci reprezentujacych prawdziwych przyjaciot
w $wiecie materialnym. Jestem w MUD i razem z dziesigtkami tysiecy ludzi z catego $wiata
budujemy swiaty fantazji w Sieci. Witam po dzikiej stronie kultury Cyberprzestrzeni, gdzie
magia jest prawdziwa, a tozsamos¢ ptynna. Rzeczywistosc jest catkowicie plastyczna, gdyz
budujemy jg za pomoca stéw i sami jestesmy tu stowem.

Stowa

MUD oferuje bardzo réznorodne formy komunikacji, od normalnej konwersacji po ,te-
lepatyczny” kontakt z osobami znajdujacymi sie w innych pomieszczeniach - tzw. paging,
szept, krzyk czy gest. W MUD zwanym Farside jest 209 komend stuzacych opisywaniu emogji.
Wiele programéw MUD umozliwia graczom réwniez asynchroniczne formy komunikacji,
przesytanie sobie wiadomosci tekstowych oraz oferuje programy informujace kiedy ich
ulubiona posta¢ dotacza do gry. Christopher Werry z Carnegie Mellon University twierdzi,
Ze uczestnicy internetowych rozméw rozwijaja “nowatorskie, czesto akrobatyczne strategie
lingwistyczne, tworzac rejestr jezykowy przystosowany do ograniczen naktadanych przez
medium”". W MUD wszystko jest stowem, ktére piszemy, a ciag znakéw w kodzie ASCII
jest jedynym zrédtem ekspresji. Kiedy posta¢ Thunder prébuje za pomoca klawiatury
odegrac role palenia tytoniu zaczyna od napisania ciaggu znakéw :-Q majacych przedstawic
cztowieka palacego papierosa, nastepnie pisze :-|, co ma oznacza¢, ze cztowiek zacisnat
usta zatrzymujac dym w ptucach. W koricu odgrywa cata swoja role, polegajaca na paleniu
papierosa, dwukrotnym zaciagnieciu sig, wypuszczeniu dymu i okazaniu, ze przezycie byto
przyjemne - uzywajac nastepujacych srodkéw:

-Q | | -\ -\sssss )
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Tego typu gra aktorska wymaga od uczestnikow ogromnej pomystowosci z powodu
ograniczen nakfadanych przez ten $rodek wyrazu i przede wszystkim gotowosci do po-
zostania w $wiecie iluzji i akceptacji jej jako rzeczywistosci. ,W tej rzeczywistosci, do
ktorej kazdy komputer jest oknem, przedmioty widziane i styszane nie s materialnymi
przedmiotami a nawet niekoniecznie reprezentujg Swiat materialny, sa one raczej, w for-
mie, charakterze i dziataniu, stworzone z danych, z czystej informacji”
Nawigacja w srodowisku MUD polega na wpisywaniu komend, na przyktad: N [pétnoc],
S [potudnie], a gdy wchodzimy do jakiego$ pomieszczenia, na ekranie ukazuje sie jego
plastyczny opis. Wszystko w MUD, poczawszy od tozsamosci postaci gracza do krzesta,
na ktérym ta postac siedzi jest pisemnym opisem, ukazujacym sie, gdy patrzymy na dany
obiekt. Gracze moga tworzy¢ wtasne lokacje i ich opisy. Przy pomocy wyobrazni i pewnej
znajomosci programowania mozna wyczarowa¢ magiczny artefakt, tajemna wiadomosg,
ktora tylko wybrani gracze moga odczyta¢, zamykana na ktddke skrzynie petnag skarbow,
teleport, lunete do podgladania tego, co dzieje sie w innych miejscach, bombe zegarowa
wybuchajacg o okreslonym czasie, tancuch gorski, czy tez po prostu puszke coca-coli lub
cokolwiek innego, co stowa moga opisac.

MUD-y to swiaty fantazji, nie bardziej rzeczywiste niz otoczenie i bohaterowie
powiesci lub opery mydlanej, a jednak prawdziwi ludzie tworzacy i zamieszkujacy te $wiaty
zgtebokim przekonaniem opowiadajg jak prawdziwe i intensywne sa uczucia, ktére je znimi
facza. W poréwnaniu z catym tym sztafazem - ubiorem, fryzura, kosmetykami itd., ktorym
dysponujemy w zyciu codziennym i ktéry czesto rujnuje nas finansowo, klawiatura jest
mato przyjaznym i dos¢ topornym narzedziem autoprezentacji. Jednak w kazdej sytuacji
spotecznej ludzka potrzeba wywarcia na innych wrazenia jest bardzo silna, a uzytkownicy
Sieci czesto wykazujg sie w tym wzgledzie niezwykta pomystowoscia. W swiecie MUD,
gdzie komunikacja opiera sie wytacznie na tekscie, przekaz stowny jest wszystkim, czym
dysponujemy przy autoprezentacji. Oto, co méwi na ten temat jeden z uzytkownikéw
MUD: ,Mozesz by¢ kimkolwiek zechcesz by¢. Mozesz catkowicie przedefiniowac siebie jesli
chcesz. Mozesz by¢ innej pici. Mozesz by¢ bardziej rozmowny. Mozesz by¢ mniej rozmowny.
Cokolwiek. Mozesz by¢ kimkolwiek chcesz, naprawde, kimkolwiek jeste$ zdolny by¢... tatwiej
jest zmieni¢ sposob w jaki ludzie cie postrzegaja, bo wszystko co maja jest tym, co im pokazesz.
Nie wyciggajg wnioskdw patrzac na twoje ciato. Nie wyciggajg wnioskdw styszac twoj akcent.
Wszystko co widza to twoje stow al.

Scena
Pierwszy krok w MUD to stworzenie swojej tozsamo$ci. Mieszkancy Cyberprzestrzeni

z niezwyklg starannoscia wybieraja sobie imiona i uwazaja sie za ich witascicieli. W Sieci
ludzie nie maja wiele, lecz to co uwazajg ze swojg wtasnos¢, traktuja jak skarb. Czescia
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procesu tworzenia wrazenia jest konstruowanie samo-opisu postaci, ktéry pozwala osadzi¢
ja w odpowiednim dla danego MUD kontekscie. Role postaci sg gwarancjg podtrzymania
wiarygodnosci wspdlnej przestrzeni i indywidualnej iluzji bycia na przyktad nawigatorem
promu kosmicznego lub psotnym rudym lisem bagiennym niosagcym kamienie szlachetne.
Role te sa dla ludzi nowymi s cenami, naktérych moga improwizowac i prébowac
nowych tozsamosci nadajac realny wymiar scenariuszowi.DrSherry Turkle pisze:
+,Komunikacja za posrednictwem sieci komputerowych moze stuzy¢ jako miejsce do kon-
struowania i przekonstruowywania tozsamosci?”. Korzenie MUD leza gteboko w tej czesci
ludzkiej natury, ktéra zachwyca sie opowiadaniem historii i zabawa w udawanie. W ksigzce
Komputery Jako Teatr, Brenda Laurel twierdzi, ze tak silna identyfikacja graczy zich fikcyjnymi
postaciami w bazie danych jest przyktadem tej samej ludzkiej zdolnosci mimesis, ktéra
Arystoteles przypisywat zmieniajacej-dusze (a co za tym idzie, zmieniajacej spoteczenstwo)
mocy teatru W teatrze MUD akcja sztuki toczy sie 24 godziny na dobe i 365 dni w roku.
Zakfadanie i zdejmowanie masek to nieodfaczna czes¢ kultury Cyberprzestrzeni i moze
przybiera¢ rézne formy. Tworzac swoje internetowe wecielenie gracze moga zmierzy¢
sie z nowa tozsamoscia, stworzy¢ tozsamosc fatszywa, eksperymentalng lub istnie¢ jako
wiele zupetnie réznych postaci jednoczesnie. Moga by¢ kobieta, mezczyzna, postacia
bezptciowa lub mie¢ tozsamos¢ zbiorowa bedac na przyktad rojem pszczét. Anonimowosé
zapewniona przez taki rodzaj komunikacji daje ludziom wolno$¢ do eksperymentowania
z whasng jaznig i sprawdzenia jak spoteczno$¢ odbiera ich w nowych rolach, jak zmienia sie
ich postrzeganie samych siebie. W Sieci krazy zart pokazujacy psa z tapa na klawiaturze,
wyjasniajacego drugiemu: ,W Internecie nikt nie wie, ze jeste$ psem”. To prawda, ze bedac
w MUD mozemy odgrywac role tak daleka od naszego wyobrazenia o nas samych jak tylko
chcemy, mozemy tez jednak g ra ¢ samych siebie. Jeden z graczy zauwaza: ,Wielu ludzi
rozpoczyna gre od wcielenia sie w postaci zupetnie odmienne od nich samych, leczz czasem
wiekszos¢ z nas, grajacych, nie moze sie powstrzymac od nadawania granym postaciom
cech wiasnej osobowosci.” Inny gracz méwi: ,Cze$¢ mnie, bardzo wazna czes¢ mnie, istnieje
tylko wewnatrz PernMUD™". Kryzysy tozsamosci i auto eksploracja to wazna cze$¢ rozwoju
cztowieka, bedaca nieocenionym doswiadczeniem dla naszego rozwoju psychicznego.
Szczegolnie zycie w szybko przeobrazajacych sie panstwach uprzemystowionych, gdzie
wspotistnieje nieograniczona ilos¢ ré6znorodnych modeli i styléw zycia, sprzyja czestemu
kwestionowaniu i przewartosciowywaniu dotychczasowych przekonan i celéw zyciowych.
Taki wzorzec zmiany postaw znany jest jako cykl MAMA. W Cyberprzestrzeni niepomiernie
wzrastajg mozliwosci wielokrotnego przechodzenia tego cyklu lub zatrzymania sie na state
w stanie moratorium. Za kazdym razem kiedy logujemy sie do Sieci, mozemy na nowo wchodzi¢
w ten stan stajac sie kim$ innym, eksperymentujac z tozsamosciami, ktére dotad znajdowaty
sie poza naszym zasiegiem z powoddw logistycznych lub zasadniczych praw fizyki.

Inna zasadnicza réznicg miedzy wzorcem MAMA w Internecie a wzorcem MAMA'™
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z prawdziwego zycia, oprécz tempa, jest takze kwestia konsekwencji. Gdy, podczas
eksperymentdw z alternatywng jaznig w Sieci, tracimy kontrole nad sytuacja, mozemy sie
po prostu roztaczy¢ i tym samym - znikna¢. W kazdej chwili mozemy dotaczy¢ do tysiecy
innych spotecznosci, w ktérych nikt nie bedzie nic wiedziat o naszych wczesniejszych prak-
tykach. W prawdziwym zyciu znacznie trudniej jest sie wycofac z réznych sytuacji i czesto
lek przed konsekwencjami powstrzymuje nas przed radykalnymi eksperymentami.

Ple¢

W przestrzeniach sieciowych uzywanych do nawigzywania kontaktéw towarzyskich nacisk
na poznanie pici jest wyjatkowo silny, gdyz ta kategoria ma fundamentalne znaczenie
W procesie tworzenia pierwszego wrazenia. Innymi istotnymi cechami sa takze wiek,
narodowosc i rasa. Czesto pierwsze pytanie, ktére styszymy w Sieci to ,ASL?'¢" Mozliwosci
ukrywania, czy fatszowania informacji zwigzanych z tymi kategoriami, ktére otwiera
komunikacja za posrednictwem sieci komputerowych sa w rézny sposéb wykorzystywane
przez jej uzytkownikéw. Srodowisko MUD pozwala na operowanie wieksza niz dwie iloécig
ptci: poza kobietami i mezczyznami istnieja tu takze osoby rodzaju neutralnego - neuter,
krélewskiego - royal - méwigce o sobie ,my”, sa tu takze po prostu ,0soby” — person - i wie-
le innych, ktérych znaczenia nie sposéb przettumaczyé. Wybdr wptywa na zaimki, jakich
program uzywa do relacjonowania dziatan i stbw wypowiedzianych przez graczy. Dziatania
postaci o pfci ,0soba” - person - beda opisane za pomoca specjalnie dla niej utworzonych
zaimkéw, na przyktad: ,person reads pers book perself”, wybierajac pte¢ Spivak, gracz
otrzyma zaimki ,e/em”, zamiast ,on/jemu” czy ,ona/jej”, a komus, kto wybierze pte¢ gru-
powa, na przyktad ,stado ptakéw”, zostang przydzielone zaimki ,one/im” .

Pavel Curtis, legendarna posta¢ swiata MUD i twérca LambdaMOO - ich spo-
tecznie zorientowanych odpowiednikdw — uwaza, iz w przebiegu interakcji pomiedzy
partnerami pte¢ gracza jest zdecydowanie najwazniejsza zmienng. Ogromna wiekszos¢
graczy to mezczyzni i spora czes¢ z nich decyduje sie na kreowanie postaci kobiecych, co
w pewnym sensie wyréznia ich sposrédd innych. Pobudki takiej wirtualnej zmiany ptci moga
by¢ bardzo rézne. Niektérzy moga robi¢ to dla samej zabawy w udawanie, inni posuna sie
do préb zblizenia sie do graczy ptci meskiej w celu wciggniecia ich w gry seksualne. Jest
to fenomen tak rozpowszechniony, ze z géry zaktada sie, iz flirtujgce postaci kobiece s3,
w prawdziwym zyciu, mezczyznami. Bazujac na tym zatozeniu gracze ci stajg sie czesto
przedmiotem ostracyzmu spotecznosci sieciowej. Niektorzy uczestnicy MUD sugeruja,
ze taki sieciowy transwestytyzm moze wynika¢ z — ukrytych lub nie - sktonnosci czy
fantazji homoseksualnych. Srodowisko MUD, ze wzgledu na swoja specyfike, oferujaca
bezpieczenstwo i anonimowos¢, pomaga pozby¢ sie zahamowan i stwarza swietng okazje

do sprawdzenia sie w intymnej sytuacji z drugim mezczyzna. Jednak z rozméw z gra-
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czami wynika, iz wiekszo$¢ mezczyzn przedstawia sie jako kobiety bardziej z ciekawosci
niz checi oszukania kogos. Interesuje ich przeciwna pte¢ - chcg poczuc jak to jest by¢
postrzeganym przez spotecznos$¢ jako kobieta oraz jaki wptyw ma ptec na zycie cztowieka
i konstrukcje jego osobowosci. Poniewaz kobiety stanowig wsrdd graczy mniejszos¢,
moga by¢ specjalnie traktowane lub sta¢ sie ofiarami molestowania. Jak zauwaza
Curtis: ,Internet jest nadal przestrzenia zdominowana przez mezczyzn, a wskutek préb
sieciowego molestowania kobiety nie catkiem swobodnie czuja sie jeszcze w niektérych,
szczegodlnie wrogich im $rodowiskach sieciowych'”. Populacje MUD - poprzez zespét
cech zwiazanych z samym programem - stanowia gtéwnie mezczyzni, jednak w swoich
badaniach na ten temat Lori Kendall stwierdzita, Ze mimo wszystko moze to by¢ kuszace
srodowisko dla ,czesci kobiet, ktére potrafig sobie w nim wypracowac pozycje silnych,
niezaleznych i inteligentnych graczy”. Dla reszty jednak nie sa to zbyt zachecajace swiaty.
Jak to sie czesto zdarza w Sieci, zwtaszcza w jej stabiej psychologicznie ustabilizowanych
srodowiskach, kobiety przyporzadkowywane sg do kategorii nowicjuszy, czesto staja sie
przedmiotem zainteresowania i otrzymujg wiecej pomocy od graczy mezczyzn. Tendencja
ta Swietnie wpisuje sie w stereotyp, zgodnie z ktérym mezczyzna jest wszystkowiedzacym
ekspertem, kobieta natomiast mato samodzielnym laikiem. Jednym z najciekawszych
zjawisk psychologicznych i spotecznych w Cyberprzestrzeni jest wirtualna zmiana pici
- gender switching. Komunikacja za posrednictwem sieci komputerowych umozliwia
nie tylko nie ujawnienie informacji na temat swojej plici, ale takze jej wirtualng zmiane
poprzez przyjecie pseudonimu lub podanie nazwiska charakterystycznego dla pfci
przeciwnej oraz, w jezykach fleksyjnych, stosowanie odpowiednich form gramatycznych.
Tego rodzaju eksperymenty przeprowadzajg rowniez osoby, ktére w Swiecie fizycznym nie
majg problemdéw z zaakceptowaniem swojej tozsamosci ptciowej. Niektérzy sposrdd nich
stale funkcjonujg w Cyberprzestrzeni jako dwie lub nawet wiecej os6b, nie tylko o réznych
tozsamosciach, ale takze réznych pici. Gtosna wirtualng zmiang pici bytfa historia chimery
Joan/Alex, znana takze jako ,casus elektronicznego kochanka” z 1985 roku?'.

Ciato

Antropologiczne zapisy rytuatu czesto skupiaja sie na ciele jako na sferze przypisanej
dziatalnosci rytualnej. Autentyczna, subiektywna i pojedyncza jednostka jest ulokowana
w fizycznym ciele, a zewnetrzne, publiczne, zbiorowe ,ja” jest przypisane ciatu jako
,skora spoteczna”. W MUD jednak, fizyczne ciato staje sie przypadkowym odwotaniem
w konstrukgji wielokrotnie ztozonej osobowosci; jest ono ,zapominane”- systematycznie
dekonstruowane poprzezfuzje ciata cyberpunka z elektronicznie konstruowanymi jazniami.
Osoba staje sie siecig powigzanych cho¢ zasadniczo réznych ,ja", z ktérych tylko niektére
sq ulokowane w ciele fizycznym. W rozmowach z MUDersami czesto mozna sie spotkac
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z idealizowaniem wirtualnej postaci jako ,ja"” bardziej autentycznego niz te ograniczone
fizycznym ciatem. Jeden z graczy moéwi: Moj wyglad fizyczny nie jest najlepszy. Ale tutaj
jestem osobowoscia. Ludzie poznajg ja zanim poznaja mnie fizycznie22, Fizyczne ,ja” jest tutaj
przeciwstawione ,jej” - ,mojej osobowosci”. Ta Swiadomos¢ jazni jest wielokrotnie ztozona;
wiele ,ja” konstruuje tozsamos¢ osoby. Ten efekt ztozonosci jest dodatkowo wspomagany
faktem, ze wiekszos¢ graczy ma swoje postaci w wielu réznych swiatach MUD. Posréd
wielu ,ja” skfadajacych sie na osobe, kilka z nich zyje wfasnie na gruncie MUD - na nim
rozwija sie i kwitnie. Dla tych wirtualnych postaci ciato jest wartoscia przypadkowsa, lub co
najmniej sprawg drugorzedng - zapomniang referencja, odlegty konsola. Wirtualna jazn
jest przedtuzeniem elementéw wybranych z ,ja” nie fizycznego, na przyktad pewnych
cech osobowosci. Jedna z kobiet administratoréw w Farside, ktéra dwa razy w RL zostata
zgwatcona i z reguty wykazuje sie duzg ostroznoscig w kontaktach z mezczyznami[.. ] ale tutaj,
mowi, moge flirtowad i by¢ tak pewna siebie jak zechce. .. bez strachu23”.

MUDers to nowy gatunek cyborga, bawiacy sie wtasng jaznia, eksperymentujac
i odkrywajac logike komunikacji pomiedzy cztowiekiem i maszyna. Postaci zaludniajace
MUD-y nie sa jedynie odbiciami czy symulacyjnymi cieniami prawdziwych fizycznych
ludzi. Raczej, sg oryginalnymi, autentycznymi ,ja”, bedgcymi przedtuzeniami zaréwno z, jak
i przedtuzeniami do jazni zamieszkujacych fizyczne ciata. Akt logowania sie do MUD jest
momentem amnezji ciata. Gracze dostownie zapominaja jes¢. No céz - moéwi jeden z graczy
wylogowujac sie niechetnie — musze jes¢ raz dziennie. Inni gracze zartujag méwiac: Prawdziwi
MUDersi nie jedzg?# [farside.il.net 3000]. Potgczenie cyberpunka z klawiaturg jest ptynne
i odbywa sie automatycznie. Ciato w pewnym sensie pozbawione jest wrazen zmystowych,
jego percepcja zostaje sptaszczona do dwéch wymiaréw ekranu. Takie spfaszczenie po-
strzegania kontekstu z powodzeniem rozpuszcza granice pomiedzy cztowiekiem i maszyna,
dekonstruujac fizyczne ciato w akcie tworczego zapominania. To co zostaje zapominane, to
nie tylko ciato i wrazenia zmystowe, ale takze obowiazki i doswiadczenia z prawdziwego
zycia. Zaangazowanie w MUD nazywane jest czesto uzaleznieniem, w ktérym obowiazki
szkolne i rodzinne zastepowane s3 zwigzkami z wirtualnymi postaciami i Srodowiskami. To
nie elektroniczna korespondencja ani czasochtonne poszukiwanie informacji w sieci WWW,
ale wiasnie MUD-y i Srodowiska umozliwiajace synchroniczna komunikacje powoduja u in-
ternautéw niemal hipnotyczny trans. Sposéb dziatania takich zachowan kompulsywnych
zilustrowa¢ mozna jako proces warunkowania instrumentalnego, ktéry byt przedmiotem
wiekszosci badan Burrhusa F. Skinnera. Idea jest bardzo prosta: wykazujemy sktonnosc¢
do powtarzania zachowania, za ktére spotyka nas nagroda. W miare jak uczymy sie
kojarzy¢ nasze reakcje w okreslonym srodowisku z ich konsekwencjami, coraz chetniej
reagujemy w taki sposob, ktory w przeszitosci przynidst nam co$ przyjemnego, a unikamy
zachowania, ktéremu nie towarzyszyta przyjemnos¢. W procesie warunkowania instru-
mentalnego istnieje kilka szczegétdéw, pozwalajacych zrozumie¢ dlaczego internetowe
nisze umozliwiajagce komunikacje synchroniczng sa takie ponetne. Jednym z czynnikéw
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krytycznych dla skutecznosci nagrody jest czas. Jesli oczekiwanie na nagrode jest zbyt
dtugie, traci ona wiele ze swojej sity i prawdopodobienstwo, ze skojarzymy ja z nasza
okredlong reakcjg jest znacznie mniejsze. Innym bardzo istotnym czynnikiem jest
prawdopodobienstwo, ze otrzymamy nagrode, jesli powtérzymy okreslone zachowanie.
Nagrodami, ktérych mozemy sie spodziewac¢ odwiedzajac spoteczne $rodowiska w Sieci
sg prawdopodobnie uznanie i zainteresowanie, jakie otrzymujemy ze strony nieznajomych
i czesto idealizowanych oséb podczas anonimowych interakgcji, w ktérych mamy petna
kontrole nad wtasng tozsamoscia. Reakcji na nasze zachowanie mozemy spodziewad
sie niemal natychmiast, a ta krétka chwila oczekiwania wzmacnia jeszcze jej odbidr.
tatwos¢ konfrontacji i mozliwos¢ ciggtej zmiany pozwala nam znalez¢ taka tozsamos¢,
ktéra gwarantuje nam zwiekszenie czestotliwosci wystepowania wzmocnien. Proces
warunkowania instrumentalnego sprawia, ze bedac w MUD ludzie zatracaja poczucie
czasu i rzeczywistosci. W przygodowych odmianach $rodowisk MUD natychmiastowa
nagroda moze by¢ gwattowny wzrost adrenaliny we krwi, na przyktad po zwycieskiej walce
z poteznym wirtualnym smokiem, do pokonania ktérego wymagana jest zmienna i nie-
przewidywalna liczba cioséw. Tym, co odréznia wirtualne swiaty od zwyktych gier wideo
i gier na pojedynczy komputer, jest spoteczna interakcja z innymi graczami. Dlatego tutaj
gtéwna role odgrywaja nagrody w postaci uznania ze strony otoczenia, ktére moga miec
rézne formy, na przyktad publicznego aplauzu lub choéby wianuszka balonéw utozonego
z nieformatowanego tekstu ASCII, z wypisanym na nich wiasnym imieniem. Zaawansowani
gracze, zwani czesto Czarodziejami, nagradzani sg przez poczatkujacych graczy stowami
petnymi uwielbienia, szacunku potaczonego nawet z lekiem. W prawdziwym Zzyciu
rzadko zdarza sie jednostce spotykac z takimi nagrodami, w swiecie MUD jednak mozna
zosta¢ nawet bogiem, jesli poswiecito sie wystarczajgco duzo czasu, wyobrazni i wykazato
twoérczym podejsciem przy projektowaniu witasnej postaci. Jedli spedzamy duzo czasu
w ktéryms z wirtualnym Swiatdéw, wszyscy znaja tam nasza tozsamosc¢ i serdecznie nas
witajg, gdy znowu sie pojawimy. Gdy jesteSmy zadowoleni z tego, jak kierujemy swoja
autoprezentacja, zyskujemy popularno$¢, czy nawet stawe - wtedy zaczyna nam coraz
bardziej zaleze¢, by jg utrzymac.

Wiekszos¢ uzytkownikéw srodowisk MUD to studenci wyzszych uczelni, spe-
dzajacy okoto siedemdziesieciu lub osiemdziesieciu godzin tygodniowo w wirtualnych
Swiatach baz danych. Niewatpliwie moze mie¢ to destrukcyjny wptyw na ich zycie
towarzyskie, nauke, a nawet sen. Twérca LambdaMOO, naukowiec komputerowy Pavel
Curtis, w czasie dyskusji panelowej na temat uzalezniajgcego potencjatu Srodowisk
MUD, w Berkley w Kalifornii stwierdzit, ze niektérzy uzytkownicy sg powaznie klinicznie
uzaleznieni. Ci ludzie nie uzalezniliby sie od gier wideo - to nie bytoby dla nich to samo.
,Oni sg uzaleznieni od komunikacji”, méwi Curtis, ,Sg uzaleznieni od mozliwosci znalezienia
ludzi i prowadzenia z nimi ciekawych rozméw dwadziescia cztery godziny na dobe. Méwimy
o ludziach, ktérzy siedemdziesigt godzin tygodniowo aktywnie partycypuja w wirtualnym
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Swiecie. Siedemdziesigt godzin tygodniowo, jednoczesnie prébujac ukonczyc studia”. Curtis
przytoczyt przypadek jednego z graczy LambdaMOO: chtopak miat zjawi¢ sie w domu,
zeby spedzi¢ Swieta z rodzing, spdznit sie pie¢ godzin na pocigg, zadzwonit do rodzicéw,
oktamujac ich co do powodu spdéznienia, pojechat nastepnym pociggiem, byt na miejscu
0 24:30, zamiast jednak is¢ do domu, udat sie na terminal uniwersytecki, gdzie spedzit
kolejne dwie godziny w MUD. W korcu dotart do domu o 2:30 rano, zastat tam policje i spa-
nikowanych rodzicow, i wtedy po raz pierwszy zastanowit sie, czy nie stracit przypadkiem
kontroli nad swoim zyciem.

Wszyscy — nawet twoércy programéw — zdajg sobie sprawe z uzalezniajacego
potencjatu wirtualnych $wiatéw. Kiedy ktérys z bywalcéw jednego z najbardziej popu-
larnych metaswiatéw, zwanego Patacem, wymieni w czasie rozmowy stowo ,Patac”, piszac
na przyktad: ,Gdzie moge zdoby¢ najnowsza wersje Patacu?”, program dokonuje zabawnej
zamiany stéw. Zamiast tego co gracz faktycznie napisat, w oknie dialogowym pojawi sie
zdanie: ,Gdzie moge zdoby¢ najnowsza wersje tego, co pozera moje zycie?”
Psycholog z Rutgers University, John Suler pisze: "Gdy uzytkownik w koricu uswiadamia
sobie, ze program dokonuje takiej matej zamiany stéw, zamiast zaktopotania najpierw
odczuwa zadowolenie, a potem by¢ moze dociera do niego niepokojacy sens tego zabiegu”.
Na informacyjnej stronie internetowej Lac — jednego z polskich MUD - umieszczono na

czerwono taka informacje:

,Zapamietaj: MUD UZALEZNIA SZYBCIEJ NIZ HEROINA!” [ http://lac.pl/ ]

Epilog

Méwienie o powigzaniach pomiedzy komputerami a koncepcjami niestabilnego sensu czy
niepoznawalnej prawdy bytoby nie do pomyslenia jeszcze dziesie¢ czy pietnascie lat temu.
Ledwie zaczynata wtedy kietkowac w potocznej swiadomosci mysl, ze komputery mogtyby
odwzorowywac i rozszerza¢ ludzki umyst. Dzis wiekszos¢ specjalistow od technologii
komputerowych porzucita juz aspiracje zaprogramowania na komputerze inteligencji.
Oczekuje sie raczej, iz inteligencja wytoni sie z interakcji matych podprogramoéw. Dzis,
to co nas pociaga w komputerze to interakcja, surfowanie i symulacja. Intryguje nas idea
ekspandowania swojej obecnosci fizycznej za posrednictwem komputera. Rozciggamy swa
obecnos¢ w czasie rzeczywistym za pomoca kamer internetowych — webcam i mikrofonow,
bioragc udziat w wideo-konferencjach lub wykorzystujac ten rodzaj komunikacji do
uprawiania cyber-seksu. Mozemy ,wchodzi¢” w stereogramowe panoramy i tréjwymiarowe
gry. Dostepne sa juz tez bardziej wyrafinowane zestawy zawierajace hetm, rekawice i kom-
binezony, doprowadzajace bodzce do innych niz tylko wzrok i stuch zmystéw. Zapewne

Katarzyna Borcz | [connect] 163



z czasem doswiadczenia w irtualne beda coraz wierniej nasladowaty te realne.
Z psychologicznego punktu widzenia nasze doswiadczanie ,rzeczywistosci” i tak nie
jest bezposrednie. To nasze zmysty stuzg nam do przetwarzania bodzcéw z zewnatrz na
impulsy nerwowe, ktére nasz mdzg potrafi przetworzyc i zinterpretowac jako informacje.
Im silniejsze stajg sie wiezi cztowieka z technika, tym mniej oczywiste staja sie dawne
rozréznienia cztowiek <--> maszyna. Nowe zwiazki, w ktére wchodzimy za posrednictwem
techniki, prowokujg nas do zadania sobie pytania, gdzie konczy sie cztowiek, do jakiego
stopnia stajemy sie cyborgami, transgresyjna mieszanka biologii, techniki i kodu. Dzi$ juz
bardziej $miato uzywamy typowo ludzkich okresler w odniesieniu do komputeréw. Kiedys
wywotywato to irytacje, za ktérg kryt sie strach, ze komputer moégtby nasladowac umyst
cztowieka. Taka romantyczna reakcja przeciw racjonalnosci i formalizmowi maszyny jest
w pewnym sensie filozoficznym protestem przeciwko jakiejkolwiek koncepcji cztowieka
kwestionujacej jego ztozonos¢ i nieusuwalng tajemnice. Podkresla ona nie tylko bogactwo
naszych emocji, ale tez plastyczno$¢ mysli cztowieka, ztozonos¢ i subtelnos¢ jego interakgji
z otoczeniem. Panujgca w potowie lat osiemdziesigtych tendencja do projektowania
maszyn ,romantycznych” - niezaprogramowanych, uczacych sie przez doswiadczenie
sprowokowata rekonfiguracje maszyn w obiekty psychologiczne, a ludzi w zyjace maszyny.
Akceptacja pokrewienstwa pomiedzy komputerem i ludzkim mézgiem wywotata kolejne
pytania o granice miedzy maszyng a cztowiekiem, a pytanie o nature mysli zastapiono
pytaniem o nature zycia.

Naukowcy bioracy udziat w projekcie HGP prowadzili badania nad sekwen-
cjonowaniem naszego genomu, czyli zlokalizowaniem i odkryciem roli kazdego pojedyn-
czego genu w ludzkim tanncuchu DNA. Znalezienie fragmentéw kodu odpowiadajacych
za poszczegolne choroby umozliwitoby ich leczenie metodami inzynierii genetycznej.
Ponadto celem tego projektu byto znalezienie genetycznych determinantéw osobowosci,
temperamentu i sktonnosci seksualnych cztowieka. Rozwazajac mozliwos¢ ingerencji ge-
netycznej w kod DNA cztowieka, uznajemy go tym samym za istote zaprogramowana.
Podczas gdy biolodzy siegaja do starszych technologii komputerowych, opartych na mo-
dernistycznym modelu obliczeniowym, specjalisci od technologii kompu-terowych stawiaja
sobie za cel rozwiniecie nowych modeli, nielinearnych, nieprzejrzystych, organicznych,
zmierzajacych ku postmodernistycznej kulturze symulacji. Maszyny na naszych biurkach
coraz bardziej przypominaja zywe organizmy, informatyka coraz czesciej opiera sie na bio-
logii, a nature cztowieka przedstawia sie w kategoriach decyfrowanego kodu. Nowy wglad
w problematyke tozsamosci cztowieka i maszyny dokonuje sie nieustannie i na biezaco
stymulowany obecnoscig komputeréw w naszym codziennym zyciu.

Relacja cztowiek <--> komputer nie jest jednostronna. Nie tylko my ksztattujemy
ich nature, komputery dziatajac dla nas, oddziatuja tez na nas i na nasz sposéb myslenia
o sobie i o innych ludziach. Dzi$ skutki uzywania komputera rozpatrywane sa w kategoriach
subiektywnych. Wiaczajac komputer otwarcie oczekujemy przezycia czego$, co zmieni

164



nasz sposdb myslenia, postrzeganie samych siebie, wptynie na nasze zycie emocjonalne, na
nasze miejsce i role w grupie. Komputer to nie ,gigantyczny kalkulator,” nie zimna maszyna
analityczna. Ludzie tworzacy elektroniczne pogranicze Cyberprzestrzeni, eksplorujacy
gry symulacyjne, nalezacy do wirtualnych spotecznosci, majacy wirtualnych przyjaciét
czy kochankéw mysla o komputerze inaczej. Dla nich jest on zaprzyjazniong maszyng

- oswojong, serdeczng i zaufana.
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Poniewaz swiat przylega do mego ciata jak tunika Nessosa, nie istnieje tylko dla mnie, ale
dla tego wszystkiego, co posrdd niego daje memu ciatu znaki. Istnieje jakas powszechnos¢
czucia i na niej opiera sie nasza identyfikacja, uogdlnienie mego ciata, postrzeganie innego.
Postrzegam zachowania zanurzone podobnie jak ja w tym samym swiecie, bo Swiat, ktory
postrzegam, wlecze jeszcze za sobg mojg cielesno$¢, bo moje postrzeganie jest naciskiem

Swiata na mnie [...]"

Cielesnos¢ opetata swiat i to nie od dzi$. Samo zjawisko nie jest wszakze ,dzisiejsze”.
Od lat szes¢dziesigtych XX wieku eksponowanie ludzkiej cielesnosci oraz twoércze dziatania
kierowane zaréwno ku ciatu jako przedmiotowi reprezentacji, jak ciatu jako materii czesto
przyjmowaty i nadal przyjmuja funkcje artystycznego czy ideologicznego manifestu.
Wobec tego pytam: kto doswiadcza $wiata? Odpowiedz — nasze zyjace ciato. To ono jest
siedliskiem wszystkich odczu¢, mysli, uczu¢, marzen, planéw, snéw, wspomnien. Nasze
funkcjonowanie emocjonalne, intelektualne, duchowe zakotwiczone jest w materii ciata.

Ludzkie ciato, jako szczegdlny motyw sztuki i estetyki, staje sie ikong zachodnio-
europejskiej kultury, symbolem cywilizacji i jej dokonan. Sposéb w jaki sztuka przedstawia
ciato jest wskaznikiem pozwalajagcym okresli¢ charakter danej kultury. Méwi nam to jak
ludzie widzg samych siebie i jakie miejsce przyznaja sobie posréd uznawanych wartosci.
Wobec tego zastanawiam sie: jakie znaczenie niesie dzis ciato? Czy w ogole jest obiektem
znaczacym? Czy ciato jest szanowane, czy samo w sobie wartosciowane dodatnio?

Problematyka samego ciata doczekata sie nadzwyczaj obfitej literatury, uimujacej to
zagadnienie z rozmaitych punktéw widzenia2. Ciato jest na pewno wdziecznym tematem.
Przede wszystkim dlatego, ze silnie oddziatuje na odbiorce - ale dzi$ wymaga sie przede
wszystkim skutecznosci dziatania, od sztuki takze. Co jest wobec tego tak szczegdélnego
w przedstawieniach ludzkich ciat? Otéz sadze, ze obraz ciata w sposoéb szczegdlny
przemawia do kazdego widza i bezposrednio go dotyczy. Ciato jest zarazem Tym samym
i Innym; podmiotem i przedmiotem praktyk oraz wiedzy; jest zarazem narzedziem i su-
rowcem do przetworzenia3. Maurice Merleau-Ponty, ktéry prébuje zrozumie¢ nature
ludzkiej cielesnosci, sugeruje, ze wszystko co cztowiek napotyka w swiecie istnieje wobec ciata
i poprzez nie jest odbierane?, ze ciato i swiat staty sie dwoma momentami tej samej obecnosci.
Podmiot transcenduje ku $wiatu, a swiat jest projektowany przez ciato®. Ale dzis$ ludzkie ciato
jest przede wszystkim towarem, funkcjonujacym w trwatej juz symbiozie z kultura masowa.
Ciato jednostkowe, indywidualne niewiele znaczy. Nasze wyobrazenie o nim i jego fun-
kcjach konstruowane jest przez mass media. Cata sfere konsumpcyjng ksztattuje sie na
miare ciata statystycznie pozadanego.

W pracy mojej pragne przedstawic, pokazac ciato, ktdre staje sie materig poddawang
formatotwdczym dziataniom. Innymi stowy, sprébuje sportretowac ciato w sztuce wspét-
czesnej, ktéra przede wszystkim kieruje sie ku niemu jako materii, tj. ciatu, jakim poprzed-
nio nie uchodzito go pokazywac¢ — odkrywa sie to, co dotychczas miato pozostac w ukryciu.
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Najwazniejsza staje sie koncepcja, wizja przedstawienia ciata, a nie jakie$ ,ciato samo
w sobie”, ,jako takie” czy ,naturalne”. Otdz stajac przed widokiem ludzkiego ciata zadajemy
sobie pytania: kim — lub tez czym - sg owe ciata? Czy s prawdziwe, czy wymyslone? Zywe

(naturalne) czy martwe (sztuczne)? Co w ogéle dla nas znacza?

Ciato dwuznaczne - nagosc¢/akt.

Interesujacadlamnie, azarazem najistotniejsza koncepcja Kennetha Clarka dotyczy podziatu
na nagosc i akt. Clark zwracajac uwage na istniejagce w jezyku angielskim rozréznienie na
naked (nagos¢) i nude (akt), pisze: by¢ nagim (obnazonym) to znaczy by¢ pozbawionym
ubrania, i stowo to zaktada pewne zaktopotanie, ktére kazdy z nas odczuwa w podobnej sytuadji.
Stowo akt nie ma tego ktopotliwego (zawstydzajacego) podtekstu. Wywotuje wyobrazenie ciata
petnego réwnowagi, pewnosci i rozkwitu, uksztattowanego®. Rozréznienie to jest wedtug
Clarka niezwykle istotne, gdyz przy jego pomocy mozna odréznic akt od przedstawien ciata,
ktdére nim nie sa. Akt to w rozumieniu Clarka forma polegajgca na ,ubraniu” ciata naturalnego
w sztuke. Nie chodzi tu jednak o kazde przeksztatcenie ciata naturalnego, a takie, ktoére
dokonane zostaje w oparciu o wypracowane w starozytnej Grecji zasady estetyki: proporcje,
harmonie i jasnos¢ konstrukgji. Clark bowiem uwaza wypracowane w an-tyku i powtarzane
w renesansie kanony przedstawienia ciata za jedynie stuszne. Wszelkie inne prowadzg do
powstania przedstawien niedoskonatych, czyli takich, w ktérych nie daje sie w petni ukry¢
,marnosci” ciata naturalnego. Ciato nagie oznacza materialng realnos¢, podczas gdy akt
przybiera historyczng i spoteczng egzystencje, stajac sie czyms$ w rodzaju kulturowego
przebrania. Akt zawsze zawiera w sobie teorie przedstawienia. Akt jest ciatem zobrazowanym,
Ciatem stworzonym przez kulture”. Wypadnie sie zgodzi¢ wobec tego z twier-dzeniem Clarka,
ze nagos¢ jest lepsza kategorig, chociaz nie przedstawia on nagosci i aktu jako opozycyjnej
pary, przy czym nagosc jawi sie jako bardziej przezroczysty znak klasy i seksualnoscis.

Opozycje aktu i nagosci mozna ujmowac na rozmaite sposoby, réznorodnie ja
wartosciujac. Dla J.Bergera na przyktad by¢ nagim oznacza by¢ soba? to znaczy tez by¢
wolnym od naciskdw spotecznych. Natomiast by¢ aktem oznacza by¢ widzianym jako nagi
przez innych [...]J'>. Mozna wiec powiedzie¢, ze nagos¢ objawia samg siebie. Akt wystawiony
jest na pokaz". Dyskurs Bergera o ,akcie i nagosci” spoczywa na teoretycznym zatozeniu,
a moze nawet rzeczywistej mozliwosci istnienia fizycznego ciata poza symbolicznym
przedstawieniem, czemu sztuka dopiero nadaje wyraz. Ciato bardzo czesto ukazywane
jest jako symboliczne wyobrazenie. Natomiast jego spoteczne i kulturowe uksztattowanie,
nadzwyczaj zréznicowane, wypetniajg ciato sensem i znaczeniem. Te symboliczne wartosci
powoduja, Ze ciato zawsze istnieje poprzez symboliczna reprezentacje, nie pozostaje mi nic
innego jak zacza¢ poszukiwania innych sposoboéw przedstawiania ciata i propagowac nowe

obrazy cielesnosci i cielesnej tozsamosci.
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Ciata piekne.

Ciato - naturalne, bez struktury — reprezentuje co$, co jest poza wtasciwym obszarem sztuki
i estetycznego sadu, jednak artystyczny styl oraz pikturalna forma ogarniaja i ujmuja ciato
w normy, czynigc z niego przedmiot piekna stosowany w sztuce i estetyce’?. Jednak czy
wspotczesne przedstawienia ciata ludzkiego zawsze mozemy spostrzegac w kategorii ,cze-
gos pieknego”? Przeciez pojmowanie piekna jest zjawiskiem zmiennym, tak jak zmienne sg
upodobaniaigusty w poszczegolnych epokach, sSrodowiskach spotecznychigeograficznych.
Przyjmujemy te zmiennos¢ ideatu piekna jako rzecz do pewnego stopnia naturalng,
bowiem cztowiek chetnie widzi siebie jako podmiot nieustannego rozwoju. Kiedy pytamy
o przyktad piekna, najczesciej pada odpowiedz odwotujaca sie do sztuki (obraz Van Gogha,
rzezba Rodina czy Moora). Ale prawda jest, ze nie ma jakiej$ jednej ogdlnej formuty piekna,
jakiego$ zawsze waznego, raz na zawsze ustalonego pojecia piekna. Czy wspétczesnie
mozemy zgodzi¢ sie z twierdzeniem renesansowego mysliciela Angelo Decambirio, iz nie
ma [...] lepszego malowidta ponad te, ktére przedstawia nagg postac3? Czy chodzi tu przede
wszystkim o to, aby sztuka wspdtczesna, podobnie jak i antyczna, przedstawiata postac
naga, bowiem tylko dzieta przedstawiajace nagos¢ sa prawdziwie piekne i niesmiertelne.
Mogtoby tak by¢, gdyby nie fakt, iz ciato stanowi z pewnoscig pole walki o strefy wptywodw.
Jesli na jednym biegunie znajduje sie sztuka, to na drugim wspdtczesna mitologia oparta
na przekonaniu, ze nauka dostarcza ,obiektywnych” sagdéw na temat ,czym ciato jest”,
a media ,czym ciato by¢ powinno”. Nauka i srodki masowego przekazu tylko pozornie sie
wykluczaja. Dane ksztattujace obraz ciata dostarczane przez wiedze naukowa dopetniamy
nastepnie przez medialne wzorce spotecznych zachowan.

Wiedza medyczna w zasadniczy sposéb wptywa na poznanie przez jednostke
biologicznych aspektéw tej natury, determinuje site oddziatywania srodkéw masowego
przekazu. O ich skutecznosci nie ttumacza perfekcyjna technologia, erotyzm i estetyka
przedstawien. Nauka medyczna ksztattuje najbardziej fundamentalne pojecia o ciele fizycz-
nym. Natomiast film, media, reklama proponuja korekte niedoskonatosci tkwigcych w ,na-
turalnej” strukturze naszych ciat. Dzieje sie tak wskutek stawianych sobie coraz surowszych
wymogow zycia, a konsekwencja tego jest zwiekszona i uwazniejsza obserwacja wtasnego
ciata. Poswiecanie wzmozonej uwagi sobie i swojemu ciatu to raczej intensyfikacja, a nie
radykalna zmiana; wieksza niepewnos$¢, a nie potepianie ciata, zmiana proporcji elementéw
ciata, na ktére nalezy zwrdci¢ uwage, a nie inny sposdb spojrzenia na wtasng cielesnosc4. Fakt,
iz przestrzen zycia codziennego wypetniona jest po brzegi ciatem, nie dziwi dzi$ nikogo.
We wspodiczesnej kulturze stato sie ono przedmiotem kultu, wrecz ma swoje swiatynie.
W tych szczegolnych miejscach, takich jak: gabinety masazu, salony kosmetyczne, sitownie,
gabinety chirurgii plastycznej odprawia sie rozbudowane i wyszukane obrzedy ku czci ciata.
Zewszad otaczaja nas rozmaite jego wizerunki. Zreprodukowane i powielone w tysigcach
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kopii ciata wypetnity przestrzen wielkich miast. A to sprawito, ze wzrok nie moze juz uciec
od ciata utrwalonego w obrazach. Sg one wszechobecne. Ciato zwielokrotnione, wystawione
do ogladania, ciato jak okiem siegnac™. Wystepowato ono i pojawia sie nadal zaréwno jako
temat, jak i srodek artystycznej wypowiedzi. Jego powszechnos$¢ wymusita niemal nasza
akceptacje.

W renesansie, gdy zyt Lionella d’Este, humanista i kolekcjoner dziet sztuki an-
tycznej, krytykowat on przedstawiane w sztuce postacie ubrane, sugerujac, iz ubiér ukry-
wa i fatszuje prawdziwe piekno cztowieka. A poniewaz celem artysty bylo, i jak chcemy
wierzy¢ nadal jest ukazywanie piekna, powinien wiec przedstawia¢ temat, w ktérym
najpetniej wyrazita sie wspaniatos¢ i mistrzostwo natury. Nagos¢ wedtug Lionella byta
prawem natury, a celem sztuki byto wtasnie jej prawdziwe nasladowanie. Powinna ona
zatem przedstawia¢ nagiego cztowieka. Sledzac dalsze poglady Lionella dowiadujemy sie,
Ze artysta przedstawiajac naga postac stworzy wielkie dzieta, ktére podobnie jak antyki
przetrwaja wieki. Malarz tylko w przedstawieniach nagiej postaci moze da¢ miare swego
talentu, poprzez doskonata znajomos¢ ciata i wielka biegtos¢ reki, wowczas bowiem tatwo
zauwazalne sa btedy i poprawnos¢ poszczegdlnych elementéw. W wywodach Lionella
doszukac sie mozna jakiego$ szczegdlnego zaufania do Natury — gtebokiej wiary w jej
piekno, a takze, ze tylko to, co byto wzorowane na naturze mogto by¢ piekne'e. Tej z kolei
doszukiwano sie w sztuce antyku, wprost formutujac opinie: cztowiek piekny to, zgodnie
z wzorami przejetymi z antyku, przede wszystkim cztowiek zbudowany proporcjonalnie.
Modelem doskonatosci staty sie wiec przede wszystkim antyczne posagi, ktére jako [...]
najpiekniejsze rzezby /antyczne/ sg nagie lub pétnagie. Sa to postacie bogin — Minerwy, Diany,
Wenus, czy tez nimf, ktére sg zawsze przedstawione nago badz tez tak sg ubrane, ze mozna
tatwo odrézni¢ ksztatty ich piersi, posladkéw i brzucha [...]7. Nagos¢ antycznych posagoéow
stanowita o ich niektamanym pieknie i nieSmiertelnosci. Dlatego z pewnoscig zasadnicze
znaczenie miaty oryginaty antyczne oraz liczne ich kopie. Podziwiano ich forme, jej wspa-
niato$¢, doktadnos¢, mistrzostwo w odtwarzaniu zywego ciata. Tak wiec natura i antyk
staty sie silnym argumentem Lionella na temat nagosci w sztuce. Akt stat sie dla niego
najistotniejszym postulatem nowej sztuki, twierdzac, ze nie ma lepszego malowidfa ponad
to, ktére przedstawia naga posta¢ ludzkd®. Jednak rzadko zdarza sie, aby natura stworzyta
rzecz kompletng pod kazdym wzgledem, aby mozna byto poprzesta¢ na biernym jej
nasladowaniu. Spogladajac na posta¢ Heleny Zeuksisa, wiemy, ze artysta postuzyt sie
az piecioma najpiekniejszymi modelkami. Zadanie artysty polegato wiec na tym, by
umiejetnie wybra¢ najpiekniejsze elementy natury, natomiast unika¢ niedoskonatosci
istniejacych w jej Swiecie. Niestety natura, przystapiwszy do dzieta, napotkata przeszkode
i jak gdyby wewnetrzna sprzeczno$¢ w swoim zadaniu. Jej troskg, tym, co usitowata zrobi¢, byta
niesmiertelno$¢ dzieta, tymczasem materia, z ktérej robita to dzieto, nie pozwolita na to; nie
potrafita utworzy¢ arterii, nerwdw, kosci i ciata z nie psujacego sie materiatu. Potwierdzeniem
takiego zabiegu, jakiego dokonat chociazby Zeuksis, staje sie wnikliwa obserwacja postaci

172



ludzkich i ich ciat. Bowiem dopiero dokonawszy przeglagdu dwustu lub trzystu ludzi znajduje
sie (u nich) zaledwie jedng lub dwie piekne rzeczy, ktérych mozna uzy¢ w sztuce. [...] Jest wiec
konieczne, jesli chcesz zrobi¢ dobrg postac, abys brat od jednego gtowe, od innych piers, ramie,
noge, reke, stope — i aby$ podobnie szukat poprzez wszelkie i wszelkiego rodzaju czesci ciata. Bo
z wielu pieknych rzeczy zbiera sie nieco dobrego, tak witasnie jak miéd gromadzony jest z wielu
kwiatow?2e.

Pogon za doskonatoscig ciata stata sie réwniez symbolem naszych czaséw. Uroda
przestata by¢ darem bozym i wydaje sie by¢ kwestia sity charakteru. Podobno nie ma kobiet
brzydkich, sa tylko kobiety leniwe. Wiek, waga, wyglad — wszystko powoli zaczyna by¢
w naszych rekach. Jednak droga do osiagniecia wymaganych obecnie norm bywa czasem
dtuga i zmudna, bowiem najbardziej ceni sie zdolnos¢ do metamorfozy i kreacji wiasnej
osobowosci. By nie pozostato to tylko w sferze marzen, z pewnoscia nalezy doswiadczac
Jtortur” salonéw pieknosci, programéw odchudzajacych i klinik chirurgii plastycznej.
Zniewolilismy nasze ciato r6znego rodzaju technikami upiekszajacymi, bo jednym z naj-
wazniejszych atrybutow ciata jest jego mtody wyglad - nadrzedna wartos$¢ w zyciu ludzkim.
Mtody wyglad jest przepustka do Swiata wizerunkéw, jest poteznym atutem. Kto nie ma
tego atutu wypada z gry, przestaje istniec. Z catag pewnoscia kréluje mtodos¢, a ta jest zwykle
skapo przyodziana. Zdrowi, estetyczni i mtodzi, oto krélowie wspotczesnego przekazu wi-
zerunku ludzkiego ciata. Staros¢ nie jest w modzie. Kierujac nasza uwage w $wiat ciata z re-
klamy stwierdzimy, iz ciato to z pewnos$cia ma swoja ,date waznosci”. Materiaty dotyczace
odmtadzania skéry i jej pielegnowania adresowane sg przede wszystkim do kobiet do lat 50.
Dlatego charakterystyczne jest, ze nie méwi sie o ludziach po ,piecdziesigtce”. Nieobecnosc

ich jest konsekwencja tego, ze w owej ,grze wizerunkéw” oni nie moga juz uczestniczyc.

Ciata miesne.

Zaprzeczeniem tego wyidealizowanego pieknego ciata (z reklamy) jest sztuka feministek.
W ich twdrczosci zainteresowanie ciatem moze wigzac sie z tym, ze stosunek kobiety do
wiasnego ciata, ktére w sferze spotecznej podlega ciagtemu wartosciowaniu, wptywa na
ksztattowanie sie jej tozsamosci. Dlatego podejscie do ciata niektorych polskich artystek
(Aliny Szapocznikow, Natalii LL, Marii Pininskiej-Beres, Ewy Partum) wydaje sie jednak na
tyle wazne, ze nie sposéb tego tutaj pomingé. Punktem wyjscia rozwazan jest fakt, ze sztuka
feministyczna przestata broni¢ monolitycznej kategorii ciata i porzucita plany stworzenia
jakiego$ doskonatego modelu cielesnosci reprezentujacego aspiracje wszystkich kobiet.
Nie mozna zaprzeczy¢, ze przedstawienie ciata kobiety prawie zawsze pocigga za soba
ryzyko. Niemniej jednak nalezy je podejmowac.

Tworczos¢ Szapocznikow od samego poczatku zwraca sie w strone méwienia

o sprawach jak najbardziej prywatnych, intymnych, o doswiadczeniach wtasnego ciata.
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Wprowadzajac do sztuki motywy zwigzane z kobiecym ciatem, biologig i seksualnoscia,
artystka wiacza do dyskursu publicznego tematy z obszaru prywatnosci. Otéz niezwykle
istotne zarébwno w jej sztuce, jak i w twodrczosci innych artystek, wydaje sie przetamanie
podziatu na to, co prywatne i to, co publiczne. Cielesno$¢ w ich ujeciu nie jest jedynie
bierng materia, ktéra nalezy przeksztatci¢ w obiekt sztuki. W swej twdrczosci artystki
domagaja sie prawa do widzialnosci dla obszaréw objetych do tej pory milczeniem, takich
jak kobieca seksualnos¢, ptodnos¢ i macierzynstwo, choroba, brzydota, staros¢. Rzezby
Szapocznikow to odlewy fragmentéw ciat, zatopionych w tworzywach sztucznych, takich
jak poliester i poliuretan. Tworzone w ten sposéb odlewy wtasnego ciata - ramiona, usta,
rece, twarz, fragmenty korpusu - rozpoczynajg walke artystki z czasem o utrwalenie
wygladu nieustannie zmieniajagcego sie wtasnego ciata. Tematem staje sie fizycznos¢.
W stynnym Portrecie zwielokrotnionym (1967) Szapocznikow dokumentuje przemiany,
ktérym ulega ciato, ukazujac réwniez ich najbardziej okrutne fragmenty, jak $Smiertelna
choroba. Zalezy jej na przetrwaniu ciata, nawet jesli trawione jest ono przez wyniszczajaca,
Smiertelng chorobe. Artystka zdajac sobie sprawe z niekonsekwencji i $miertelnosci ciata
jest przekonana, ze wérdd wszystkich przejawdw nietrwatosci ciato ludzkie jest najwrazliwszym,
jest jedynym zrodtem wszelkiej radosci, wszelkiego boélu i wszelkiej prawdy, a to z powodu swej
ontologicznej nedzy, tak samo nieuniknionej jak w pfaszczyZnie $wiadomosci zupetnie nie do
przyjecia?'. Byfa to prawda o ciele takim, jakiego sama doswiadczata, ciele, ktdére nie jest
zrédtem przyjemnosci zycia, lecz przyczyna umierania, miejscem destrukgji.

Problem starzejacego sie zniszczonego ciata pojawia sie rowniez w tworczosci
Natalii LL. Artystka fotografujac swoja gtowe tworzy swe wizerunki, ktére przywotuja
symbolike grymaséw czy pos$miertnych masek. Natalia LL celowo oszpeca swa twarz,
zaprzeczajac tym samym tradycyjnemu ideatowi kobiecej urody. Przedstawiajac swa
twarz, akcentuje odbywajacy sie na jej obszarze proces starzenia sie, destrukcji, umierania.
Artystka nie poddaje sie biernie tym procesom, stara sie z nimi walczy¢. Jednak wie, ze w tej
walce skazana jest na niepowodzenie. Ukazuje ona dramat kobiet przerazonych utrata swej
urody, odkrywajacych w swych ciatach oznaki starzenia sie i choroby. Inna wspétczesna
artystka Krystyna Piotrowska porusza problem dwoistosci ciata: ciata przeznaczonego do
ogladu i skrywanego pod kosmetyczng maska, ciata ulegajacego naturalnym procesom
starzenia sie, psucia. Artystka ujawnifa to, co czynili artysci minionych epok, procesy
maskowania sie i upiekszania. Artysta renesansowy, aby przedstawi¢ idealny wizerunek
ciafa kobiety potrzebowat kilku lub kilkunastu modelek, zeby znalez¢ te idealne proporcje.
Wspétczesna artystka natomiast postuzyta sie autoportretem przedstawiajacym skupiong
twarz, na ktéry natozyta wyciete z zurnalu oczy, usta, nos czy wtosy, zmieniajac tym samym
pierwotny wyglad swego wizerunku, poprawiajac go.

Innym waznym przyktadem propagowania wiecznych metamorfoz jest francuska
artystka o pseudonimie Orlan, ktéra rozpoczeta serie skandalizujacych happeningéw,
ktérych gtéwnym tematem stato sie jej wiasne ciato - tzn. przekomponowanie sie w kobiete
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idealna. Dla niej ciato jest materiatem, ktory poprzez szereg zabiegow jest w stanie pokazac
prawdziwe oblicze kobiety. Marzeniem Francuzki jest doprowadzenie do catkowitego
przeformowania swego wizerunku danego jej z natury, nawet jezeli wymaga to dziatania
wbrew kulturowym wzorom estetycznym. Orlan pragnie dowies¢, ze skoro kazdy poprzez
operacje moze by¢ piekny, to w efekcie tych réznych zabiegdéw, kazda kobieta moze stac sie

wolna od narzuconej przez bezlitosna nature cielesnosci.

Ciata autentyczne(?).

Na przykfadzie Orlan i pozostatych artystek — feministek — mozna sprébowac odpowiedziec¢
sobie na pytanie: czym jest dla cztowieka ciato? Otdz nie jest ono z pewnoscia jakakolwiek
rzeczywistoscia, ale wtasnie ta oto rzeczywistoscia szczeg6lna, ktéra nalezy do Madame
Orlan, do mnie. Kiedy méwie o ciele, to nie mam na mysli zadnego z obiektéw $wiata, ale to,
dzieki czemu dziatam, to, co odkrywam dzieki spojrzeniu czy dotknieciu innego cztowieka,
badz w moim wiasnym bolu. Odnajduje lustro, ktére dostarcza mi potwierdzenia, ze to ja
sama. Jednak owo potwierdzenie jest dwuznaczne. Z jednej strony odnajduje siebie, ale nie
moge odczyta¢ w nim tego wszystkiego, co bedzie mégt odczyta¢ na moim obliczu inny
cztowiek. Wobec tego czy spojrzenie jest moje? Sadze, iz jest to proba objecia w posiadanie
i przyjemnos¢ doznanego zawodu, ktéra powoduje ztudzenie wtasnosci. To, co czyni z ma-
larza w atelier rzemieslnika, twoérce, a z ciata obiekt przygotowany do malowania, to znaczy
ksztattowany, modelowany - a wiec deformowany, wreszcie ostatecznie okreslony, wymyka
sig, przemienia w niepokojacy sposéb okazujac sie iluzorycznym owocem podobienstwa.
Na przyktad ,wér” nagiego ciata zmienia sie w gre elementéw plastycznych, jakby nie
chodzito o plastyczng mase, z ktérej tworzy sie rzezbe, o plastyczny trzon oddajacy
zmystowe kragtosci, geste i petne.

W tajemnicy i ciszy atelier natura jest rowniez udoskonalana, bo jak wyjasnit de
Chirico malarz, jesli nie jest typowym gtupcem, ma zawsze w sobie cos z maga i alchemika?2. I nie
poszukuje sztucznosci — czy tez nie tylko jej — gdyz sztucznos¢ z biegiem czasu staje sie nie
czym innym, jak tylko drugim obliczem obsesyjnego dazenia do uchwycenia naturalnosci.
Prawdziwe jest zdanie Hansa Bellmera, ktéry uwaza, ze ciato podobne jest do zdania, ktore
pragnie, abysmy roztozyli je na poszczegdlne wyrazy i przy pomocy kolejnych mnozonych
w nieskorczonos¢ anagramow odkryli na nowo jego prawdziwy sens23. Bellmer stworzyt takie
wiasnie anagramy ciata, a dokonujac réznych kombinacji ze sktadaniem lalek czy czedci lalek,
wynalazt takie, ktére nie miaty zadnego sensu, nie wywotywaty poczucia prawdopodobienstwa
czy pozadania — niczego dostownie nie komunikowaty. A byty tez takie, ktdre wyzwalaty w nim
rozkosz zupetnie niebywata, poréwnywalng moze z taka, jaka sie odczuwa, odnajdujgc skarb
poszukiwany gorgczkowo od dziesiecioleci?4. Lalka Bellmera nie udaje zywej. Nie po to
zostata przez Bellmera stworzona, by uchodzi¢ za kogos, kim nie jest. Po c6z zresztg miataby
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to robi¢, skoro jest istotg doskonata — ciatem spetniajgcym skryte pragnienia swego tworcy.

A moze jest to sztuczna konstrukcja, manipulacja oczekiwaniami i pragnieniami?

Muzeum ludzkich ciat.

Nic sie nie zmienito

Ciato drzy, jak drzato

Przed zatozeniem Rzymu i po zatozeniu

W dwudziestym wieku przed i po Chrystusie?s

Czy rzeczywiscie ,nic sie nie zmienito”, czy ciato wspoétczesne niczym nie rézni sie od
tego sprzed stuleci? Przed obrazami ciata nie ma ucieczki, chcemy czy nie, bedziemy je
ogladac. Doszlismy do masowej ,konsumpcji” ciata. Media uczynity z niego srodek stuzacy
przyciagganiu widza i czytelnika, sposéb na zarabianie pieniedzy. Natomiast dla wielu
wspodtczesnych twoércow jest srodkiem poszukiwania odpowiedzi (lub tylko stawiania
pytan) na zagadnienia zwigzane z problemem tozsamosci i podmiotowosci.

Reasumujac nalezy wskazad, ze istnieja wyrazne znaki swiadczace o odmiennosci
i pod pewnymi wzgledami wyjatkowosci sytuacji ciata w kulturze wspétczesnej. Ciato
fascynowato artystow od zawsze, ale nie da sie ukry¢, ze pojmowali je instrumentalnie.
Co dziwniejsze wystawy typu Kobieta czy Akt nie wzbudzaja od XIX wieku protestéw;
przedstawienie kobiety jako pieknego ciata uwaza sie w najdostojniejszych kregach za
zupetnie prawidtowe i moralnie nienaganne. Kiedy jednak sama kobieta pokazuje wtasne
ciato —oburzeniu nie ma konica. Prawdziwy paradoks. Bez watpienia kobiety-artystki nadaty
dzi$ ciatu najbardziej drapiezny i prowokacyjny charakter. Przedstawienie ciata kobiecego,
zobaczonego z perspektywy wtasnej pici, wzbudzito i wzbudza najwiecej nieprzyjemnej
pasji i najgwattowniejsza potrzebe wiasnej ekspresji, niehamowanej zadnymi konwencjami
artystycznymi czy obyczajowymi. Kobiety pokazuja ciato tak, jak do tej pory w sztuce nie
mogto zaistnie¢: brzydkie, stare, chore, z bliznami. Feministyczna krytyka z pewnoscia
eksponuje miejsce ciata w sztuce wspoétczesnej jako obszaru, na ktérym ujawniona i oskar-
zona jest ideologiczna instrumentalizacja ciata. W teorii feministycznej ciato jest znakiem,
w ktdry polityka feministyczna zainwestowata tak wiele, traktujac je jako obszar oporu. [.. ] ciato
stanowi punkt transakcji miedzy systemem spotecznym i podmiotem, miedzy tym, co klasycznie
okresla sie jako wnetrze, i tym, co okredla sie jako zewnetrznos¢2é. Ciato wspdtczesne jest
wiec przede wszystkim ciatem zwizualizowanym. Stato sie ono wielokrotnie i natretnie
reprodukowanym obrazem: reklamowym, filmowym, fotograficznym, telewizyjnym,
prasowym, komputerowym, rentgenowskim, czy tomograficznym. Cenione jest ciato, ktére
widag, a nie ciato, ktére cos czuje. Jest to ciato dla innych, a nie dla siebie: do ogladania, do
pobierania czesci. A zatem jego kolejna wiasciwosé narzuca sie sama: fragmentaryzacja.
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Ciato zostato posiekane na wiele kawatkéw, z ktérych kazdy zaczyna wie$¢ samodzielny
zywot. Reklamowane dtugie kobiece nogi zachecaja do kupna piwa, twarz sprzedaje
krem, a monstrualne usta kusza nowag pomadka. Przemyst kosmetyczny umacnia nasze
widzenie ciata jako luznego uktadu mocno autonomizowanych czesci. Dariusz Czaja
stusznie zauwazyl, ze autorzy traktujg sylwetke kobiety niczym mase plastyczna, ktérg mozna
»przycinac« lub »uzupetniac« jak gliniang figurke?”. Ciato kobiety, niczym puzzle, rozpadto
sie na setki czesci. Kazdg czes¢ traktuje sie oddzielnie: piersi, dekolt, brzuch, biodra,
talig, a nawet wtosy, rzesy czy paznokcie. Powoduje to koncentracje uwagi na ciele, ktére
dzieki temu staje sie ogromnym problemem. Z pewnoscig twarz jest najistotniejszym
elementem ludzkiego ciata. Twarz ma by¢ dla nas ikong wnetrza cztowieka, jego charakteru
i mysli. Twarz staje sie siedliskiem ,duchowosci” danego cztowieka, to twarz, a nie ciato
»,mowi” za cztowieka. Mtodos¢ to kolejna cecha ciata fetyszystycznej kultury wspotczesnej.
Staro$¢ i choroba zostaty wyeliminowane ze wspoétczesnego myslenia, z wyjatkiem sztuki
feministek, dla ktoérych ciato skazane jest na ,nedze” rzeczywistosci, co uwazaja za nie
do przyjecia, ale co zarazem stanowi przedmiot ich fascynacji i pozwala przemienic
Swiadomos¢ zagrozenia w energie potrzebng tworczosci. Tworzenie sztuki w oparciu o dos-
wiadczenie wiasnej cielesnosci nie zawsze jednak wiagze sie z choroba. Wiecznie mtode
i zdrowe ciato jest niezmienng i zawsze aktualna ofertg wspétczesnosci. Czasem sprawia
wrecz wrazenie nasilenia witalnosci. Takimi moga by¢ prace Teresy Murak, w ktérych ciato
artystki wchodzi w interakcje z roslinami. Ciato doswiadcza siebie posréd oddziatywania
roslin, otwierajac sie na otaczajaca przyrode. | na koniec nagos¢ - wyraznie rzucajaca
sie w oczy cecha wspotczesnego ciata. Poglady na temat odstaniania i zastaniania ciata
byty oczywiscie rézne. Wspotczesnie nagos¢ zyskata zdecydowanie racje bytu, a przede
wszystkim znaczace miejsce w zyciu publicznym. Ciato wychylajace sie ku nam z witryn,
z reklam masowych plakatow jest bardzo czesto rozebrane, catkowicie wyzbyte wstydu
biologii. Czestaw Mitosz sugeruje nawet, Ze nasz mijajacy wiek jest wiekiem bezwstydu. Nie
musisz sie mnie wstydzi¢, jestem z tej epoki, / ktéra bedzie nazwana bezwstydna?e. Skoro nagie
cialo moze stuzy¢ reklamie okularéw, kosmetykéw, papieroséw, wédki, klimatyzaciji...,
czy w koncu nie zawtadnie nad dobrami, ktére maja zmieni¢ nasze zycie? Czy nagie
ciato nie zmienia wyobrazen o zyciu prywatnym, czy wrecz o sposobie istnienia kultury?
Z pewnoscia sprawia wrazenie, jakbysmy zblizali sie do momentu , kiedy stanie sie ono
najwiekszym krzykiem mody. Ciato — jego nagos¢, to nieskazitelne, ISnigce, harmonijne
piekno, ktére porusza, wprawia w drzenie. Robert Altman w swoim filmie Pret-a-porter,
ktérego trescia jest moda, stroj, kultura masowa, réwniez przedstawit nagie ciato, jako
prezentacje ostatniego krzyku mody. W finatlowej scenie na wybiegu pojawiajg sie zupetnie
nagie modelki. To puenta Altmana, przygnebiajacy portret Swiata, to naga prawda. Ciato
ubrane w nagosc jest zatem gteboko uzasadnione. Sugeruje, ze akt kupowania jest czynem
odradzajacym. Nagie nogi, gtebokie dekolty, niezastoniete piersi pokazane publicznie sg
bardzo mocno ukulturowione. Z pozoru nagie, w rzeczywistosci ubrane w kremy, balsamy,

perfumy. Jednym stowem to wspoétczesna definicja ubioru wykorzystywanego w reklamie.
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Przyktady przedstawiania ciata i jego cech, czy to w sztuce, czy reklamie mozna
mnozy¢ bez konca. Wspoétczesne media z pewnoscia narzucajg kanon ciata. One je w znacz-
nym stopniu ksztattuja i oceniaja, bo ciato ludzkie jest dzi$ w pierwszym rzedzie organem
konsumpgjiimiara jego nalezytego stanu jest zdolnos¢ wchtoniecia i zasymilowania wszystkiego
tego, co spofeczenstwo konsumpcyjne ma do zaoferowania?®. Najlepszym dowodem na to, iz
dzieto sztuki, podobnie jak reklama, przyciaga swojg uwage witasnie ludzkim ciatem, sa
stowa Michaela Baxaudela: widz ogladajgc dzieto sztuki zwraca uwage w pierwszym rzedzie na
twarze i ciata postaci, a nie na ubiory i ozdoby; uwaznie analizuje, w jaki sposdb tacza sie sciegna
i muskuty, jak ukfadaja sie zyty, jak wyglada skora i wiosy3e.
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(J. Skolimowski Kobieta na ekranie z tomu Gdzie$ blisko siebie, Slask, Katowice 1958, 5.39)

Wstep

Wertujac pozyczony od kolegi atlas anatomii cztowieka uswiadomitam sobie, ze cztowiek to
przeciez nie tylko zewnetrzna, na co dzien ogladana powtoka. Przewracajac kolejne stronice
ksigzki podziwiatam precyzyjne i szczeg6towe rysunki poszczegolnych kosci, miesni i sta-
wow, z zainteresowaniem a niekiedy takze rozbawieniem czytatam ich tacifskie nazwy.
Zaskoczyt mnie piekny ksztatt niektérych elementéw: tukowato wygieta miednica (inna
zenska i inna meska), smukta kos¢ udowa, wigzadta bardziej przypominajace drzewa, niz
cztowieka, precyzyjnie dopasowane do siebie kosci dtoni czy stopy. Na kolejnych kartach
odnajdywatam wizerunki miesni, czyli tego, co wprawia bezwolny kosciec w ruch. Kazdy
miesien i kazda kos¢ maja inng forme, Scisle zalezng od funkgji, jaka sprawuja. Pomyslatam, ze
moze to by¢ swietny materiat na obraz: przedstawi¢ cztowieka nie jak kaze tradycja, malujac
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gtadka skore, lecz zajrze¢ pod nia, gdzie schowane sg narzady na co dzien niedostepne dla
ludzkich oczu a przeciez niezbedne dla prawidtowej egzystencji organizmu. Uzmystowitam
sobie, ze ukazujac wnetrze cztowieka, dla niektérych odrzucajace czy wrecz obrzydliwe,
moge petniej zagtebic sie w tajemnice bycia cztowiekiem.

Wytuskuje z ksigzek reprodukcje ciat. Spogladam na inne ciata, tak poréwnywalne
z moim ciatem. Te wszystkie nie-moje ciata sg w jaki$ sposéb nieprawdziwe, bowiem
poznawalne posrednio. Patrze na nie oczami anatomoéw i widze je w sposdb, jaki oni uznali
za stosowny, starannie wyselekcjonowany. Poznaje je nie wchodzac z nimi w bezposredni
kontakt. Ptaszczyzna poznania jest zarazem jedynie ptaszczyzng zadrukowanej kartki,
a zmystem poznania jedynie zmyst wzroku. Obcujac z wizerunkami obcych ciat czuje
sie bezpiecznie- moge patrze¢ na inne ciafa, nie moje, cho¢ pod jakim$ wzgledem z mo-
im poréwnywalne. Z widokéw wytuskuje to, co jest mi potrzebne, zachowujac przy
tym bezpieczny dystans. Ciata pozbawione tozsamosci to wiasciwie model cztowieka
stworzony z elementéw zaczerpnietych z wielu ciat. Jednoczesnie patrzac na wizerunki
obcych ciat moge w nich rozpoznac siebie, lub tez dostrzec ogromne spektrum réznic
pomiedzy ciatem wiasnym a innymi ciatami. Bowiem kazdy cztowiek posiada wiasne,
odrebne poczucie swojego ciata. Ciato to ,pamieta”, jak byto badane, jak dotykato innych
cial, jak poddawano je zabiegom upiekszajagcym i korygujacym jego wady. Jest jeszcze
inna pamie¢- pamiec siebie, jakim juz sie nie jest, lub jakim jest sie tylko poniekad. Mézg
przechowuje obraz rentgenowskiego przeswietlenia ptuc badz koriczyn (dziwne ja od
srodka) i wspomnienie zdjecia, ktére utrwalito wyglad ciata z przesztosci (nostalgiczne
niegdysiejsze ja). Swiadomo$¢ obrazu wtasnego ciata jest nieustannie konfrontowana
z wszechobecnymi obrazami innych ciat. Wcigz wymysla sie nowe sposoby pokazywania

ludzkich ciat i zmieniajg sie miejsca ich spotecznie dozwolonego zaistnienia.

Kultura chce naszych ciat

Kultura wspotczesna to kultura pokazywania ciat: whasnych i cudzych. Wiasne maja by¢
odpowiednio uformowane; cudze- wyraziste. Moga by¢ pociagajace lub odpychajace-
zawsze jednak winny by¢ petne ekspresji. Nasza kultura wcale nie pragnie oddzieli¢ nas od
widokéw ciat okaleczonych, potwornych, martwych, dziwacznych, hybrydycznych. Dzieje
sie raczej wrecz przeciwnie, nieustannie nas nimi epatuje, wykorzystujac do tego wszelkie
srodki. Wiadomo bowiem, ze widok cielesnosci niezwyczajnej przykuje uwage i ze da sie
go wciggna¢ w retoryczng prace przekonywania do okreslonych opinii. Ciata poddawane
przemocy, ciata meczone, ciata okaleczone pokazuje sie zatem jako ,okropnosci wojny”
w ramach dyskusji o humanitaryzmie; jako ,dylematy medyczne” w ramach dyskursu
etycznego. Drazni sie nimi w reklamie, straszy w horrorze. Czynigc z okropnosci widoki

powszednie, wcigz trzeba wymysla¢ nowe.

182



Kwestie takie, jak sposob odnoszenia sie do cielesnosci w ogole, jak granice
dozwolonych sposobodw traktowania ciat (wtasnych i cudzych) sg na tyle wazkie kulturowo,
ze sie je podejmuje, by inicjowa¢ nowatorskie rozwigzania w sztuce. Dlatego tez tak
zrecznie mozna formutowaé manifesty artystyczne, wykorzystujgc materie cielesnosci.
Wspotczesna kultura wizualna zmierza do tego, by informacja positkujaca sie widokiem
ciata nie byta po prostu informacja, lecz kompozycja fragmentarycznych widokéw
ciat, a takze do tego, by sztuka przedstawiajaca ciato zmieniata sie w ciggte przekraczanie
granic - granic tradycyjnego dobrego smaku, granic pomiedzy artysta a jego dzietem.
Odbiorca wéwczas zadaje sobie pytanie: dlaczego to ciato jest takie? | niemal jednoczesnie
pojawia sie nastepne pytanie: czy stuszne jest, ze jawi sie ono wiasnie takie? Czy jedynie
stuszne jest to, do czego przywykto nasze spojrzenie, czy tez mozemy rozwazy<¢ propozycje
podsuwane przez inne wizje cielesnosci? Dlaczego ja widze i pojmuje ciato w inny sposéb,
niz przedstawiona wizja? Ktéra z tych wizji ma sens? A pytanie fundamentalne brzmi: jakie
rzeczywiscie jest ciato, ciato, ktére widze, i moje ciato?

Powloka

Praktyka zycia codziennego ukazuje, ze nie jestesmy tylko widzami obserwujacymi widoki
innych ciat, lecz musimy traktowa¢ wiasne ciata jako przedmiot wystawiony na widok.
Spektakularna wartos¢ ciata stanowi punkt wyjscia wielu praktyk, a jego widowiskowe
walory to nieoceniony atut. Bywa wiec, ze ci, ktérzy wtasnego ciata pokazac nie moga, czuja
sie dyskryminowani. ,,Poprzeczka idealnosci” ciata zostata podniesiona wysoko. Wydaje sie,
ze nie chodzi tu bynajmniej o to, ze nie kazdy musi by¢ piekny, lecz raczej o to, ze piekni
musza by¢ wszyscy. Jezeli nie pozwalajg im na to warunki, to trzeba przeformutowac kanon
piekna tak, by obejmowat takze ciata dotychczas uwazane za nie-piekne. Owo piekno
jest bowiem pieknem ciata nadajacego sie do publicznej prezentacji. Ciato, jakie daje
nam natura, to dopiero punkt wyjscia formotwoérczej pracy, ktéra jest nasza powinnoscia.
Kiedy juz ten wytwor (wyglad) bedzie sie nadawat do wystawienia na pokaz, mozna zyskac
pewnos$¢ myslenia o sobie jako o jednostce.

Dla ksztattowania tozsamosci istotne wydaja sie zwtaszcza powierzchnie ciata- na
nich skupiajg sie wspotczesne kulty ciata. Idealne ciato jest wiecznie mtode, szczupte i bez
zmarszczek. Wazne jest pielegnowanie skéry, jej oczyszczanie, nasgczanie, perfumowanie,
ochrona przed szkodliwymi czynnikami. Skére uprawia sie tak, jak troskliwy rolnik uprawia
ziemie. Skéra wygladajaca zle, brzydko, nienormalnie, moze oznacza¢ chorobe. Piekna
skéra jest kapitatem samym w sobie i nalezy dbac o nig niezaleznie od faktu, ze tego
wymaga zdrowie. Z chwila gdy ustalono, ze do ludzkiego organizmu moga wnika¢ bakterie,
bezpieczenstwo ciata skojarzono z okreslonymi rygorami higieny. Wspomagane sg one
przez przekonania i praktyki zwigzane z ,uprawa skéry” , ktére zmierzajg do stworzenia

idealnej powtoki, jak najlepiej ubierajacej cztowieka.
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Dbatos¢ o zewnetrzng powtoke charakteryzuje wspotczesng kulture, stajac sie
zjawiskiem, ktére mozna okresli¢ w kategoriach powinnosci mody. Modnie jest miec
zdrowe, mtode, wysportowane ciato. Niemodne sa zmarszczki, siwe wtosy, braki w uze-
bieniu. Aby mdc szczyci¢ sie takim ciatem ludzie gotowi sa do réznych poswiecen. Ciato
staje sie poddanym obrébce przedmiotem. Traktujac ciato jak przedmiot, konstruuje sie go
tak, jak kazdy inny. Zyjemy bowiem z prze$wiadczeniem, ze wszystko jest konstruowane
i wszystko mozna skonstruowac. Konstruowane jest tez ciato. Fabrykuje sie je udoskonalajac
jego forme przez korygowanie wygladu zewnetrznego, czesto nie ograniczajac sie jedynie
do prostych zabiegéw i ¢wiczen. Procesy, ktéorym podlega ciato, a w szczegdlnosci
starzenie, prébuje sie minimalizowa¢ i opdzni¢, wykorzystujac najnowsze techniki z za-
kresu medycyny, chirurgii, kosmetologii. Prébuje sie wreszcie konstruowa¢ samo ciato
od poczatku, pracujac w laboratoriach nad genami, stworzy¢ idealnego cztowieka, nie
nekanego zadnymi chorobami. Bowiem zdrowe i piekne ciato staje sie gwarantem lepszego
i przyjemniejszego zycia.

Zmiana obyczajowosci niesie ze soba zmiane pokazywania ciat. Mozna zaobser-
wowac¢, jak przez lata postepuje proces stopniowego wyzwalania sie z ograniczen
narzucanych przez religie i obyczajowos¢. Obecnos¢ obrazéw ciata w czasopismach, ktére
jeszcze niedawno uchodzity za pornografie jest dzisiaj czyms$ zwyczajnym. Ciato winno
stuzy¢ swemu estetycznemu i zmystowemu powotaniu. Stata sie rzecz szczesliwa: stréj ciata
ludzkiego, jego nagos¢ lub okrycie przestaty by¢ wigzane z moralnoscia. Jak sie wydaje, nic juz
nie zdota zahamowac¢ ewolucji obyczajowej zmierzajgcej ku ,wyzwoleniu ciata”. Ciato ludzkie
bedzie coraz bardziej nagie- i nikt z tego powodu nie bedzie sie gorszyt. [...] Trzeba wiec
stwierdzi¢, ze po dwdch prawie tysigcach lat obyczajowosc wspodtczesna zbliza sie do antycznejt
Swiadczy¢ ma to o wolnosci intelektualnej wspotczesnego cztowieka; a w rzeczywistosci
Swiadczy o obecnej w kulturze wspoétczesnej fetyszystycznej fascynacji ciatem. Nowa
moralnos¢ ciata gtosi, ze dobrg rzeczg jest zgoda na wtasne ciato, dobra jest troska o nie,
dobra jest wreszcie sama nagos$¢, ktéra sama w sobie moze (i powinna) by¢ piekna.
Odrzuca sie dawne przekonania, ze nagie ciato jest moralnie nieczyste: teraz nienawistny
czy pogardliwy stosunek do ciata jest ,,nie na miejscu” Cielesnos¢ zatem, a szczegdlnie
powierzchnia, ,,powtoka”, staje sie obiektem kontemplacji. Za dbatoscia o ciato, zwtaszcza
za troska o jego powierzchnie czai¢ sie moze lek o to, co kryje sie pod cielesng powtoka.
Jesli powierzchnia bedzie nijaka, takie samo moze okazac sie wnetrze. Identyfikujac sie
ze swoimi ciatami ludzie przejeci sg tym, ze jesli nie bedg nad nimi nieustannie pracowac,
utracy siebie? Lek ten ma jeszcze jeden istotny aspekt. Dzieki medycynie i genetyce ciato
zaczeto postrzegac jako efekt wyboru jednej z wielu mozliwosci. Mozemy zmienia¢ wtasne
ciata, mozemy poddawac¢ kontroli ciata innych. Wraz z upowszechnianiem sie operacji
plastycznych, implantéw i transplantacji, nie wiadomo juz, czym jest ciato naturalne. Czy
jest nim réwniez ciato zmodyfikowane przez chirurga, zawierajace w sobie elementy innych

ciat? Czy ciato jest tylko zbiorem zdrowych badz chorych narzadéw? Z jakiego ciata mozna
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pobrac potrzebne narzady? Postepujaca technologia stawia pytanie o to, gdzie lezy granica
ingerencdji i kto ma o niej decydowac.

Wglad w ciato

Obraz ciata w sposéb szczegdlny przemawia do kazdego widza- i bezposrednio go dotyczy.
Ciato jest zarazem Tym Samym i Innym; podmiotem i przedmiotem praktyk oraz wiedzy; jest
zarazem narzedziem i surowcem do przetworzenia? Rodzimy sie jako istoty cielesne i dzieki
ciatu dane jest nam pierwotne otwarcie na swiat; wszystko, co cztowiek napotyka w swiecie,
istnieje wobec ciata i poprzez nie jest odbierane. Jako zZrédto naszej orientacji w przestrzeni
i w czasie ciato dysponuje pewnego rodzaju wiedza i rozumieniem, ktére wywodzg sie z bez-
posredniego obcowania ze $wiatem. Jest wreszcie ciato widzialnym ksztattem naszych
intencji oraz nasza ekspresja w $wiecie. Swiat jest projektowany przez ciato i jednoczesnie
swiat wptywa na wyglad ciata. Kiedy chce sie uczyni¢ z whasnego ciata przedmiot refleksji,
nie bardzo wiadomo, jak przywtaszczy¢ je mentalnie: Kiedy moéwie o ciele, to nie mam na
mysli zadnego z obiektéw swiata, ale to, dzieki czemu wiasnie dziatam, to, co odkrywam dzieki
spojrzeniu czy dotknieciu innego cztowieka badz w moim wiasnym boélu. Czymze wiec to wtasnie
jest:to ja sam i potwierdza mi to lustro. A jednak owo potwierdzenie jest dwuznaczne, bo lustro
dostarcza mi obrazu, w ktérym sie odnajduje i ktory zarazem mnie drazni: nie moge bowiem
odczyta¢ w nim tego wszystkiego, co bedzie mogt odczytac na moim obliczu inny cztowiek?
Jak dociera¢ do ciata w jego niejednoznacznym istnieniu, do ciata, ktdre jest jednoczes$nie
subiektywnie odczuwane i istnieje wsrdd innych rzeczy? Wszak jest ono jedynym obiektem
we wszechswiecie, o ktérym mamy wiedze zaréwno obiektywng jak i subiektywng, co
wiecej, jedyng rzeczg, ktérej mozemy byc¢ zarébwno catkowicie nieswiadomi, jak i w petni
samo- $wiadomi.

Formuta istnienia ludzkiej zmystowosci pozwala faczy¢ dwa aspekty ludzkiego
ciafa: ciato jest odczuwane jako ja, ale jest tez tym, poprzez co odbiera sie uczucia. W nim
umiejscowione sa narzady zmystéw, stanowigce o sposobach jednoczenia wewnetrznego
ja z ja wpisanym w okreslony porzadek zewnetrzny. To zmystowa natura ciata sprawia, ze
sie je torturuje, karze, pietnuje lub tez namaszcza i spowija w jedwabie. Nie mamy dostepu
do totalnosci ciata samego w sobie. Mozna moéwié o ciele opisywanym, przedstawianym,
ujmowanym w ramach pewnych nauk, za pomoca okreslonych jezykéw. Jest wreszcie
ciato metaforyczne, wskazujace na co$ innego — czyli ciato jako... Chociaz cielesnos¢
cztowieka jest faktem niezaprzeczalnym, to niezwykle trudno wypracowac jezyk, ktory te
totalnos¢ by ujmowat. Mozna uciec sie do nauki i starac sie pojeciami opisac istnienie ciata
(jednostkowego, indywidualnego badz wtasnego), a mozna tez opowiedzie¢ o tym ciele
przez sztuke.
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Otwarcie ciata

W Swiecie przepetnionym rozmaitymi i ciggle zmieniajacymi sie przedmiotami ciato
cztowieka pozostaje dla jego wzroku niezmiennie najatrakcyjniejszym podmiotem.

Spojrzenie na ciato nie zatrzymuje sie czesto jednak na powierzchni ciata - chce
przenika¢ do wnetrza. Narusza ono dostepne na co dzieh powierzchnie ukazujac ukryta
pod skérg cielesno$¢ a raczej miesnos¢ ciata. Dla wielu jest to cielesnos¢, odrazajaca,
bowiem otwarte ciato z wszystkimi jego narzadami czesto bardziej przypomina kawat
przesyconego krwig miesa, stajacy w wyraznej opozycji do gtadkosci zewnetrznej powtoki-
skéry. Widok kawatkéw ludzkiego miesa zaskakuje, porusza i wywotuje niepokdj. Moze to
by¢ nie tylko kwestia estetyki, ale i ten rodzaj wstretu, o jakim pisata Kristewa: To nie brak
czystosci czy zdrowia powodujg wstret, lecz raczej naruszenie tozsamosci, systemu i porzadku.
To, co nie respektuje granic, pozycji i regut. To, co pomiedzy, to, co dwuznaczne, mieszanina?
Tutaj, na granicach, moze urzeczywistniac sie przezywanie wtasnej tozsamosci, tutaj walczy
sie 0 jej utrzymanie.

Radykalne naruszanie granic ciata ma szczegélng site wymowy, poniewaz
kojarzy sie z sytuacjg zagrozenia. Na kontroli tychze granic koncentruje sie wiele dziatan
kulturowych. Liczne zakazy i zalecenia wigza sie z otworami ludzkiego ciata, jako ze za
ich posrednictwem dokonuje sie kontakt pomiedzy ludzkim wnetrzem a zewnetrzem.
Naturalne otwory w ciele postrzegane sg jako szczegdlnie bezbronne, narazone na
ingerencje z zewnatrz. Przez nie moze dostac sie do ciata to, co jest dla niego nieprzyjazne
badz szkodliwe i wywota¢ chorobe a nawet $mierc. Tak wtasnie- przez oczy, uszy, nos-
wkradat sie do ciata Sredniowieczny diabet. Wyciekajgca z otworéw w ciele materia wypro-
dukowana przez ciato to co$ podrzednego i najbardziej oczywistego. Plwociny, krew, mocz,
odchody i tzy, zwyczajnie wydalane, przekraczaja granice ciata.

Sposoby kontrolowania ciata oraz jego granic sa zmienne historycznie i kulturowo.
Szczegodlnie wazne wydaje sie to, kto, kiedy i w jakim celu ma prawo przerwac granice ciata
i zaglada¢ do jego wnetrza. Wszak nie w kazdym kontekscie historyczno-kulturowym
otwarcie ciata bedzie znaczy¢ to samo; réznie tez moze by¢ rozumiana integralnos¢ ciata.
Praktyki otwierania martwego ciata znano od dawna. Czesto wystepowaty w zwigzku
z pogrzebami, na przyktad wéwczas, gdy balsamowano ciato, co wymagato usuniecia
wnetrznosci. Sztuka balsamowania ciata osiggneta wysoki poziom w starozytnym Egipcie.
Kontynuowano jg w sredniowieczu; czy to w celu zakonserwowania zwtok oséb uwazanych
za Swiete, czy tez wéwczas, gdy Smierc nastgpita w miejscu oddalonym od tego, ktére
przeznaczono na pochdéwek i nalezato przetransportowac zwioki. Wéwczas narzady szybko
ulegajace rozktadowi grzebano blisko miejsca zgonu. Niekiedy szczatki chowano w paru
miejscach, urzadzajac osobne groby dla serca, kosciiwnetrznosci. Metody te nie miaty na celu

zachowania ciata w catosci, lecz jego zredukowanie. Wyrazaty osobliwg mieszanine szacunku
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dla tak skondensowanych zwtok i obojetnosci na ich nienaruszalnoscé Integralnos¢ ceremonii
pogrzebowych zdaje sie tu wazniejsza od integralnosci ciata. W religii chrzescijanskiej
czesto zwtoki oséb uwazanych za Swiete rozcztonkowywano, by jego moc mogta sie
rozprzestrzeni¢ na rozlegtym obszarze za posrednictwem licznych relikwi. Przypisywano
im niezwykta moc i otaczano kultem. Obok tego otwarcia, wpisanego w kontekst senséw
religijnych, odbywaja sie praktyki medyczne i prawne - autopsja i sekcja’. Juz w XIV wieku
autopsja nie byta rzadkoscia. Zleci¢ ja mogta rodzina zmartego, jak réwniez przed $miercia
sam zmarty. Wykonywano ja w celu poznania choroby i przyczyny zgonu. Okreslajac
przyczyne choroby mozna byto podjac¢ sie jej leczenia u innych ludzi, ktérzy cierpieli na te
samg dolegliwos¢. Praktyke otwierania ciata przeprowadzano réwniez w dwdéch innych
kontekstach: zdrowia publicznego — badano przyczyny np. zarazy oraz sgdowo — prawnym
- gdy istniato podejrzenie morderstwa, szczegdlnie przez otrucie. Dla kodyfikacji tych prak-
tyk istotne znaczenie miata bulla papieza Bonifacego VIII De sepultaris z roku 1300, w ktérej
grozit ekskomunika kazdemu, kto wypatroszy zwtoki zmartych i ugotuje je barbarzyrisko w celu
oddzielenia miesa od kosci, aby te ostatnie pochowac we wtasnym krajug. Bulla miata na celu
zwalczanie zwyczaju, ktéry zakorzenit sie od czasu wypraw krzyzowych, jednak czesto
interpretowano ja jako zakaz zajmowania sie anatomiag. Na temat integralnosci ciata
W powigzaniu z sensami teologicznymi wypowiedziat sie réwniez Swiety Augustyn. Ciato
ludzkie - twierdzit - jest mieszkaniem duszy, pieknym i zbudowanym z czesci potgczonych
w catos¢ celowq i harmonijng. Cztowiek jest cudem stworzenia i nie nalezy kraja¢ zwtok,
aby przeniknac¢ tajemnice zycia, o ktdrej stanowi wewnetrzny uktad muskutéw, nerwow,
zyt i narzadoéw wewnetrznych: Zaprawde bowiem nie dostrzegamy w ciele nic takiego,
co bytoby stworzone dla pozytku, a nie bytoby zarazem ozdobga ciata. Statoby sie to dla nas
jeszcze jasniejsze, gdybysmy doktadnie znali stosunek miar, podtug ktérych ztgczone sa ze sobg
i przystosowane do siebie wszystkie cztonki. By¢ moze [...] przemyslnos¢ ludzka mogtaby to
odkry¢ w czedciach ciata dajacych sie widzie¢ na zewnatrz; lecz w ukrytych i niedostepnych dla
naszego wzroku, jak zawiktane i stanowiace kryjéwki zycia sploty zyt, nerwow i trzewi, nikt miar
tych zbadac nie potrafi? W tej perspektywie autopsja mogta wydawac sie nieprawomocna,
co nie znaczy, ze catkiem znikneta z praktyk medycznych. W celu edukacji chirurgéw na
uniwersytetach witaczano w wyktady pokazy anatomiczne. Pierwszy publiczny pokaz
odbyt sie w roku 1315 we Witoszech na uniwersytecie w Bolonii, a przewodniczyt mu
profesor Mondino de Luzzi. Praktyke pokazéw anatomicznych zaczeto stosowac takze
na innych uczelniach europejskich: w Pradze, we Florencji, w Londynie. Miaty one na celu
zademonstrowanie ogolnych zasad ludzkiej anatomii. Pokaz petnit funkcje ilustracyjne,
uzupetniajac to, co mozna byto wyczytac¢ w traktatach medycznych.

W traktacie medycznym Fasciculo di medicina Johannesa Kethmana z 1493 roku
mozna znalez¢ drzeworytnicze ilustracje obrazujgce przebieg sekcji zwiok. Na jednej z nich
profesor anatomii widoczny jest na katedrze, wynoszacej go ponad poziom catej sceny.
Z katedry tej profesor zwykle odczytywat tekst pochodzacy z pism Galena lub Anatomii
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Mondina. Ponizej przedstawiono scene sekgji - ciato spoczywa na stole, pochyla sie nad
nim chirurg zwany demonstratorem, z nozem w reku. Obok, ze wskaznikiem stoi ostensor,
ktéry pokazuje czesci ciata objasniane przez profesora. W pokazie uczestniczy niewielka
grupa studentow. Zatem pokaz anatomiczny ilustrowat tekst, a ciato dostarczato materii do
ilustrowania stéw ksiegi. Jednak rzeczywista scena pokazu nie musiata wygladac doktadnie
w taki sposdb. Obraz ten mégt miec¢ charakter programowy, na co wskazuje hierarchiczny
ukfad postaci, umieszczajacy na szczycie profesora, nizej pomocnika wykonujgcego sekcje,
a jeszcze nizej zwioki. llustracja ta czesto bywa zestawiana z inng, a mianowicie ze strong
tytutowa traktatu Andreasa Vesaliusa De humani corporis fabrica wydanego w 1543 roku.
Przedstawiona jest tu scena publicznego pokazu anatomicznego. | tu takze, tak jak w drze-
worycie z Fasciculo di medicina, nie nalezy szuka¢ lustrzanego obrazu rzeczywistej sytuacji.
Na karcie tytutowej dzieta wyobrazono profesora, ktéry osobiscie wykonuje sekcje.
Pomocnicy, widoczni z boku, jedynie przygotowuja narzedzia. Anatoma, otwierajagcego
kobiece tono, otacza tlum. Nad sceng sekcji wznosi sie szkielet. Jest to nawigzanie nie
tylko do tradycyjnej ikonografii $mierci, ale i do naukowych metod Vesaliusa, ktéry
uwazat, ze studiowanie anatomii zaczyna sie od kosci i ze w czasie wykonywania sekgji
nalezy odwotywac sie do budowy kostnej zaréwno ludzkiej, jak i zwierzecej. Dlatego na
omawianej ilustracji znalazty sie przedstawienia psa i matpy. Wigczenie anatomii zwierzat
do demonstracji stanowito istotny element pokazu, poniewaz ich sekcja miata pomoc

zrozumie¢ nizsze funkcje ciata, wyjasni¢ ruch, czucie.

Piekno i makabra

Odkrywaniu ciata od poczatku towarzyszyt zestaw tradycyjnych symboli i okreslonych
praktyk przedstawieniowych. Z nich witasnie czyniono swoista przestone narzucona
na martwe ciato woéwczas, gdy je odwzorowywano. Jednym z takich symboli na trwale
zapisanym w tradycji ikonografii jest przedstawienie smierci jako szkieletu. Taki wizerunek
Smiercizawieraty p6znosredniowieczneilustracje biblijnego Sadu Ostatecznego, a takze sceny
pasyjne, gdzie zwykle pod krzyzem umieszczano wyobrazenie czaszki ze skrzyzowanymi
piszczelami. Postacie Adama i Ewy, pierwszych istot ludzkich, bedacych ukoronowaniem
Boskiego stworzenia, staty sie wzorcami stuzacymi ukazaniu ciata w réznych kontekstach.
Portretowali ich zaréwno ilustratorzy traktatow anatomicznych, jak i dziet méwiacych o po-
foznictwie, narodzinach i $mierci. Jako ze Biblia nie dostarczata szczegdétéw ich wygladu,
siegano do antycznych wyobrazen ciata ludzkiego. Przedstawiano réwniez bezskorg
posta¢ zastygta w ruchu, zaangazowang w jakie$ dziatanie, uszlachetniong poprzez
patetyczny gest. W celu ukazania budowy trzewi zrezygnowano z aktywnych postaci na
rzecz modeli skopiowanych z antycznych rzezb. Fragmenty kamiennych posagow staty
sie torsami poddawanymi sekcji, a antyczny kanon okreslajacy proporcje ciata stat sie
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kanonem obowigzujagcym modele zamieszczane w traktatach medycznych. Postuzenie
sie antycznymi formami rzezbiarskimi, gdzie sposéb odwzorowania faktury otwartego
ciata i jego narzadéw sugerowat materie kamienia, miato na celu ztagodzenie naturalizmu
opisow.

Anatomia zatem nie stanowita terenu przynaleznego wyfacznie nauce. Twércy
renesansowi, na réwni z medykami, pasjonowali sie tym, co mozna znalez¢ w ludzkim ciele,
uwazajac, ze wiedza anatomiczna to jeden z najwazniejszych tajnikéw ich sztuki. Jeden z nich
- Leon Battista Alberti — dat opis prawidtowego przedstawiania ludzkich postaci przez
artyste: Przy ustalaniu rozmiaréw dobrze jest malujac istoty zyjace najpierw zaznaczy¢ sobie
w wyobraZni kosci; one bowiem zawsze zajmujg pewne state potozenie, poniewaz najmniej
ulegaja zmianom. Nastepnie nalezy we wtasciwych miejscach zaznaczy¢ sciegna i miesnie,
na koniec pokry¢ kosci i miesnie ciatem i skora.[...] Tak jak malujac posta¢ w ubraniu nalezy
najpierw zaznaczy¢ postac naga, ktorg potem niejako owijamy w suknie, tak malujac okrywa
sie ciatem i skdrg w ten sposob, ze nietatwo dojrzy kto$ zaznaczone miesniel® Posta¢ buduje
sie od srodka, wychodzac od konstrukgji wspierajacej catos¢, czyli od koscca. Jest to droga
odwrotna do tej, ktérg podaza anatom badajacy budowe ciata. Kolejnos¢ pracy anatoma
warunkowana byta szybkoscia, z jaka poszczegdlne narzady ciata ulegaty rozktadowi. Poz-
nanie ciata rozpoczynat on od sekcji zotadka, nastepnie klatki piersiowej i gtowy, koriczac
na studiowaniu koriczyn. Natomiast prace rysownika mozna poréwnac do pracy architekta,
kreslacego wpierw szkielet i konstrukcje budowli, na ktérych opiera sie catos¢. Artysta
renesansowy chcac jak najlepiej odwzorowac ciato ludzkie, stosowat narzedzia i metody ar-
chitekta: mierzyt posta¢, ustalat jej proporcje za pomoca cyrkla i linijki, sprowadzat do skali;
kreslit figury geometryczne i wpisywat w nie ludzkie ciato. Przyktadem jest stynny rysunek
Leonarda da Vinci przedstawiajacy posta¢ ludzka z roztozonymi ramionami i rozstawio-
nymi nogami wpisang w koto i kwadrat: Azeby nalezycie rysowac cztonki ciata w rozmaitych
pozach i ruchach, ktére moga przyjmowac zywe figury, musi malarz znac¢ anatomie $ciegien,
kosci, muskutow i ich wiazek, azeby wiedziat, przedstawiajac ciato w rozmaitych ruchach, ktére
sciegno i ktory miesiert wywotaty dany ruch™.

Leonardo chciat pozna¢ nie tylko prawidtowa budowe i zasady funkcjonowania
organizmu, ale i doskonate proporcje ciata. Rysunki anatomiczne, jakie wykonat, stanowity
wynik metodycznej pracy badawczej. Te wszystkie prace mogty by¢ w pewnym stopniu
utatwione przez fakt, ze studia anatomiczne stanowity wéwczas wspdlne pole dziatania
lekarzy, naukowcéw i artystow. Podobno Leonardo nieraz obserwowat konajacych
czekajac na moment ich $mierci, aby od razu mogt na ich zwtokach dokona¢ sekgji.
Poczatkowo szczegodlnie interesowaty go narzady zmystéw, a zwtaszcza oko, uwazane za
najszlachetniejszy z nich. Potem skupiat sie na badaniach mogacych poméc w zrozumieniu
ruchu. Pasjonowat go wéwczas uktad miesniowy. W badaniach nad umies$nieniem Leonardo
szczegdlnie interesowat sie odkryciem zrédta pracy miesni, stawiajac sobie pytanie, czy
jest ono umieszczone w mézgu. Dlatego tez najbardziej zaawansowane byty jego studia
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odnoszace sie do miesnirgki nég. Przez caty czas jednak w studiach tych dominowat malarz
nad uczonym, kreslarz nad wyktadowca.

Szkice anatomiczne Leonarda opatrzone sg licznymi komentarzami. Te zapiski
i rysunki stanowity wstepny etap pracy nad ilustrowanym podrecznikiem organizmu
ludzkiego. Leonardo szedt w swych pracach znacznie dalej — nie chodzito mu o poznanie
anatomii tylko po to, by lepiej malowag, ale przede wszystkim po to, by pozna¢ cztowieka
w catej jego ztozonosci. Otwieranie ciata i wszystkie zwigzane z tym procesem badania
przeprowadzat w celu rozwigzania zagadki zycia, oswiadczajac: Odstaniam ludziom istote
powstania pierwszej, a moze i drugiej przyczyny ich istnienia®. Odstfaniat nie tylko tajemnice
zycia ale réwniez tajemnice $mierci. Otwierajac ciata, odkrywat nieznane wczeéniej choroby
takie jak arterioskleroza czy gruzlica ptuc. Miejsce szczegdlne jego badan anatomicznych
zajmowato serce i tajemnica jego funkcjonowania. Okredlit je jako ,,cudowny organ,
wynalazek Najwyzszego Mistrza”. Wiele znakomitych rysunkéw, pokazujacych zarodek
w fonie matki, dowodzi doktadnoscia, ze Leonardo musiat dokona¢ sekcji zwtok kobiety,
ktora zmarta podczas cigzy; w macicy jej znalazt niemal catkowicie juz uformowany
embrion. Dokumentacjg tych badan byta seria szczegétowych rysunkéw, bedacych
Swiadectwem wielkiego zainteresowania artysty zwigzkiem zachodzacym pomiedzy
matka a nie urodzonym dzieckiem. Pod jednym z takich rysunkéw napisat: Dusza
matki formuje w tonie istnienie ludzkie i w odpowiedniej chwili budzi dusze, ktéra tam
zaczyna zamieszkiwac. Dusza ta z poczatku $pi pod opieka duszy matki, ktora karmi ja za
posrednictwem zyty pepowiny, wpajajac w nig nowe zycie.

Leonardo wykazat ogromng inwencje poszukujac odpowiednich sposobéw
przedstawiania anatomii, wykorzystujagc pewne pomysty stosowane w planach architek-
tonicznych i inzynieryjnych, takie jak widok obiektu z czterech stron, przekroje poprzeczne,
naktadanie sie na siebie w jednym rysunku zaryséw widocznych z zewnatrz i tych
wewnetrznych. Prawdziwg wiedze - pisat — o formach ciata ludzkiego mozna zdoby¢ jedynie
za pomoca ich obrazowego przedstawienia i to pod jak najbardziej réznymi aspektami. Dlatego
tez, aby dac znajomos¢ rzeczywistych form kazdej czesci ciata cztowieka, pierwszego zwierzecia
miedzy zwierzetami, przyjme za zasade, aby kazda czes¢ przedstawi¢ w czterech obrazach,
widziang z czterech stron. A jesli chodzi o kosci, przedstawiac je bede w pieciu obrazach dodajac
ich przekrdj przez srodek3

Wiekszos¢ rysunkéw Leonarda, szczegodlnie tych poswieconych budowie naczyn
krwionosnych i zyt, opierata sie na wynikach sekcji zwierzat, a nie ludzi. Zagtebiajac sie
w prace badawcze nad ciatem ludzkim, Leonardo czesto uzupetniat je sekcjami zwierzat,
bardziej nadajacych sie do tego rodzaju doswiadczen. Owocem tych studiéw miato by¢
obszerne dzieto poswiecone anatomii poréwnawczej, wykazujace réznice i podobienstwa
zachodzace miedzy poszczegolnymi zwierzetami a cztowiekiem, ktére jednak nigdy nie
powstato. Sceptycznie odnosit sie do starej, greckiej teorii, jakoby serce byto siedliskiem
duszy. Dusze umiescit w komdérkach mézgowych, a elementy zyciodajne w lewej komorze
serca: Wydaje sie, ze dusza przebywa w czesci oceniajacej zjawiska [...] — a cze$¢ ta, zdaje sie,
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umieszczona jest w miejscu, gdzie spotykajg sie wszystkie zmysty; i to sie nazywa zmystem
rozsgdku’s.

Po soborze trydenckim, w erze kontrreformacji, wykonywanie sekcji do celéw
artystycznych stato sie trudniejsze. Zmienity sie przekonania dotyczace znaczenia studiow
anatomicznych dla artystow. Adeptow sztuki nie zachecano juz tak gorgco do studiow
z natury. Wskazywano im natomiast wzorce antyczne i renesansowe. Rozpowszechnity
sie wowczas podreczniki anatomiczne dla artystéw. Ltatwiej i przyjemniej byto pozna-
wac wszystkie tajniki budowy ciata ta droga, niz kroi¢ ludzkie zwtoki. Studiowanie
anatomii z wykorzystaniem zwtok stato sie podejrzane, dlatego powstawaty modele ciata
ludzkiego, ktére petnigc funkcje dydaktyczna urosty do roli samoistnej formy artystycznej,
pozwalajacej ukaza¢ pewne cechy ciata i uwydatni¢ momenty jego ruchu. Modele takie
najczesciej byty woskowymi odlewami ciata lub jego fragmentéw. Wykonywano je miedzy
innymi w XVIII wieku w pracowni profesora anatomii Krélewskiej Akademii Sztuk w Lon-
dynie Williama Huntera. Metoda edukacji Huntera nie opierata sie wylacznie na ogladaniu
preparatow i ilustracji, lecz kazdy ze studentéw wykonywat sam sekcje. Hunter przekonywat
przysztych artystéw o tym, ze natura w pewien sposob przewyzsza sztuke. Obcowanie z dzie-
tem sztuki dostarcza wiekszej satysfakgji, jesli dzieto owo zbliza sie do natury, a ilustracja
realistyczna silniej zapada w umyst. Natura i sztuka musza by¢ sobie odpowiednio bliskie.
Hunter tak okredlit dwa gtéwne tryby ilustrowania: Jeden jest zwyktym portretem, w ktérym
obiekt przedstawiany jest takim, jakim go widzimy; drugi nie jest przedstawieniem tego obiektu
w warunkach, w jakich byt widziany w rzeczywistosci, lecz jego wyobrazeniowym ujeciem'é
Hunter wierzyt przy tym, ze uniwersalny jezyk ilustracji daje bezposrednie rozumienie tego,
co przedstawione. Fundamentem wiedzy miata by¢ obserwacja rzeczywistego materiatu,
a zadaniem ilustratora — uchwycenie tego momentu, kiedy wolnym od uprzedzen oczom
ukazuje sie ciato. Tutaj nie mozna wierzy¢ pamieci, trzeba rysowac z natury - tego od ryso-
wnikéw wymagali anatomowie.

Finat

Wspoiczesny cztowiek, wykorzystujac wszystkie zdobycze techniki, szuka autentyzmu
prawdy o ciele. Filmy animowane ukazujg fabularyzowane podréze w giab organizmu
ludzkiego, powotujac do zycia autonomiczne $wiaty, gdzie w skomplikowanej, labiryntowej
przestrzeni tocza sie boje z wrogami organizmu. Jest to rzeczywisto$¢ oddzielona od nas
dystansem podobnym do tego, ktéry dzieli nas od Swiata przedstawionego utworéw
fabularnych. Obrazy wykorzystujace fotografie endoskopowa chca nas prowadzi¢ blizej
prawdy. Pozwalajgc widzie¢ wnetrze od srodka, w jakis sposéb kreuja obraz tego wnetrza.
Swiat ludzkiego wnetrza- tylez konieczny funkcjonalnie, co fascynujacy poznawczo - jest
zaposredniczony przez srodki techniczne oraz retoryke méwienia o ,,podrézach w giab

ciata”, o, wnikaniu w tajemnice organizmu”.
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Nastepnym krokiem w przysztosci bytoby stworzenie spoteczenstwa wirtualnych
pacjentow - nadzorowanych, badanych i leczonych na ekranie komputera. Juz dzisiaj
podejmuje sie proby operowania metodami nieinwazyjnymi, pozwalajagcymi nie naruszac
powierzchni ciata. Jedna z najwiekszych publicznie dostepnych baz danych o cztowieku
powstata dzieki pokrojeniu ludzkiego ciata na cienkie plasterki. Zrédtem danych byty zwtoki
dwojga ludzi- kobiety i mezczyzny. Najpierw doktadnie je przeswietlono, wykonujac serie
zdjec¢ zuzyciem tomografu komputerowego. Nastepnie ciatazamrozono i krojono na cienkie
plasterki. Po odcieciu kazdego plasterka powierzchnie fotografowano. Teraz naukowcy na
podstawie cyfrowego modelu moga tworzy¢ wirtualnych pacjentéw i testowac na nich
nowe sposoby leczenia. Prawdziwego pacjenta nie trzeba bedzie nawet dotyka¢; komputer,
korzystajac z serii zdje¢ rentgenowskich, odcielesni kontakt miedzy lekarzem a pacjentem.
Wirtualny pacjent bedzie , jak zywy”; podczas badania bedzie oddycha¢ a nawet kaszle¢.
Nie bedzie to jednak naprawde zywy pacjent — jego model, stworzony przy pomocy
komputera, pozwoli, by zywe ciato nie cierpiato niewygody badania.

Wspotczesna technika pozwala oczysci¢ ciato z tego, czym zostato skazone
(z bdlu, cierpienia, niewygody). Ludzkie wnetrze jawi sie jako obszar kolonizowany przez
wzrok; dzieki internetowi jest dostepne w kazdej chwili i w kazdym miejscu. Cudowne,
barwne obrazy ukazuja ludzkie wnetrza - cyfrowe szlaki tetnic, cyfrowe odciski stop.
To nie spojrzenie btadzace po otwartym wnetrzu, by wychwyci¢ wtasciwosci ciata,
lecz wszechstronna penetracja w tréjwymiarowym, barwnym wnetrzu, penetracja
niewymagajaca naruszania powtok, staje sie wspotczesng forma poznawania ciata. Uznaje
ona dwie rzeczywistosci, wzajemnie sie uzupetniajgce: ludzkie ciato i ciato na ekranie
komputera. By¢ moze wkrétce podarowane nam zostang wirtualne ciata, ktére w razie
potrzeby beda za nas cierpie¢, a ponadto stang sie nowymi obszarami odkrywczych

eksploracji i wirtualnych przetworzen.
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Ciato jako medium kultury.

Ciato. Materia, dzieki ktérej realnie istniejemy. Czym jest ciato, to jedno z podstawowych
pytan, ktéore zadaje sobie cztowiek. Na odpowiedZz na to pytanie ma wptyw wiele
czynnikdw, m.in.: historia, ustroje ideologiczne, kultura masowa. Cialo definiuje nas
spotecznie poprzez podziaty rasowe, ptciowe, seksualne. Kultura masowa przyzwyczaita
nas do tego, ze nasze ciato postrzegamy jako nasze zewnetrze, nie zastanawiamy sie nad
nasza ,miesnoscig”. Wspodtczesna kulture masowa nie interesuje nasza ,miesistos¢”, zajmuje
sie ona tylko naszym wygladem zewnetrznym, wmawiajac nam wzorce wygladu. Kultura
konsumpcyjna rozbudza w nas potrzeby ujarzmiania naszej cielesnosci. Ujarzmianie to
polega na ,udoskonalaniu” naszego ciata, na dazeniu do narzuconego ideatu cielesnosci.
W naszej rzeczywistosci trudno juz odrézni¢ ciata naturalne od sztucznych (poprawianych
chirurgicznie lub za pomoca mniej drastycznych ingerencji). Zygmunt Bauman pisze:
Ciato ponowoczesne jest przede wszystkim odbiorca wrazen. Spozywa ono i trawi przezycia.
Korzystajac z przyrodzonej zdolnosci reagowania na podniety, jest narzedziem przyjemnosci'.
Tak skonstruowany cztowiek fatwo moze sie zagubic w kulturze konsumpcyjnej. Podazajac za
narzuconymiwizerunkamitatwo mozemy zagubic nasza tozsamos¢. Stajemy sie produktem.
Wielu ludzi nie zdaje sobie sprawy, ze jest w putapce konsumpcji. Mysla, ze poprawiaja
swoj wyglad dlatego, iz tego chca, nie patrzac na to, ze sg tak omamieni obrazami kultury
masowej, ze nie potrafig juz mysle¢ samodzielnie. Doskonalym dowodem na to, iz wyglad
zewnetrzny stat sie priorytetem dla spoteczenstwa jest chocby fakt, ze kiedy wpiszemy do
przegladarki internetowej (www.google.pl) hasto ,ciato” jako pierwsza ukazuje sie strona
filmu pt.: ,Ciato”, druga - strona z odzywkami i suplementami dla sportowcéw, potem strona
perfumerii, stacji telewizyjnej Fashion TV. i dopiero jako siodmy pojawia sie adres poradnika
medycznego, a jako kolejng mozemy przejrze¢ strone z nagtéwkiem Agnieszka zaprasza,
z ktérej mozemy sie dowiedzie¢ miedzy innymi, ze seks jest dobry na wszystko. Wyraznie
widac¢ wiec, ze wyglad jest najistotniejszy, na nasza ,miesisto$¢” nie ma miejsca, a przeciez
jest ona nam niezbedna do funkcjonowania.

Od wczesnych lat jestesmy tresowani. Chtopcom wpaja sie koniecznos¢ noszenia
spodni, a dziewczynkom potrzebe posiadania pieknych sukienek. Dzieci, ktérych ciata
nie wyksztatcity jeszcze wyraznych cech ptciowych, poddawane sg poprzez stréj i obo-
wigzujacg mode pierwszemu treningowi réznicy ptci, ktoéry w efekcie prowadzi¢ ma nie
tylko do identyfikacji z jedna z nich, ale i do przyjecia na siebie okreslonych rél spotecznych
bez wzgledu na stopien ich indywidualnej akceptacji. W takim modelu kobieta komunikuje
chcac nie chcac, swojg gotowosc¢ bycia obiektem seksualnym, ktérego aktywnos¢ ograni-
cza sie do zwracania uwagi na powierzchownos¢, swoje ciato. Ich ciata musza by¢ szczupte,
elastyczne, wysportowane, gietkie, idealne i wiecznie mtode. Im nie wolno sie zestarzec.

Dawniej $wiat byt zchierarchizowany, o wszystkim decydowato urodzenie. W demokracji
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wskazniki urodzenia sie zacieraja, liczy sie pienigdz i wyglad. To one $wiadcza o pozycji
spotecznej. Dawniej ludzi bogatych poznawato sie po zazywnym wygladzie, to byli ci, co
mieli duzo jedzenia. Dzi$ ludzie bogaci jedza ptatek tososia, satate i odrobine kawioru, oni
przede wszystkim maja by¢ zdrowi.

Kobieco$¢ utozsamiona z cielesnoscig moze by¢ dla kobiety jarzmem, wiezieniem
albo prowadzi¢ do problemdéw z wtasna tozsamoscia, czy zaburzen zwigzanych z postrze-
ganiem witasnego ciata (anoreksja, bulimia). Ellyn Kaschack pisze: Kobieta, ktéra od poczatku
uczona jest statej kontroli wygladu swego ciata, przed ktdra wciaz stawia sie wymog podobania
sie innym, identyfikuje sie ze swym ciatem w sposéb o wiele bardziej materialny i silniejszy
niz mezczyzna. Cecha okreslajaca kobiete staje sie jej wyglad [...]. Praktycznie kazdy aspekt
powierzchownosci kobiety méwi o tym, kim ona jest i jak nalezy ja traktowac2 Czy moje ciato
jest mng, naile ciato to ja, naile ciato kobiece pozwala zdefiniowac mojg wtasng tozsamos¢?
Ciato to medium kultury. To, co jemy, w co sie ubieramy, codzienne rytuaty zwigzane
z pielegnacja naszego ciata zmieniajac sie w zaleznosci od warunkéw spotecznych,
okreslonej kultury, zmieniaja i ksztattujg samo ciato. Ciato (zaréwno jego znaczenia, jak
i wyglad) zmienia sie w zaleznosci od aktualnej mody, dostepu do okreslonego rodzaju
pozywienia, diety, higieny, praktyk medycznych, wiedzy na temat seksualnosci, dostepu
do antykoncepgji. Kultura konsumpcyjna kieruje nasza uwage na idealny wyglad ciata.
Gdyby jakakolwiek kobieta postanowita stosowac sie do jej rad, nie miataby juz czasu na
nic innego. Dzien sktadac sie powinien z gimnastyki, kontroli wagi, obliczania liczby kalorii,
przygotowania jedzenia zgodnie z wymogami optymalnej diety, makijazu, demakijazu,
wizyt u kosmetyczki, na sitowni, na basenie itp. Lansuje sie pomysty, by zamkna¢ sie w domu
chocby na weekend i poswieci¢ wytacznie pielegnacji ciata. Wszystko to rzekomo odbywa
sie pod hastem ,zrobi¢ co$ dla siebie samej”, ,tylko dla siebie”, bo ,jeste$ tego warta”. Jak
pisze Zygmunt Bauman: System kapitalistyczny w swej fazie konsumenckiej nie tylko nie ttumi
ludzkiego dazenia do przyjemnosci, ale we wtasnym interesie jeszcze je wzmaga, widzac w nim
warunek wiasnego przetrwania3. Komunikaty zawarte w przekazach dotyczacych wzorcéw
kobiecosci/meskosci powoduja jednoczesnie niska samoocene, a nierzadko tez i poczucie
frustracji. Wszak nigdy nie mozna by¢ tak doskonatg, jak chce tego kultura. To z kolei jeszcze
bardziej pobudza potrzebe stosowania praktyk ulepszania. Twierdzenie, ze mozemy
catkowicie odrzuci¢ kult ciata, nie przejmowac sie witasnym wizerunkiem, ignorowac
wspodtczesne wymogi dotyczace wygladu, skoro od dziecinstwa nasza uwaga kierowana
jest wtasnie na tworzenie wizerunku, bytoby naiwnoscia. Porzucajac krepujace nas wzorce,
tworzymy nowe. Oburza nas znieksztatcanie kobiecych stdp w kulturze chinskiej, wigzanie
stop dziewczynek traktujemy jako przemoc, ale zupetnie inaczej myslimy o popularnych
w naszej kulturze wysokich obcasach, cho¢ jak twierdza ortopedzi dtugotrwate ich noszenie
takze prowadzi do deformacji, stanéw chorobowych i probleméw z kregostupem. Ocena
przemocy zalezy wiec od kontekstu kulturowego.
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Problematyka ciata stata sie tematem sztuki krytycznej, ktéra zwykle dotyczy
obszaréw tabu. Ukazuje cielesnos¢ ludzi, ktérych na co dzien nie ogladamy nagich.
Przedstawia obraz ciat, dla ktérych nie ma miejsca w kulturze masowej; sg to ludzie
starzy, chorzy, kalecy, odbiegajacy od narzuconych norm i ideatéw. Sztuka krytyczna
wywotata wiele kontrowersji, a niektdrzy odmawiajg jej rangi sztuki. Tymczsem jej funkcje
krytyczna nalezy rozumie¢ nie jako poprawianie rzeczywistosci, lecz jak pisze Foucault,
jako ujawnianie, odstanianie znaczen: W krytyce nie idzie o to, by powiedzie¢, ze sprawy
nie tak sie maja jak powinny. W krytyce o to idzie, by obnazy¢ milczace przestanki, rozmaitego
rodzaju nawykowe, bezkrytycznie przyjmowane, niedostrzegane sposoby myslenia, na ktérych
akcentowane przez nas praktyki sie wspierajg [...]. Krytycyzm na tym polega, by te mysli
wydoby¢ na swiatto dzienne i prébowac je zmienia¢: na tym by pokaza¢, ze sprawy nie sg
tak oczywiste, za jakie sie je uwaza, i sprawi¢, by nie przyjmowac za oczywiste tego, co sie za
oczywiste przyjmuje. Uprawiac krytycyzm to tyle, co czynic tatwe gesty trudnymi”4

Sztuka ciata jako kontemplacja Vanitas - tworczos¢ Katarzyny Kozyry.

Jedna z polskich przedstawicielek sztuki krytycznej jest Katarzyna Kozyra. Prace jej czesto
bulwersuja, wzniecaja dyskusje na temat sztuki. W swoich pracach czesto analizuje, jak ciato
funkcjonuje w kulturze. W 1996 roku powstata praca Olimpia (rys.1-3) odwotujaca sie do
dzietaEdouarda Manetaz 1863 roku pod tym samym tytutem. Praca Kozyry sktada sie ztrzech
kolorowych fotografii. Pierwsza fotografia najwierniej odwotuje sie do oryginatu poprzez
rozmieszczenie postaci (rys.1). Kozyra wciela sie w posta¢ manetowskiej prostytutki. Ma jej
atrybuty: kwiat orchidei za uchem, czarna wstazke na szyi, pantofle na nogach, bransoletke
na rece. Atrybuty sg te same jednakze ciata sg zupetnie inne. Manetowska Olimpia to
kobieta o petnych ksztattach, pieknych wiosach, natomiast Kozyra pokazuje swoje ciato
po chemioterapii: blade, wychudzone, pozbawione owtosienia. Dtonia zakrywa tono. Przy
niej, tak jak w pierwowzorze, pojawia sie ciemnoskéra stuzaca z nareczem kwiatéw oraz
kot. Na drugiej fotografii mamy juz mniej nawigzan do Maneta (rys.2). Artystka podpiera
sie na fokciu, lezac na szpitalnym t6zku. Nie ma juz intymniej alkowy, jest tylko chtodna sala
szpitalna. Z wszystkich atrybutéw manetowskiej Olimpii pozostaje tylko czarna tasiemka.
Olimpia - Kozyra nie zastania juz fona. Nie ma tez kota ani stuzacej, pojawia sie pielegniarka
z kropléwka. Trzecia fotografia ma najmniej manetowskich akcentéw (rys.3). Staruszka
widoczna na fotografii jest sama, nie ma ani kota, ani stuzacej, ani nawet pielegniarki. Na jej
szyi pojawia sie czarna rozwigzana tasiemka. W zacisnietych dtoniach staruszki widoczne sg
bandaze. Kolorystyka tej fotografii utrzymana jest w wyblaktych barwach. Do cyklu trzech
fotografii dofaczony jest zapis wideo, na ktérym ukazana jest Olimpia - Kozyra lezaca
nago na tézku szpitalnym, przyjmujaca kroplowke (rys.4). W pracy tej Kozyra ukazuje ciata
odrzucone przez kulture konsumpcyjna, ciata chore, nieprzystajace do ideatu.
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SCiad

Zdzistaw Kepinski tak opisuje reakcje ludzi ogladajacych manetowska Olimpie:

1ys. 4

Ttum cisnat sie jak do kostnicy, w ktdrej uktadano wydobytych z Sekwany topielcéw. Obraz
zawieszony poczatkowo korzystnie na rampie, musiano przewiesi¢ pod sufit, gdyz stawat sie
podobno przedmiotem atakéw parasolkami”s. Olimpia zaréowno Maneta jak i Kozyry byta
przetomowa dla wspotczesnych im czaséw. Obie prace przedstawiaja ciato niewidoczne
dla éwczesnych im estetyk. Podobny problem porusza artystka w pracy pt.: taznia | (rys.5).
Jest to wideo - instalacja powstata w 1997 roku. Obraz ukazany jest na pieciu monitorach
i jednym ekranie. Widz zostaje otoczony monitorami, znajduje sie w centrum. Artystka
zrealizowata zapis wideo przy uzyciu ukrytej kamery w damskiej tazni publicznej w Bu-
dapeszcie. Film wideo rozpoczyna sie od obrazu Ingresa taznia turecka, a konczy sie
przywofaniem obrazu Rembrandta Zuzanna i starcy. Postuzenie sie cytatami malarskimi
uswiadamia nam w jakich konwencjach ukazuje sie ciato kobiece. Sfilmowane kobiety wtazni
to w wiekszosci osoby starsze, obserwowane, gdy sie kapia, czesza wtosy, rozmawiaja, leza
w saunie. Kobiety nieSwiadome tego, ze sg podgladane. Zarzucano Kozyrze, ze naruszyta
prywatnos¢ ukazanych kobiet, ze odebrata im godnos¢. I1zabela Kowalczyk pisze: Praktyki
Kozyry staja sie w ten sposéb dziatalnoscig krytyczng w stosunku do wytwarzanego w naszej
kulturze rezimu idealnego ciata'e. Ataki na artystke uzmystawiajg nam prawde o nas samych,
prawde, o ktérej wolimy nie mysle¢, prawde naszych ciat. Zaréwno w Olimpii jak i w tazni |
ukazane sg ciata niewidoczne dla wspoétczesnej kultury konsumpcyjnej. Ciata kobiet ukazane
w pracach Kozyry sa bliskie $mierci, stare, zdeformowane, obwiste, naturalne, wyniszczone
choroba. Zygmunt Bauman napisze, ze nasza kultura ukrywa prawde o naszej biologicznosci,
gdyz to jest Swiadectwem »naszego umierania«, a dgzeniem kultury jest »zapomnienie o smierci.

Jednym ze sposobdw racjonalizacji $mierci jest higiena, ktéra maskowac¢ ma oznaki umierania,
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brudu i rozktadu..” Efrat Tseelon w The Masque of Femininity zwraca nasza uwage na ist-
niejace w kulturze europejskiej strategie obrony przed wizerunkiem $mierci. Jedna z nich
jest zaprzeczanie obrazom smierci — smier¢, choroba i fizjologia uznane sa za brzydkie,
wstretne, wstydliwe, odrazajace, niewarte przedstawiania; inna jest jej idealizacja, a jeszcze
inng atakowanie obrazami $mierci (w wiadomosciach TV, filmach sensacyjnych i horrorach,
telenowelach dokumentalnych). Kozyra krytykuje statg obecnos¢ smierci w mediach, ktéra
niewiele ma wspoélnego z jej realnym obrazem. Artysta poprzez ukazanie choroby i starosci
chce $mierc¢ oswajac i racjonalizowacs.

Na Biennale Weneckim w 1999 roku powstata taznia Il (rys.6). Jest to zapis wideo,
ktory powstat przy pomoca ukrytej kamery, réwniez w Budapeszcie, tym razem jednak
w tazni meskiej. Film prezentowany byt na czterech ekranach. Ekrany tworzyty zamknieta
forme, zapis wideo mozna byto ogladac¢ zaréwno ze srodka jak i na zewnatrz tej formy.
Artystka udata sie do tazni meskiej po uprzedniej charakteryzacji (rys.7). Zapis filmowy
z przebiegu charakteryzacji réwniez byt wyswietlany. Artystka doczepita sobie wasik,
brode oraz penisa. Tak jak w tazni | tak i w tazni Il ukazane sg ciata, ktérych nie zobaczymy
np.: w reklamie. Kultura kreuje silnego, zdrowego, mtodego, muskularnego mezczyzne.
Mezczyzna w reklamie staje sie coraz bardziej kobiecy. Ma makijaz, utozone wiosy, dotyczy
go réwniez depilacja. Kozyra przeciwstawia sie takiemu wizerunkowi. Kobiety ukazane
w tazni | zajmuja sie pielegnacja swoich ciat. Traktuja taznie jako miejsce majace przede
wszystkim swoja funkcjonalnos¢. Natomiast zachowanie mezczyzn jest odmienne. Kobiety

rys. 7
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czuja sie swobodnie miedzy soba. Mezczyzni traktuja samych siebie jako obserwatorow,
kontrolujg sie wzajemnie. Przechadzajg sie, odpoczywajg, majac swiadomos¢, ze sg obiek-
tem do obserwowania. Brakuje im swobody widocznej w kobiecej tazni. Ogladanie (pod-
gladanie) mezczyzn w tazni nie budzi takiego zazenowania jak ogladanie kobiet. W tazni
I mamy swiadomos¢, ze podgladamy prywatne, intymne sfery zycia. W przypadku tazni
Il, gdzie mezczyzni zachowujg sie jakby byli w sferze publicznej traktujac taznie jako
instytucje zycia publicznego, czujemy sie tylko obserwatorami. Z tego tez powodu taznia |
spowodowata wieksze kontrowersje niz taznia ll.

Artur Zmijewski - spojrzenie na ,innego”.

Sztuke tworzong przez Artura Zmijewskiego takze zaliczamy do nurtu sztuki krytycznej.
Artysta réowniez podejmuje podobny problem ciat niewidocznych dla estetyki wspot-
czesnej kultury, ciat wypartych z kultury masowej. Zmijewski przedstawiajac ciata istniejace
na marginesach, ukazuje je bez kulturowych konwencji, norm. Narzucone normy powoduja,
ze ciala, ktére ogladamy nie sg rzeczywiste, to nie sg nawet przedstawienia ciat tylko
ich symulacje (trenowane, ulepszane, stylizowane, estetyzowane, formowane). Cielesne
doéwiadczenie w naszej kulturze nie jest tak wazne jak wizerunek ciata. Zmijewski proponuje
cielesne doswiadczenia przez dotyk, ktéry w odréznieniu od wzroku ma ograniczenia.
Dotyk nas nie oszuka. Nie mozemy wierzy¢ temu, co widzimy, gdyz widziana cielesnos¢
czesto nie ma nic wspdlnego z rzeczywistym wygladem. Problem ciat ,innych” podjety
zostat przez Zmijewskiego m.in. w cyklu barwnych fotografii i filmie wideo pt.: Oko za oko
z 1998 roku (rys.8). Mamy tu do czynienia z konfrontacja ciat sprawnych i kalekich. W pracy
tej ludzie zdrowi udostepniaja swoje konczyny kalekom, tworzac w ten sposéb sprawng
catos¢, uzalezniona od siebie. Dwa ciata razem tworza kuriozalng jednosc. Powstaje monstrum
o dwodch gtowach i czterech rekach, poruszajace sie na trzech nogach®. Film ukazuje dwdéch
mezczyzn, zdrowego i niepetnosprawnego podczas, wspdlnego chodzenia (rys.9). Zdrowy

1ys. 8 1ys.10
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mezczyzna stara sie pomoc, dostosowac ruchy do osoby niepetnosprawnej. Inna scena filmu
ukazuje mtodego mezczyzne bez ndg oraz z niewyksztatconymi dtornmi podczas mycia
sie pod prysznicem (rys.10). Pomaga mu w tej czynnosci mtoda kobieta. Kapiel, spacer, to
czynnosci z repertuaru pielegniarza. Film Zmijewskiego pokazuje troskliwos¢, opiekunczos¢
i zgodnos¢ we wspotdziataniu — pokazuje dobro. Prosty, dostowny gest uzyczania cztonkow
zyskuje bogatszy charakter. Nie jest tylko btyskotliwym konceptem artystycznym, stuzgcym
budowaniu narracji pracy, ale jest tez czyms$ na ksztatt optymistycznej utopii przekonujacej
w sposdb naoczny, ze najprostsze gesty — niemalze gtupie w swojej dostownosci — maja
szanse powodzenia®

Warto poruszy¢ jeszcze jeden problem widoczny w fotografiach Zmijewskiego. Na
jednej z prac przedstawieni sg dwaj mezczyzni stojacy na trzech nogach. Na innej fotografii
brakujaca noga zastapiona jest reka drugiego mezczyzny. Na kolejnej mezczyzna dzwiga
drugiego mezczyzne, pozbawionego obu nég, ktéry zyskuje w ten sposéb mozliwos¢
chodzenia. Jeszcze inne przedstawienie ukazuje przykucnietego mezczyzne, ktéry catym
swoim ciatem zastepuje niepetnosprawnemu jego brakujaca noge. Na fotografiach z cyklu
Oko za oko nie wida¢ na pierwszy rzut oka, ktére z ukazanych ciat jest kalekie™. Ciato osoby
zdrowej jest w symbiozie z ciatem niepetnosprawnej osoby. Z dwéch lub wiecej ciat powstaja
potwory, ktére stanowig jednos¢, nie wida¢ granicy, do kogo naleza koAczyny. Artur Zmi-
jewski podkresla w ten sposéb réwnosc niepetnosprawnych i zdrowych. Nie narzuca norm,
ciat idealnych oraz nie wskazuje tych, ktérzy od tych norm odstaja, gdyz jak twierdzi Craig
Owens Inni to my sami posrdd innych™. Niepetnosprawni w tym cyklu sg estetyzowani
przez artyste. Osoby te sg cztonkami klubu sportowego dla niepetnosprawnych. Sg dobrze
zbudowani, sprawni, silni fizycznie. Artysta zaprzecza w ten sposob ogodlnie przyjetemu
mitowi, ze ludzie kalecy sa nieporadni, stabi. Zdaniem lIzabeli Kowalczyk oko za oko jest
forma zamiany miejsc, oddania swego ciata na uzytek »Innychg, jest wiec zaptatg za krzywdy,
przejawiajaca sie w prostych czynnosciach nie tyle pomocy, ile wspétdziatania®

Nagos¢i akt.

Kenneth Clark w ksigzce Akt. Studium idealnej formy zajmuje sie wytacznie klasyczna i ide-
alistyczng tradycja figuratywna. Wprowadza on rozréznienie miedzy byciem nagim a ak-
tem. By¢ nagim wedtug Clarka to by¢ pozbawionym ubrania i odczuwac¢ z tego powodu
zazenowanie. Akt to dla autora pojecie pozbawione owego zazenowania. Akt jest peten
réwnowagi, pewnosci i rozkwitu; jest forma sztuki wprowadzong przez Grekéw w V wieku
p.n.e. Clark podkresla, ze akt nie jest przedmiotem sztuki tylko forma sztuki. Uwaza on,
ze naturalne ciato ludzkie nie jest w stanie wywotac przyjemnosci u widza. Prawdziwa
przyjemnos¢ moze wywotac tylko akt, gdyz nie jest on nasladowaniem natury, tylko jej
udoskonalaniem. Jak zauwaza Lynda Nead: Clark sledzi w ksigzce historie meskiego i kobiecego
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aktu od greckiego antyku po europejski modernizm, borykajac sie ze sprzecznosciami. W per-
cepdji aktu poszukuje z jednej strony zmystowej, z drugiej kontemplacyjnej przyjemnosci. Stara
sie przy tym utrzymac oba dazenia w réwnowadze, nie pozwalajac impulsowi zdominowac
trzezwosci sagdow™. Zdaniem Kenetha Clarka: ,Pragnienie objecia drugiego ludzkiego ciata
i zjednoczenia sie z nim jest fundamentalng czescig naszej natury tak dalece, ze w nieunikniony
sposéb wptywa na sgd o tym, co jest znane jako »czysta forma«. Jedng z trudnosci aktu jako
przedmiotu sztuki jest to, Ze instynkty nie moga pozostac¢ ukryte, tak jak to moze sie dzia¢, kiedy
doznajemy przyjemnosci w zetknieciu z ceramika; zyskuja site przez sublimacje, lecz wysuniete
na pierwszy plan, gdzie zagrazaja jednosci reakcji, z ktorej dzieto sztuki wyprowadza swoje
niezalezne zycie. Nawet wtedy ilos¢ reakcji erotycznych, jaka moze wyzwoli¢ dzieto sztuki, jest
znaczna'. Clark odwotujac sie do pojecia sublimacji wprowadzonego przez Freuda uwaza,
Ze tworczosc artystyczna jest nierozerwalnie zwigzana z seksualnymi instynktami. Twierdzi,
ze akt nawet abstrakcyjny, powinien wzbudza¢ w odbiorcy dzieta erotyczne odczucia,
w przeciwnym razie dany akt reprezentuje zia sztuke. Akt dla Clarka, to ciato zobrazowane,
stworzone przez kulture, natomiast nagosc¢ to nasza ,miesnosc”, zbiornik anatomii i fizjologii,
a John Berger analizuje relacje nagi - akt. Dla autora akt to wyobrazenie podporzadkowane
konwencjom. Bycie nagim natomiast oznacza ,bycie sobg”, czyli wyzwolenie sie z wszelkich
konwencji. Dla Bergera nagos¢ jest kategorig pozytywna, a akt pozostaje w podrzednej roli.
Berger uwaza, iz nagos¢ to ukazanie ciata pozbawionego wptywdéw kultury. Tym nie mniej,
nigdy nie mozemy ,by¢ soba”, nie mozemy odrzuci¢ jarzma kultury, gdyz bedgc wychowani
w takiej, a nie innej kulturze nie jesteSmy w stanie wyzwolic¢ sie spod jej wptywu.

Autoidentyfikacja: sztuka ciata jako cel.

Istniejemy poprzez ciato, jest ono czyms, czego nie sposéb odrzuci¢, nie sposéb
zaprzeczy¢. Jezyk ciata wyraza nasze mysli i uczucia, poprzez ciato dajemy drugiej osobie
blisko$¢, mitos¢. Czym jest ciato? Na pewno nie jest $wietoscia. Jest piekne niezaleznie
od tego, czy spetnia kryteria estetyczne kultury konsumpcyjnej, niezaleznie od tego czy
jest miode, gtadkie, jedrne. Jest piekne, gdy jest prawdziwe. Nasuwa sie pytanie, kiedy
jest prawdziwe? Prawdziwe jest wtedy, gdy nie stara sie by¢ obiektem do ogladania.
Koniecznym jest wytworzy¢ sytuacje tak intymnga i swobodng miedzy autorem a modelem,
aby uzyskac jak najbardziej prawdziwy obraz ciata. Stare kobiety ukazane w tazni | Kozyry
przyjmuja swobodne pozy. Ich ciata méwia: popatrz, taka jestem. Mam obwisty brzuch,
obwiste piersi, pomarszczonga skére. Gdybysmy tylko mogty poczuc sie tak dobrze, jak w tej
tazni zenskiej, by¢ ze soba spokojnie, swobodnie, wzajemnie my¢ sobie plecy, rozmawiac,
odpoczywac. Ale nam nie wolno (nie wypada) by¢ takimi na zewnatrz. Musimy z tazni wyjs¢,
z powrotem dac sie zasznurowac w gorset kultury, by sprosta¢ wymogom. Laznia staje sie
tu symbolem piekna, ktére kobieta ma w sobie, ujawniajacego sie w bliskos$ci, pomaganiu
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sobie, okazywaniu sobie nawzajem ciepta, zaufania. Tu nic sie nie ukryje, jestem, jaka
jestem, tu mam falde, tu jestem za chuda, ale jestem takg sama kobietg jak wy. taznia
Il uzmystawia nam nieokreslono$¢, niejednoznaczno$¢ podziatdw ptciowych. Jednakze
réznica piciowa to jedynie system znakdéw i kodoéw, narzuconych przez spoteczenstwo
(np. diugie wtosy — kobieta, spddnica - kobieta, krotkie wiosy — mezczyzna, tysa gtowa
- mezczyzna). Kultura nie lubi niejednoznacznosci. Jednak ta niejednoznacznos¢ pojawia
sie juz u modernistow: Marcela Duchampa (jako Rose Selavy) i Virgini Woolf (Orlando).
Przez dziesiatki lat androgynizm - potgczenie elementéw wygladu obu ptci - funkcjonowat
na marginesie kultury, w hermetycznych srodowiskach klubéw swych zwolennikéw. Pod
koniec lat sze$c¢dziesigtych ten trend zaczat sie ujawniac. Transwestytyzm i androgynizm
staty sie modne za sprawa Andy’ego Warhola. W nastepnej dekadzie sposéb ubierania
i uzycie makijazu przez mezczyzn postawity pod znakiem zapytania samo wyobrazenie
meskosci, a za sprawa gwiazd pop-kultury ambiwalecja rél seksualnych stata sie obiegowa
moneta rozrywki.

Katarzyna Kozyra w tazni Il ukazuje mtodych i atrakcyjnych mezczyzn. Liczne
fotografie z klatek filmu sktadajacych sie na te prace czesto sg dos¢ jednoznaczne w poka-
zywaniu nagich mezczyzn flirtujacych ze soba. Artystka podkresla gejowska atmosfere,
ktéra panowata w fazni oraz gre erotycznych spojrzen, w ktérej krepowata sie uczestniczyc.:
Przynajmniej nie zostatam rozpoznana jako kobieta. Jesli juz, to »rozpoznana« jako zupetnie ktos
inny — jako pedat. Niepokoili mnie faceci o nachalnych oczach, pojawiajacy sie ciagle obok mnie.
Jeden spogladat mi bezczelnie w twarz, drugi non stop wokdt mnie sie krecit i zezowat, co ja
tez mam w kroczu. Jak juz méwitam, jestem szczuplutka i filigranowa, a méj nieproporcjonalnie
wielki fiut budzit ich zainteresowanie. Byto mi nieswojo, nie catkiem rozumiatam sytuacje. Gdy
ktos na mnie patrzyt, to nie bytam pewna, czy mu sie podobam, czy moze widzi siateczke, na
ktorej spreparowana byta moja broda i wasy’'6

Kobieta ukazywana na obrazach dawnych oraz wspétczesnych musi odpowiadac
aktualnym kanonom mody. Kanony mody w naszej kulturze lansuje przede wszystkim
reklama, prasa kobieca, telewizja, pokazy mody, wybory miss. Kultura konsumpcyjna
kreujaca kanony mody, narzucajaca kosmetyke, chirurgie plastyczng, ¢wiczenia ciata,
zdrowe odzywianie zmierza do jak najdtuzszego mtodego i zdrowego wygladu. Starsze
ciata czesto wiaza sie z odsunieciem z zycia spotecznego. Konsumenci nie chca myslec
o tym, ze przeming, o tym, ze ich ciata sa $miertelne, wolg karmic sie ztudzeniami, ze moga
utrzymac mtodosc¢ przez dtugi czas. Kultura zwraca sie przeciwko procesom przemijania.
Obraz starych ludzi w kulturze konsumpcyjnej mégtby zdemaskowad prawde, iz zaden
produkt nie przedtuzy naszego zycia. Dlatego w reklamie, gdy wystepuje starsza osoba,
zawsze jest pogodna, sprawna fizycznie. Nie ma w obecnej kulturze ciata naturalnego.
Ciato zmienia sie w zaleznosci od mody, pozywienia, diety, praktyk medycznych, dostepu
do antykoncepcji, dlatego dotarcie do ciata odartego z wszelkich znaczen, jakie nadaje

mu kultura, do jego naturalnosci jest niemozliwe. Sztuka powinna by¢ krytycznie
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zaangazowana. Poprzez krytycyzm poruszac pewne tematy, ktére kazdy z nas nosi w sobie
i uruchamiac procesy, ktére bytyby w stanie wydoby¢ caty potencjat zjawisk i wywotaé
gtebszy rezonans w nas samych.
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Towar luksusowy

Geneza niniejszego tekstu, ktéry raczej sygnalizuje pewne zagadnienia niz rosci sobie
prawa do jego opisu (nie moéwiac juz o wyczerpaniu tematu), ma swoje zrédto w sytuacji,
w jakiej obecnie znajduje sie tworczos$¢ nie-komercyjna, min. grafika warsztatowa . Towar
luksusowy — bo to o nim bedzie mowa w kontekscie grafiki, to jedynie zagadnienie-pretekst,
by wyttumaczyc¢ sie z tego, dlaczego wiasnie wybratam litografie jako technike swojej pracy
dyplomowej. Litografia to technika wymagajaca duzej cierpliwosci i ogromnego nakfadu
pracy, rbwnoczesnie jednak daje ogromne mozliwosci eksperymentowania i ingerencji
w prace podczas jej powstawania. By napisa¢ o grafice skorzystatam z pojecia towar ze
wzgledu na jego bardzo aktualny wydZzwiek. Towar to przedmiot, ktérego celem jest
zaspokojenie potrzeb nabywcy. W dziatalnosci handlowej sktadnik aktywoéw obrotowych.
Oceniajac towar (produkt) potencjalny nabywca bierze pod uwage nie tylko jego sama
postac i whasciwosci fizyko-chemiczne, ale wszystkie elementy jakie na towar sie sktadaja:
jakos¢, marka, opakowanie itp. Towary czesto kupowane, nabywane sa w sposéb rutynowy,
przed ich zakupem nabywca nie poswieca im zbyt wiele czasu i wysitku. Produkty specjalne
maja natomiast unikatowe cechy dla ich nabywcow.

Luksusowy- od rzecz. luksus-to zbytkowny, kosztowny, peten przepychu, doty-
czacy przedmiotéw zbytku. Chcac pisa¢ o sytuacji grafiki w tym kontekscie, nalezy
wspomniec¢ o sytuacji kultury w ogéle. Co najmniej od poétwiecza méwi sie o niej jako
o przemysle kulturowym, gdzie wszystko jest na sprzedaz. Juz w 1944 roku TW Adorno
napisat, ze kultura, ktéra podtug wtasnego sensu nie tylko ufatwiata ludziom zycie, ale
wnosita réwniez sprzeciw wobec skostniatych stosunkéw, posréd ktérych zyje i tym
wiasnie wyrazata swoj szacunek dla cztowieka, wtacza sie w te skostniate stosunki (system)
upodabniajac sie do nich catkowicie, rbwnoczesnie pozbawiajac ludzi godnosci'. Wynika
z tego, ze twory duchowe nie s3 juz tylko takze towarami, lecz ze sa nimi w petni, a interesy
obliczone na zysk uprzedmiotowity sie w jego ideologii. Tak wiec 6w, wspomniany wyzej,
przemyst kulturowy mozna powiedzie¢ ubiera stare nawyki w nowa jakos$¢. Adorno zwraca
uwage, ze dzi$ we wszystkich obszarach kultury jej wytwory staja sie produktami i przy-
krawane sa mniej lub bardziej planowo wedtug miary konsumpcji masowej. Wstepnie wiec
wyjasnilismy sobie, ze dzieto sztuki jest towarem (luksusowym czy tez nie).

Grafikajest niezwykle rzadkim potaczeniem tego, co publiczne ztym, co prywatne.
Wszystko juz byto, wszystkiego sprobowano, kanony estetyczne po wielokro¢ juz byty niszczone
i kreowane na nowo, pozostawiajgc zdezorientowanego odbiorce. Ostatnig instancja pozostaje
prywatna wrazliwos¢, indywidualny smak i gust2. Wbrew pozorom nie jest fatwo powiedziec:
to mi sie podoba i juz, trzeba swdj sad jako$ uzasadni¢. Bywa ze ogladajacy, czyli widz,
chce wiedzie¢ co powinno sie podoba¢, chocby po to, by mie¢ podstawy do kontestacji.
Przypatrujac sie wlepionym (wpatrzonym) w prace ogladajacym, moze zastanawia¢, czy
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ich uwage przykuwa warsztatowa maestria prezentowanych dziet, ale nie mozna réwniez
wykluczy¢, ze jest to tylko che¢ dowiedzenia sie co w koncu jest dobre, wybitne, twdrcze
lub co przynajmniej jest za takie uwazane. Widz bardzo czesto poszukujac w wystawach
laureatéw artystycznych drogowskazéw, a nawet rozstrzygajacych kryteriow oceny, prze-
zywa rozczarowanie. W zasadzie wszystko juz byto, wszystko jest dozwolone: grafiki
wykonane pracochtonnymi technikami sasiadujg z wydrukami komputerowymi (o dziwo
nie wywotujac kakofonii). Sprawno$¢ warsztatowa to nie wszystko, nawet ostatnio niewiele
znaczy, przede wszystkim nalezy posiada¢ owg magiczna umiejetnos¢ opanowania widza,
jego wyobrazni. To wiecej niz sprawnos¢ rzemieslnicza, jest to zazwyczaj rbwnoznaczne z umie-
jetnym balansowaniem pomiedzy tym, co ksztattuje estetyczng wrazliwos¢ przecietnego
widza, a wiec nie galerie a reklamy itp3 Wynika z tego, ze aby ksztattowac obraz Swiata,
sztuka musi przede wszystkim nawigza¢ kontakt z odbiorca. Zapewne sztuka nie zawsze
musi przemawia¢ do wszystkich, sa rézne upodobania i potrzeby, i to raczej ogladajacy,
czy poszukujacy wrazen w $Swiecie sztuki widz powinien znalez¢ forme wypowiedzi,
ktéra najbardziej do niego przemawia. Mozna sie spierac o to, czy jest wada czy tez zaleta
fakt, iz grafika nie chce zrezygnowac z zadnego sprawdzonego chwytu, czy tez dokonac
ostatecznego wyboru stylistyki. Brak tego wyboru jest jak najbardziej uzasadniony, gdyz
wybor stylistyki zalezny jest od tego, co nam w przystowiowej ,duszy gra”, natomiast
sam warsztat powinien w stopniu jak najbardziej odpowiednim do zamystu ufatwic
zrealizowanie pracy. By docenic ten fakt, istotny jest bezposredni kontakt z grafika, bowiem
najlepsze nawet reprodukcje nie oddadza takich niuanséw jak: faktura, réznica w stopniu
matowosci farby tego samego koloru oraz réznica specyficznej jakosci, jakiej nabiera praca
w trakcie dodawania kolejnych wartosci, ptaszczyzn, nabic. Potrzeba ogromnej wrazliwosci
i troche znajomosci lub chociaz zainteresowania dziedzing, by dostrzec te niewatpliwa

jakos¢ grafiki warsztatowe;j.

Artysta - towar luksusowy, widz rzecz nabyta...

Mozliwo$¢ bezposredniego kontaktu odbiorcy z dzietem sztuki zapewniaja przede wszyst-
kim wystawy. Odkad artysci zaczeli tworzy¢ prace kontekstualne, akcentowac raczej proces
tworczy nizjego koncowy efekt, wystawa stata sie miejscem aktywnym. Same wystawy bywaja
czesto w réwnym stopniu kreacjg co i prezentowane na nich dzieta. Wystawy-warsztaty to
Swieto artystow i krytykow, a jezeli Ty biedny widzu, zaplatates sie przypadkiem do Swigtyni sztuki
to albo pfacz albo sobie poradzs. Mozna zadad pytanie o status widza w ,misterium sztuki”,
ktére bardzo czesto ma miejsce pomiedzy artystg i krytykiem, niejednokrotnie z pominieciem
widza. Inteligentna wystawa zwraca sie do nas jako publicznosdci, ale i do kazdego z nas
osobiscie.8 Odwiedzanie wystaw jest pofaczeniem tego co publiczne z tym co prywatne.
Wystawy, nawet te przedstawiajgce bardzo dobrga sztuke, przez samo ,opakowanie” moga
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w znaczny sposéb stepic jej odbidr, a to wiasnie ono robi na wielu wrazenie (mozna by tu
przeprowadzi¢ rodzaj badan nad zachowaniami konsumentéw). Trudno jednoznacznie
odpowiedzie¢ na pytanie, czy istnieje taki sposéb opakowania i prezentacji sztuki, ktéry nie
bedzie zagadywat (mamit), a nawigzywat dialog z ogladajacym? Bardzo czesto wyjscie na
wystawe jest rodzajem kulturalnego obowigzku sprawiajacego, ze ogladajacy pretenduje
do roli kulturalnego turysty, a pozbawiony krytycznego podejscia i odrobiny znajomosci
tematu widz, w pasywny sposéb kupuje oczami prezentowane prace. Duchamp np. pod-
kreslat, ze za stworzenie dzieta sztuki w potowie odpowiedzialny jest widz i ze zaprasza to
do bycia raczej badaczem niz swiadkiem wystawy, ktéry oglada pokaz z perspektywy pasa
transmisyjnego, gtadko przenoszacego go z punktu A do punktu B

Wdzietowstgpienie

Wspoiczesnie podmiot twodrczy traktowany jest nie jako osobowos¢, ktéora buduje swéj
wilasny, niepowtarzalny $wiat, lecz jako producent okreslonego rodzaju débr. Wedtug
S.Morawskiego: postawa ta zakifada nie tylko, ze tozsamos¢ artystyczna jest nieprzejrzysta
i watpliwa, ze jej dialog z tozsamoscia odbiorcy jest roszczeniem beznadziejnym, ale co
wiecej, ze z obu stron pokarmem najbardziej pozadanym i efektywnym sg powtdrzenia rzeczy
znanychs. Sztuka nie zawsze jawi sie jako domena subiektywnosci i indywidualnosci,
przejawem tego jest fakt, ze o jej rozwoju nie zawsze decydujg obdarzone nieprzecietnym
talentem i intuicjg jednostki; intuicjg, ktéra pozwala dociera¢ do najgtebszych warstw
rzeczywistosci, a ogromna sita tkwi réwniez w nalezytej reklamie, ktéra to taki czy inny
towar potrafi dobrze i w pore spieniezy¢. A sztuka to przede wszystkim dziedzina, ktora
facznie z filozofig i religia ksztattuje swiatopoglad. Od romantyzmu bowiem w spotecznej
swiadomosci funkcjonuje przekonanie, ze o wartosci i odrebnosci sztuki w kulturze
decyduje m.in. fakt, iz komunikowane przez nia tresci nie poddaja sie (przynajmniej
czesciowo) przektadowi na jezyk dyskursywny: Doskonate odtworzenie przezycia cudzego,
ktére zostato wyrazone w omawianym utworze mogtoby mie¢ miejsce tylko wtedy, gdyby
badaczowi udato sie wprawi¢ w taki stan duchowy, iz jedynym adekwatnym wyrazem tego
stanu bytby ten witasnie utwor badany, ze wiec historyk malarstwa rozumie doskonale widok
Toledo El Greca, dopiero wtedy, kiedy stan duchowy, jaki przezywa da sie wyrazic¢ jedynie przez
namalowanie tegoz widoku Toledo w takiej wiasnie postaci, podobnie historyk filozofii rozumie
tekst Mysli Pascalowskich dopiero wtedy, kiedy osiggnat stan Pascala w chwiliich pisania, to jest
kiedy, scisle biorac, nie tylko bytby gotdw napisac Mysli z wtasnej inicjatywy, ale kiedy je napisze
faktycznie? Jest to oczywiscie zatozenie hipotetyczne, poniewaz trafnos¢ lub nietrafnosc
przezycia nasladowczego jest oczywiscie niesprawdzalna.

Czytanie obrazéw to nie to samo, co czytanie o obrazach. Obrazy te, na

przyktad namalowane czytamy oczami, nie ma liter, stébw, zdan, interpunkcji, konstrukcji
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czy gramatyki, jest natomiast obraz, odbierany bezposrednio jako fenomen i jako wynik
kreacji w okreslonym jezyku, gdzie format, uktad kompozycyjny, tonacja kolorystyczna,
nawarstwianie materii, $lad narzedzia tworza utrwalone swiadectwo i uzasadniaja celowos¢
artystycznego wysitku. W budowaniu $wiata historycznego w naukach o duchu tak oto
wypowiada sie W.Dilthey: Lezy przede mnga dzieto pewnego poety, sktada sie z liter, ztozyli
je zecerzy, wydrukowaty maszyny, ale historia literatury i poetyka majg do czynienia jedynie
ze stosunkiem uchwytnego zmystowo potaczenia stéw do tego, co one wyrazajg i co jest tu
najistotniejsze wyrazona w ten sposob trescig nie sg procesy przebiegajace w psychice poety,
lecz pewien uktad stworzony przez te procesy, ale dajacy sie wyodrebni¢. Dramat powstaje
dzieki specyficznemu powigzaniu materiatu, motywu, fabuty, nastroju poetyckiego, srodkéw
artystycznego wyrazu. Kazdy z tych momentéw wspotdziata w strukturze dzieta, a dziatania te sg
powigzane wewnetrznym prawem poezji. Zatem przedmiot, z ktérym ma przede wszystkim do
czynienia historia literatury lub poetyka, jest czyms innym niz procesy zachodzace w psychice
poety lub czytelnikdw. Realizowany jest tu zwigzek duchowy, ktéry wkracza w Swiat zmystowy,
ale rozumie¢ go mozemy tylko wycofujgc sie z tegol® Dzieta sztuki (wszelkiego obiektu
kulturowego) nie mozna wiec utozsamiac z substratem fizycznym (aczkolwiek spetnia on
okreslona role w ukonstytuowaniu sie dzieta).

Towar luksusowy

Powstaje zatem pytanie: co jest dzietem sztuki, towarem luksusowym, posiadajacym cechy
unikatowe. Czy wyroéznikiem sztuki sg zmystowo uchwytne wartosci, czy moze zdarzenie,
ktére rowniez zaliczamy do sztuki, ale ktére istnieje w sferze pozawizualnej. Zeby zobaczy¢
cos$ jako sztuke, wymagane jest owo co$, czego gotym okiem nie wida¢, tzn. atmosfera,
wiedza z zakresu sztuki i jej historii, czy doswiadczenie swiadczace o obyciu, znajomosci
problemu, ktére niezaleznie od tego, czy autor poswiecit catg uwage jakosci estetycznej,
czy tez raczej merytorycznej dzieta moze pomoc zrozumie¢ i wiasciwie odebra¢ dzieto
lub wydarzenie artystyczne. Arthur Danto w The Artworld pisze, ze o tym, czy dany
przedmiot, wydarzenie stanie sie dzietem sztuki, decyduje nie tyle definicja, co znajomos¢
teoretycznego kontekstu sztuki, ktéra pozwala na formutowanie poprawnych, waznych
wypowiedzi artystycznych. Dana rzecz staje sie dzietem sztuki nie dlatego, bynajmniej nie
tylko dlatego i nie zawsze dlatego, ze taka byta intencja twoércy, lecz dlatego, ze zostata
ona zaakceptowana przez historycznie zmienny swiat sztuki. O przynaleznosci jakiego$s
przedmiotu do $wiata sztuki nie decyduja wcale jego cechy zewnetrzne (nie zawsze),
ani intencje towarzyszgce powstaniu, lecz czesto jest to teoria; to kryterium teorii sztuki
przenosi wybrany przedmiot w $wiat sztuki, chronigc go przed stoczeniem sie do poziomu
zwyktej rzeczy. Bez znajomosci teorii niepodobna bowiem zobaczy¢ np. Brillo Box Warhola
jako dzieta sztuki. Sprowadza sie to do faktu, ze kiedy rozwazamy jakis przedmiot jako dzieto
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sztuki, to staje sie on przedmiotem do interpretacji i temu zawdziecza swoja artystyczng
egzystencje, natomiast o tym, czy dany przedmiot jest czy nie jest dzietem sztuki decyduje
kontekst artystyczny.

A co to wszystko ma wspélnego z sygnalizowanym w temacie okresleniem
towar luksusowy? Poniewaz pojecie luksus jest synonimem czego$, co (pozornie) nie
jest niezbedne do zycia, grafika jawi sie jako co$, bez czego w zasadzie mozna sie obejsc.
Z racji tego, ze interesuje sie grafika, ma ona dla mnie znacznie wieksze znaczenie niz dla
wiekszosci, nie jest tez tak naprawde luksusem, a pewnga koniecznoscia, czy tez raczej jest
dla mnie czyms naturalnym. Sposéb prezentacji, pokazanie ,szkieletu” grafiki wydaje mi
sie ciekawym zatozeniem, przedstawiajgcym w pewnym stopniu proces jej powstawania,
technika litografii natomiast umozliwia zrealizowanie powzietego tematu w sposob
odpowiadajacy zatozeniom. Technika litografii ma swoja historie i ogromne znaczenie
w rozwoju poligrafii. Zastosowanie tupka wapiennego jako materiatu graficznego oraz
opracowanie zasad druku ptaskiego stato sie w rozwoju technik drukarskich wydarzeniem
o doniostym znaczeniu. Przez zmydlenie ttuszczu z woskiem i zywicg uzyskuje sie specjalny
materiat rysunkowy, ktory oprécz potgczenia adhezyjnego tworzy z wapieniem trwate zwigzki
chemiczne. Przy utrzymaniu powierzchni kamienia- podczas catego procesu drukowania
- w stanie wilgotnym, miejsca poprzednio pokryte kreda, tuszem lub innym materiatem
rysunkowym przyjmuja farbe drukarska, natomiast nie zarysowane, nasycone woda, farby nie
przyjmuja. Przy zastosowaniu tej samej metody mozna otrzymac grafie na innych podfozach,
takich jak cynk, aluminium czy masy plastyczne. Jako odrebna dziedzina grafiki, litografia
posiada charakterystyczne dla swego gatunku srodki wypowiedzi. Rysownik, stosownie do
obranej maniery , moze postugiwac sie piérem, pedzlem, kredkg litograficzng, wreszcie stalowg
igta lub diamentem, gdy obraz ma by¢ grawerowany albo trawiony. Wynalezienie nowej techniki
dawato szanse rozwoju ruchowi wydawniczemu, szczegélnie wykorzystaniu litografii na
potrzeby ilustracyjne. tatwos¢ druku, niski koszt, zapewniaty jej duza popularnosc i zwiekszaty
zainteresowanie. Wigzato sie to rowniez z zastgpieniem litografig kosztownych i pracochtonnych
technik wklestodrukowych i drzeworytniczych.”?

Grafika odegrata ogromna role w ksztattowaniu sie kultury powszechnej. W USA
w okresie miedzywojennym powstawaty wydawnictwaidziataty galerie, ktore skupione byty
przede wszystkim na promocji grafik wykonanych w ,szlachetnych” technikach. Dziatalno$¢
taka miata wyraznie wychowawcze i spoteczne przestanie, starano sie wzbudza¢ potrzebe
posiadania sztuki. Zasada funkcjonowania byta nastepujaca: wydawano teki, zawierajace
wykonane w réznych technikach odbitki, odbiorcami ktérych czesto byli subskrybenci.
Przedstawienia zawieraty widoki miast, sceny uliczne itp. Stopniowo przedstawienia re-
alistyczne zastgpiono kompozycjami abstrakcyjnymi. Do czasdw wynalezienia fotografii
nie znano, poza grafika, innych sposoboéw druku ilustracyjnego. Zastosowanie fotografii
wyparto stopniowo kosztowne i dlugotrwate reczne opracowywanie plansz ilustracyjnych,

wprowadzajac nowe zmechanizowane metody druku. Przez moment sadzono, ze juz
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nikt nie zainteresuje sie zmudng grafika. Byt to jednak mylny sad, gdyz zamiast upadku,
nastapit rozwoj grafiki artystycznej jako specjalnego dziatu plastyki, a techniki poligraficzne
uwolnity ja od roli reprodukcyjnej. Po fotografii, kolejnym przetomem stat sie film, ktéry to
dawat mozliwos$¢ ogromnej ekspansji. Pierwszy zarejestrowany ruch pozbawiony byt trwatego,
uchwytnego podtoza, a jednak iluzja znakomicie docierata do licznych odbiorcéw, ktérzy
poddajac sie tysigcom montowanych klatek pozwalali sie przenosi¢ w Swiat ztudzen
formy i znaczenia. W ten to wiasnie sposob, po grafice, fotografia i film staty sie mediami
kultury masowej na ogromna skale. Estetyka filmu w istotny sposéb wptyneta na sposéb
komponowania. Miara sukcesu w sztuce zaczeta by¢ popularnos¢. Lata 50. i 60. to ekspansja
telewizji, a ta odwrdcita twarze ludzi od siebie i innych obrazéw i skierowata w okno ekranu.? W la-
tach szescdziesigtych rozwojowi technik powielania przeciwstawity sie dziatania na polu
tworczych innowacji technicznych. Wiele technologii artystycznych, ktére dotad uwazane
byty za nieartystyczne, wprowadzono do sztuki i uszlachetniono.

Mozna sie zastanowi¢ w tym kontekscie nad tym, na ile potrzebna i uzasadniona
jest i czy w ogdle jest potrzebna mtodym, rozpoczynajacym grafikom znajomos¢ tra-
dycyjnego warsztatu. Czy mozna od razu zasigs¢ do komputera i unikajgc mozolnej pracy
warsztatowej stworzy¢ co$ o niewatpliwych walorach artystycznych. Nie umniejszajac
roli, jaka w sztuce odgrywaja od pewnego czasu nowe technologie cyfrowe, w koricu to
nie $rodki wyrazu decydujg o statusie i jakosci artefaktu, trzeba powiedzie¢, ze nalezy
sie grafice warsztatowej duzo szacunku ze wzgledu na wyjatkowa jakos¢, efekt, jaki daje
recznie wykonana matryca i niezaprzeczalnie fakt niepowtarzalnosci grafiki wykonanej
warsztatowo. Generalnych przyczyn kryzysu grafiki warsztatowej zwykto sie poszukiwac
w nieuchronnosci pewnych proceséw: przemianach w fonie samej sztuki, przemianach
potrzeb i gustéw spotecznych, polegajacych na tym, ze nie ceni sie szczeg6lnego rodzaju
sztuki, do przyjecia ktérej niezbedna jest wyrafinowana wrazliwos¢. Multimedia zastepujg
przezywanie kontemplacyjne bezwysitkowg konsumpcjg migotliwej, momentowej kultury
obrazkowo-masowej, ktora rzadzi pozér. Prawa rzadzace wspodtczesng percepcja sztuki
charakteryzuje bowiem czesto upodobanie banalnosci, niecierpliwos¢, lenistwo i nieche¢
do interpretacji intelektualnej. Artysta dazac do uczynienia $wiata wyraznym, naktania
ludzi do reakcji (prawie za wszelka cene); w tym przypadku najczesciej uzywane media
to: film, foto, performance, aranzacja przestrzeni, one to pozwalaja na najwiekszy realizm,
niestety skutkiem ubocznym jest czesto skandalizowanie, obscena.

Miedzy obscena a skandalem stawiane sg estetyczne wyzwania. Satysfakcja
estetyczna jest wazna, ale gra toczy sie o wyzsza stawke. Co do estetyki, wprost
proporcjonalnie do zmieniajacych sie epok, stylow i kierunkdw w sztuce nieustannie
podejmuje sie prébe znalezienia w miare spojnego systemu teoretycznego, wedtug
ktédrego mozliwa jest klasyfikacja, punkt odniesienia. Jest co$ rozpaczliwego w tej z gory
skazanej naporazke prébie dotrzymania przez estetyke kroku sztuce. Wielkg teorie estetyki,
zapoczatkowang juz w starozytnosci przez pitagorejczykéw, kontynuowat jeszcze wiek
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XVIl naszej ery — teorie, w ktérej modyfikowane tylko pojecie piekna trwato w spokojnych
definicjach dotyczacych: proporcji, tadu, harmonii i symetrii. Sztuka musiata przejs¢ jeszcze
przez barok, klasycyzm i romantyzm, by skutecznie porzuci¢ definicje wielkiej teorii i nie
zaprzatajac juz sobie gtowy pitagorejczykami wkroczy¢ na tereny czystej formy. Stato sie
to za sprawa impresjonistow. Zapoczatkowato to wielkie eksperymentowanie formalne
jak merytoryczne. F.Lyotard pisze, ze wszystkie nasze wywody, takze te podobnego
rodzaju maja sens tylko przy zatozeniu, ze wiemy co jest, a co nie jest wartoscig®. Artysta,
czy tez pisarz znajduje sie w sytuacji podobnej do sytuacji filozofa: tekst, ktory pisze, czy
tez dzieto, ktére tworzy z zasady nie rzadzi sie ustanowionymi regutami, nie moze by¢
wiec oceniane przez zastosowanie powszechnie znanych kategorii do tego wtasnie dzieta,
poniewaz owe kategorie, reguty sa wtasnie tym, czego dzieto lub tekst dopiero poszukuje.
Artysta czy pisarz pracuje wiec bez regut, by wiasnie je ustanowi¢. Wtasnie dlatego dzieto
i tekst posiadajg wihasciwosci zdarzenia i niestety pojawiaja sie nazbyt pdzno dla ich
autora. tatwiej wybrac¢ postawe tzw. Indywidualisty mieszczanskiego. Wedtug Leszka
Kotakowskiego oznacza to brak autentyzmu osobowosci'. Zycie osobiste moze zastgpic
komfort: papieros, szminka, samochdd, krawat, buty itp. To idea zycia utatwionego, gdzie
komfort ma zastgpic¢ zycie osobiste. Nie jest to jednak afirmacja osobowosci, a jedynie
zgoda na degradacje osobowosci przez stwarzanie sobie osobowosci pozornych, ktére
konstytuujg sie nie poprzez swoja twdrczos¢, a przez wybieranie przedmiotéw gotowych.
Cztowiek zostaje zdefiniowany jako posiadacz lub uzytkownik okreslonego samochodu,
gatunku papieroséw, wyznania itp. Caty $wiat przedstawia sie jako zbidr rzeczy, a ponie-
waz mam wolno$¢ wyboru miedzy ich rozmaitymi odmianami, wyobrazam sobie ze jestem
autentyczng osobowoscig, tylko przez sam fakt, iz wybér nalezat do mnie. Latwo mozna
ulec ztudzeniu, ze wybierajac rzeczy wybieram siebie i w pewnym sensie tak wtasnie jest,
poniewaz dochodzi do wyboru siebie ale jako kombinacji towaréw. Owa ,perspektywa
czysto towarowa” jest iluzjg perspektywy personalistycznej, nie oznacza to oczywiscie,
ze nalezy réznorodnos$¢ ,gotowej masy towarowej” traktowaé jako co$ godnego naszej
pogardy lub nieistotnego, nalezy ona do innej dziedziny, dziedziny komfortu i ma-
terialnego poziomu zyciowego. Swiat osobowy powinien by¢ rzeczywistoscia, ktéra istnieje
wczesniej anizeli rodzaj noszonego przeze mnie kapelusza, jezeli chce powiedzie¢ ze éw
kapelusz jest adaptowany do mojej osobowosci'

W sumie wiec w kontekscie grafiki i sztuki towar funkcjonujacy raczej jako cos
ujemnego, pojecie negatywne, zyskuje po dotozeniu do niego przymiotnika luksusowy.
Towar luksusowy, produkt specjalny, rézni sie od towaréw codziennych, ktére nabywane sg
w sposob rutynowy tym, ze posiada cechy, walory unikatowe dla swojego nabywcy. Jezeli
niemozliwym jest odsuniecie dziatan artystycznych, w tym przypadku grafiki warsztatowej,
od problemoéw rynkowych, czysto towarowej perspektywy sptaszczajacej lotne (wznioste)
idee sztuki, to niech przynajmniej luksus wskazuje na pewnego rodzaju wyjatkowos¢ i in-
dywidualnos¢, na ktérg jezeli nie sta¢ wszystkich, to przynajmniej sta¢ niewielu, ale za
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to zainteresowanych. Luksusowy, to po pierwsze niepowtarzalny; artysta powinien miec
mozliwo$¢ budowania swego niepowtarzalnego swiata. O wartosci i odrebnosci sztuki w kul-
turze decyduje wszakze fakt, iz kreowane przez nig tresci nie poddaja sie (a przynajmniej
nie zawsze) komercyjnej presji, lub cho¢by przektadowi na jezyk dyskursywny. Po drugie
- luksusowy to wyjatkowy: format, uktad kompozycyjny, tonacja, slad narzedzia, czy
nawarstwienie materii tworzg utrwalone $wiadectwo, uzasadniajgc celowosc artystycznego
wysitku. Po trzecie luksusowy to unikatowy, bo o przynaleznosci do $wiata sztuki nie za-
wsze decydujg cechy zewnetrzne. Na koniec pozwélmy sobie na wyrazenie gtebokiego
przekonania, ze w tym wszystkim najwazniejsze jest to, by by¢ zainteresowanym, chcie¢
cos ze sobg zrobic¢ i wierzy¢, ze jest to stuszne i wéwczas, by¢ moze, poczatkowa pokretna
towarowa metafora nie bedzie juz wiecej przydatna.
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Wedrowiec — kto chocby tylko w pewnym stopniu chce osiggna¢ wolnos¢ rozumu, przez
dtugi czas nie powinien czu¢ sie inaczej na ziemi, tylko jako wedrowiec — lecz nie jako
cztowiek w drodze do ostatecznego celu: albowiem tego nie ma. Ale owszem, bedzie patrzyt
i miat oczy otwarte na wszystko, co tez sie dzieje wtasciwie w tym swiecie; dlatego nie
powinien zbyt mocno przylegac¢ sercem do zadnej poszczegolnej rzeczy; trzeba, zeby w nim
samym byto cos wedrujacego, co sie weseli ze zmiany i znikomosci.

(Friedrich Nietzshe, Ludzkie, arcyludzkie)

Wedlug stownika francuskiego z 1808 roku stowo flaneur miato zabarwienie pejoratywne
i odnosito sie do oséb nie majacych statego miejsca w strukturze spoteczenstwa
feudalnego, ludzi bez statego adresu i zajecia, wtdczegdw, przestepcow. Termin ten pojawit
sie w Touranie, we Francji przeszto czterysta lat temu. Angielski stownik Oxford English
Dictionary wydany w 1854 roku opisuje termin ten jako trwonienie czasu na przygladanie
sie wystawom sklepowym. Jeden z pierwszych tekstéw poswieconych flaneurowi to ano-
nimowy pamflet zatytutowany Flaneur au salon ou M Bon-Homme z 1806 roku. Flaneur
zostaje tu przedstawiony jako podejrzana osoba wykluczona ze spotfeczenstwa. Figura
flaneura pojawita sie poézniej w twodrczosci m.in. Charlesa Baudelaire’a, Edgara Allana
Poe, Honore Balzaca, Emila Zoli, Victora Hugo, Gustave'a Flauberta i wielu innych. Prace
Sigfrieda Kracauera, Georga Simmla, Franza Hessela, Roberta Parka i Henry’ego Mayhewa
wprowadzajg flaneura do dyskursu socjologicznego. Jednak postac ta zaistniata przede
wszystkim na poczatku XX wieku w eseistyce Waltera Benjamina, autora prac o istotnych
zjawiskach kulturowych i cywilizacyjnych XIX i XX wieku.

Figura flaneura w najnowsze;j literaturze jest jedng z postaw charakteryzujacych
cztowieka nowoczesnego. Flaneurie to w pierwotnym sensie przechadzanie sie powolnym
krokiem po publicznych, spacerowych przestrzeniach XIX-wiecznego Paryza. Bulwary,
parki, pasaze, galerie i skwery pozwalaty delektowac sie widokiem i chwyta¢ w lot nieo-
czekiwane sytuacje, wrazenia i sceny. Flaneryzm jest wyrazem jednostkowej aktywnosci,
ktora przeciwstawia sie aktywnosci zbiorowej. Flaneur przedstawiony w literaturze Balza-
ca, Baudelaire’a, Hessla i Benjamna to cztowiek miasta, jednostka $cisle zwigzana z miastem

i znajaca miasto'.

Typ Flaneura zostat stworzony przez Paryz2.

To nie obcy przybysze ale sami Paryzanie uczynili swoje miasto ojczyzng Flaneura3.
Spoteczenstwo francuskie XIX wieku jest spoteczenstwem na wskro$ nowoczesnym,

dokonujg sie w nim narodziny gospodarki $wiatowej oraz dochodzi do przeksztatcenia
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sfery publicznej, rozwoju domoéw towarowych, masowej turystyki, rozrywek i prasy. Emile
Girardin uzaleznia wydawanie swojej gazety od Srodkéw finansowych wptywajacych z dru-
kowania anonsow, ogtoszen i reklam. Na tamach La Presse dzieki tym funduszom mogty
pojawic sie interesujgce artykuty, opowiadania i pogawedki a takze powies¢ w odcinkach.
Skomercjalizowana gazeta stata sie neutralna, przestata by¢ organem politycznym. W wy-
niku szybkiego rozwoju produkcji gazet na skale przemystowa wzrosto zapotrzebowanie
na zurnalistéw. Pojawili sie zurnalisci nowego typu. Byli oni uzaleznieni od ekonomicznych
zasad wydawania nowoczesnej gazety. Mogli korzysta¢ z wolnosci przekonan i cieszy¢ sie
intelektualna niezaleznoscia, zwiazali sie zbohema. Pieniagdz, od ktérego byli bezposrednio
zalezni sprawit, ze stali sie poszukiwaczami nowinek. Dla uatrakcyjnienia swych artyku-
tow i felietonow tropili sensacje i nowosci, zaczeli dostrzega¢ sprawy zakulisowe. Uwol-
nieni spod wptywéw tradycyjnych pogladéw postrzegali sceptycznie rzeczywistosc,
dzieki czemu mogli szerzy¢ wszystkie autentyczne poglady. Oni stanowig pierwowzor
Baudelairowskiego flaneura, jak on sg poszukiwaczami nowoczesnosci.

Nowoczesne swiatto niezwyktosci [...]. Panuje ono zdumiewajgco w krytych przejsciach
ulicznych, ktorych wiele jest w okolicach wielkich bulwaréw Paryza i ktére nazywa sie

niepokojaco pasazami4

Walter Benjamin wymienia dwa gtéwne powody powstania pasazy i jest to z jednej strony
rozwdj handlu wiékienniczego, z drugiej zas przetom architektoniczny.

Pasaze,jeden znowszych wynalazkow przemystowego luksusu [...] to pokryte szktemiwytozone
marmurem przejscia, biegnace przez skupiska domow, ktérych wiasciciele zjednoczyli sie dla
spekulacji. Po obu stronach tych przejs¢, oswietlanych z gory, ciggng sie najelegantsze sklepy.
Taki pasaz jest wiec bez watpienia miastem, ba, nawet $wiatem na niewielka skale. W takim
Swiecie flaneur czuje sie swojsko; dopomaga on miejscu [ulubionego pobytu spacerowiczéw
i palaczy, arenie wszelkich mozliwych zawodéw] w zdobyciu wiasnego kronikarza oraz filozofa.
Sobie natomiast pomaga w ten sposéb zdoby¢ niezawodne lekarstwo na nude [...]5

Spoteczenstwo ktére wystato flaneura w wieczng podréz odkrywania, ktére zrobito z niego
gracza, spodziewajacego sie, iz swiat jest zabawa, musiato wyposazy¢ go w Swiat wiasciwy
zabawie odkrywania. Takim swiatem byta pierwotnie ulica nowozytnej metropolii¢

Paryskie bulwary to zalagzek nowoczesnej wielkomiejskiej ulicy. Pojawity sie one w wyniku
przebudowy miasta w potowie XIX wieku. Wyburzono budynki sredniowieczne i renesansowe
i zastgpiono je $ciang kamienic o ujednoliconych fasadach, wytyczono szerokie proste ulice,
ktére taczyty centrum z przedmiesciami, zapewniajac sprawng komunikacje. W wyniku

tak zwanej haussmanizacji miasto zaczeto by¢ postrzegane jako ,organizm miejski”, ulica
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natomiast stafa sie jego pejzazem przyciggajac przechodniéw zainteresowanych zmianami.
Na szerokie ulice i promenady wylegt wielkomiejski ttum. Bulwar stat sie przestrzenia
publiczna. Dla ludzi zwigzanych z gazeta bulwary byty wielka atrakcja. Spotka¢ tam bowiem
mogli dandyséw oraz ztotag mtodziez, a wiec ludzi o podobnej do nich mentalnosci.

Cztowiek bogaty, prézniak, ktory nawet zblazowany ma jedno tylko zajecie: biec tropem
szczescia; [ktorego] jedynym zajeciem jest kultywowanie idei piekna we wtasnej osobie,
zaspokajanie namietnosci, czucie i myslenie.

Poza fasada regularnego prézniactwa dandysoéw kryta sie odraza, a ich wyszukana elegandja,
buta i chtod wynikaty z potrzeby ucieczki od szarzyzny otaczajacego ich $wiatad Dandys byt
pierwszym potwierdzonym przez historie spoteczng wcieleniem niespiesznego przechodnia.
Jako arystokrata pozbawiony przez rewolucje wiadzy politycznej, nie szczedzit staran, by
swoim prowokujagcym prézniactwem i wyzywajaca elegancja dowie$¢ mieszczanstwu
wiasnejindywidualnosci. Dandysem jest ktos, kto chce zwrdcic na siebie uwage, lwem natomiast
ten na kogo zwracaja uwage inni pisze w jednym ze swych felietonéw Madame de Girardin®.
Mtodzi ludzie hotdujacy dandyzmowi pragneli czegos lepszego niz zwykta mieszczanska
codziennos¢, pod ktérej znakiem toczyto sie zycie za czaséw Ludwika Filipa.

Cyganeria, ktorg nalezatoby nazwac szkotg bulwaru Des lItaliens, sktada sie z mtodych ludzi
liczacych lat wiecej niz dwadziescia, ale mniej niz trzydziesci, bez wyjatku genialnych w swoim
rodzaju, mato znanych jeszcze, ale ktérzy dadza sie poznac i woéwczas zajma stanowiska
bardzo wybitne; na razie s3 mocno wybitni w epoce karnawatu, w ktérej to epoce wytadowuja
nadmiar swego humoru, krétko trzymanego przez reszte roku, w mniej lub wiecej uciesznych
konceptach [...] Spotyka sie tam pisarzy, urzednikow, wojskowych, dziennikarzy, artystéw.
Stowem, wszystkie rodzaje zdolnosci, talentow sg tam reprezentowane. To istny mikrokosmos
[...] Cyganeria nie ma nic, a zyje z tego co ma. Nadzieja jest jej religia, wiara w samego siebie jej
kodeksem, dobroczynnos¢ tworzy podobno jej budzet. Wszyscy ci mtodzi ludzie sg wieksi niz
ich niedola, s ponizej fortuny, ale powyzej losu. Zawsze cwatujg na jakims »jezeli«, dowcipni jak

felieton, weseli®

Tak powstat w krotkim czasie typ bywalca bulwaréw - flaneura, ktéry pomijajac zaleznos¢
od pieniagdza, byt cztowiekiem wolnym, dbat o strawe duchowa i uzywat zycia. Flaneurie
to czynnosc¢ ,luksusowa” i zbedna. Wymaga wolnego czasu, dlatego w XIX wieku byto to

zajecie elitarne.
Przechadzki byty zajeciem dla wybranych- ludzi o duzej ilosci wolnego czasu i dochodach,

jakie zycie w zwolnionym tempie, zycie od niechcenia, zycie jako kolekcjonowanie wrazen,

czynity mozliwym. Nie byt i nie mégt by¢ wéwczas spacerowicz wzorem powszechnym
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(cho¢ waga jego byta niewspdtmierna do czestotliwosci: byt on wzorem kulturowym elity,
a wiec doswiadczenie uksztattowane w toku jego praktykowania byto tyglem, w jakim
warzyto sie to, co okreslamy mianem kultury nowoczesnej w znaczeniu kultury duchowej
i artystycznej)™.

Dziewietnastowieczny Paryz jest wiec kolebka nowoczesnej cywilizacji i matrycy
miejskiego zycia. Francuska metropolia stata sie miejscem narodzin figury, ktéra tak jak to
miasto utozsamiana jest znowoczesnoscia. Flaneur jak niktinny ucielesnia jej ambiwalencje.
Tempo, dynamika, raptowna zmiana i nowe masy ludzkie — oto doswiadczenia znamienne

dla metropolii.

Zasadniczo miasto sktada sie zdomow, ba- inaczej nie bytoby miastem, bo gdyby nie przewazaty
tu domy, lecz, powiedzmy, drzewa, woda, skaty albo pola, to zaliczatoby sie do przyrody i nie
przystugiwatoby mu na mapie kotko z kropka w srodku. Domy, ustawione szeregiem, tworzg
ulice, kipigce lub tetnigce tak zwanym ruchem, oraz sa pionowymi i poziomymi murami
podzielone na wydrazone prostopadtosciany, typowa forme gniazd ludzkich2.

Miasto przestawato by¢ znang mieszkaricowi integralng catoscia, a stawato sie niemozliwym
do ogarniecia i w znacznej czesci nieznanym zurbanizowanym obszarem. Jedynie mapa
miasta pozwala uchwyci¢ jego ksztatt, na ktory sktadajg sie réznorodne fragmenty
przestrzeni - zageszczenie lub rozrzedzenie ulic, informujace o charakterze danego
obszaru, tereny zieleni, przemystu, lotniska, granice dzielgce miasto na wiele fragmentéw:
arterie transportowe, linie kolejowe, rzeki. Taki ksztatt miasta jest raczej abstrakcyjnym
obrazem. Wedtug Siegfrieda Kracauera mozna wyrézni¢ dwa rodzaje obrazéw miasta:
takie, ktore sg Swiadomie formowane, i takie, ktdre zaistniaty bez czyjegos zamystu. Te
pierwsze, jak podaje autor Ulic, wyptywaja z artystycznej woli, urzeczywistniajacej sie
w planach, zatozeniach widokowych, grupach budynkéw i efektach perspektywicznych. Te
drugie z kolei powstaja bez uprzedniego planu, nie s3 kompozycjami, ktére zawdzieczaja
swoje istnienie cato$ciowej koncepcji urbanistycznej. Sa one dzie¢mi przypadku i nie daja

sie pociagna¢ do odpowiedzialnosci.

Zawsze tam, gdzie kamienne masywy zetkng sie z ciggami ulic, a oba zywioty majg u zrodet
catkowicie rozbiezne interesy, wyjdzie z tego obraz miasta, ktéry sam nigdy nie byt przedmiotem
czyichkolwiek intereséw. Jest tak samo nieuksztattowany jak natura i pod pewnym wzgledem
przypomina krajobraz, mianowicie nie potrzebuje $wiadomosci, by trwac. Snuje sie poprzez

Czas, na granicy $witania, nie troszczac sie o swoje oblicze'3
Zblizajac sie do miasta nie mozna zauwazy¢ jego granic, przestrzen zabudowana gestnieje

niepostrzezenie. Nie fascynacja wspaniatoscig formy, ale odczucie chaosu, bataganuibrzydoty

sg tu dominujgcym wrazeniem. Przechodzac do innych czesci zurbanizowanych przestrzeni,
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obserwowac mozna jej pokawatkowanie, réznorodnos¢ i dysharmonie. Spontaniczne sity roz-
woju wielkiego miasta sg tak potezne, iz dominujg nad prébami kierowania jego rozwojem.
Ono jest potezng istota, ksztattujaca wszystkich, kierujaca losami ludzi, a jednoczesnie
determinowang przez tych, ktérych uksztattowata. Magiczne pole irracjonalnych sit, w ktérym
dla tak wielu motorem dziatania sa wiasne zyczenia i popedy, maksymy i doswiadczenia,

pragnienie kariery, a nawet racje rozumut4

Miasto moze by¢ jednak docenione jako miejsce nieograniczonego wzrostu, niekoiczacej
sie aktywnosci, nieograniczonej réznorodnosci, nieprzebranych mozliwosci.

Zbyt wielkie i réznorodne, aby mogto by¢ objete wzrokiem z jednej gtéwnej ulicy lub placu,
miasto obiecuje wcigz nowe odkrycia w najwidoczniej niekonczacej sie sieci ulic zmuszajac

flaneur'a do nieustannej wedrowki's

Jednym z wcielen flaneura jest szlifibruk, ktéry przechadza sie bez celu, wypetnia on

pustke, jaka czuje wokot siebie i w sobie, wrazeniami czerpanymi z zewnatrz.

Szlifibruk pochtaniat bez wyboru wszystkie obrazy, jakie tylko rzucaty mu sie w oczy : wystawy,
litografie, nowe budowle, eleganckie toalety, szykowne karoce, sprzedawcéw gazet.

Sprzyjaty temu pasaze, bulwary, ttum i zmieniajacy sie obraz ulicy. Szlifibruk nie jest jednak
petnym wcieleniem flaneura. Nie nalezy myli¢ spacerowicza i flaneura - artysty. Flaneur
ma cel bardziej wzniosty niz zwykty szlifibruk i bardziej ogélny, inny niz pogon za umykajaca
radoscig przypadku? Rozréznienie miedzy tymi postaciami polega na tym, ze spacerowicz
jest jedynie biernym czytelnikiem, odbiorcg miasta, ktdrego nie zna i nie wie, jak sie nim
postuzy¢. Flaneur - artysta natomiast poprzez spacer zbiera materiat do pracy twérczej.

Przeksztatca obrazy w alegorie.
Oglada on banalne zdarzenie, aby je nastepnie uczyni¢ metaforg zajscia poetyckiego’®

W twoérczosci Charlesa Baudelaire’a flaneur to samotny artysta-spacerowicz, niespiesznie
przechadzajacy sie ttumnymi ulicami i pasazami XIX-wiecznego Paryza. Jest to wyrafinowany

esteta przypatrujacy sie miejskiej scenerii na wzér wyimaginowanej sceny dramatycznej.

Aby tkac¢ swojg materie fantazji, przechodzi¢ namietnie przez proby namietnej wyobrazni,
flaneur musi zachowac dla siebie wolng przestrzen »cztowieka niezaangazowanego, bedac
zarazem zatopiony w ttumie; musi widzie¢ nie bedac widzianym; to wtasnie niestrudzona
ciekawos¢ widza wyczarowuje i jedno i drugie- thum jako teatr i wolno$¢ spacerowicza jako

scenarzysty'?
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Charakteryzuje go tajemniczo$¢, niecierpliwo$¢, ciekawos¢, czerpanie przyjemnosci z og-
ladania, przygladania sie (prézniaczo-bezcelowego), umitowanie niejednoznacznosci
i nowosci oraz ironiczny i sceptyczny dystans. Jest przede wszystkim poetg i widzem
miejskiego spektaklu, a takze fachowym obserwatorem miasta, watesajacym sie geniuszem

dla ktérego ulica staje sie domem.

Wielka rozkosz dla prawdziwego flaneur'a i rozmitowanego obserwatora: zamieszka¢ w mno-
gosci, falowaniu, ruchu, w tym, co umyka, co jest nieskonczone. By¢ poza domem, a przeciez
czuc sie wszedzie u siebie; widzie¢ $wiat, by¢ w $rodku $wiata i w ukryciu zarazem, takie sa

drobne przyjemnosci tych umystow niezaleznych, namietnych, bezstronnych [...]20

Miedzy tymi dwoma typami rysuje sie posrednia forma wykreowana przez Franza Hessla
w Spacerach po Berlinie. To flaneur spacerowicz. Dla niego spacer jest forma czytania, a uli-

ca rodzajem lektury.

Przechadzka jest swego rodzaju lekturg ulicy, przy czym twarze ludzi, wystawy, witryny, tarasy
kawiarniane, pociagi, auta i drzewa stajg sie réwnoprawnymi literami, ktére razem wziete

tworzg stowa, zdania i stronice coraz to nowej ksigzki?!

Pozwala on zwodzi¢ sie miastu, ze swobodg porusza sie po miejskiej przestrzeni i ,za-
mieszkuje j3". Spacerowanie jest dla niego rozrywka, forma spedzania czasu. W ten
sposdb moga dokonywac konfrontacji terazniejszosci miasta z jego przesztoscia.

Sa kompetentni, jesli chodzi o sprawno$¢ wspominania, sg rejestratorami zniknie¢, jako pierwsi
dostrzegaja nieszczescie, nie uchodzi ich uwagi najdrobniejsza drobnostka, nalezg do miasta,
ktére bez nich bytoby nie do pomysélenia, sa okiem, protokotem, wspomnieniem, osadem i ar-
chiwum, w osobie flaneura miasto nabiera Swiadomosci samego siebie??

Dzieki takiej formie przechadzki, miasto uczy nas uwaznego ogladu rzeczywistosci, a jego
tekstualny charakter zacheca do indywidualnego odczytania.

Przygladajac sie miastu, wedrujac jego ulicami, jak czynili to juz Platon i Arystoteles, »czytajgc«
miasto jak wolg powiedzie¢ wspotczesni badacze kultury, »odczytujemy« i analizujemy zatem

rownoczesnie $wiat, w ktérym zyjemy?23
Wyczulenie na estetyczny aspekt postrzeganej przez flaneura rzeczywistosci
przyczynito sie do preferowania ulicy jako miejsca idealnie odpowiadajacego jego

oczekiwaniom. Ulica urzeka spacerowicza swa rozbuchang ikonosfera. Bogactwo sensualne
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dziata wyjatkowo na wyobraznie. Niespiesznego spacerowicza ogranicza jedynie polot
jego fantazji. O swoim bohaterze Benjamin napisze: W jego oczach btyszczace emalig szyldy
firm sg réwnie dobre (a nawet lepsze) jako przystrojenie Scian, co obraz olejny w mieszczariskim
salonie. Mury sa dla niego pulpitem, o ktory opiera swoj notes; kioski z gazetami stuzg mu za
biblioteki, a kawiarniane tarasy to wykusze, z ktérych po zakoriczonej pracy spoglada na swoj
dobytek?4

Swiat jawi sie spacerujgcemu przede wszystkim jako przestrzen estetyczna, ktéra
konstruuje uwaga, kierowana zainteresowaniem, ciekawoscia i dagzeniem do emocjonalnej
intensywnosci przezyc. Przez spacer flaneur doswiadcza miasta jako labiryntu. ,Labi-
ryntowos¢” miasta to z jednej strony nieodgadniona sie¢ budynkoéw, ulic dzielnic, a z dru-
giej strony ,labirynt ludzki”, czyli ttum. Wedle Benjamina dos$wiadczeniem flaneura sa
ttumy nowoczesnej metropolii stajace sie ostona, ale i przedmiotem obserwacji. Flaneura
przyciagaja nie tylko ulice i ich architektura, lecz takze przestrzen spoteczna budowli
architektonicznych: dworcéw, salonéw wystawienniczych, pasazy, doméw towarowych,
w ktérych tlumy sie pojawiaja. Wielkomiejski spacerowicz nie istnieje bez konfrontacji
z ulicznym tlumem, bez zatopienia sie w nurcie ludzkiej rzeki. Wielkomiejska cizbe
stanowig ci ludzie, dla ktérych ulice i place, to przede wszystkim arterie komunikacyjne,
ktdre trzeba mozliwie szybko pokonac. Z mijanymi krajobrazami i ludzmi obcuja w sposéb,

jaki wymusza rytm posuwajacego sie ttumu.

Miejski ttum nie jest zbiorem jednostek. Jest chtonng i jednolitg masa, ktora wsysa i rozpuszcza
wszelka indywidualno$¢. Thum nie ma twarzy- ale pozbawia tez twarzy jednostki, ktére wchtania.
Kazdej jednostki mozna sie pozby¢, kazda mozna wymienic. Ani jej przybycie, ani znikniecie nie
sprawi réznicy. Ta wiasnie bezimienno$¢ zanurzonych w miejskim ttumie ruchomych i przenosnych
jednostek sprawia, Ze nie groza one koniecznoscig emocjonalnego, i w ogodle spotecznego

zaangazowania??

Ich udziatem jest mozaika utamkowych obrazéw i przesuwajacych sie obcych twarzy,

agresywnosc reklam i dono$nos¢ szumow.

Miasto takie jak Londyn, po ktérym mozna wedrowa¢ godzinami nie dochodzac nawet
do poczatku korica [...] to przeciez rzecz osobliwa. [...] Juz ttum uliczny ma w sobie cos
odpychajacego [...]J2¢

Witasnie ten amorficzny ttum, do ktérego niespieszny spacerowicz ma stosunek ambiwalent-
ny, umozliwia bycie anonimowym, daje poczucie wolnosci i samotnosci. Johann Wolfgang
Goethe w Podrézy wioskiej pisze, ze nigdzie cztowiek nie czuje sie samotniej niz w ttumie,
przez ktory sie przeciska. On umozliwia flaneurowi rezyserowanie coraz to nowych wido-

wisk, w ktérych aktorami sg przechodnie nie majacy pojecia o tym, ze sg bohaterami w tea-
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trze wyobrazni spacerowicza - artysty. Tempo, dynamika, zmiennos¢, jakg charakteryzuje
sie wielkomiejski thum, a takze catoksztatt zycia miejskiej metropolii sprawiaja, iz cztowiek
bombardowany jest ogromng iloscig bodZzcéw zmystowych. Szok zastepuje doswiadczenie.
Dzieki temu mieszkaniec wielkiego miasta ma charakter szczegdlny. Szybkie, nieustanne

zmiany zewnetrzne i doznania wewnetrzne powodujg natezenie podniet nerwowych.

Kazdy mieszkaniec wielkiego miasta — niezaleznie od swych wtasciwosci indywidualnych —
musi wyrobi¢ sobie pewien organ ochronny przed wyobcowaniem, jakim grozi mu zmienno$¢
i niejednorodnos¢ srodowiska zewnetrznego?”.

To whasnie w przestrzeniach wielkich miast powstaje intelektualizm.

Reakcja na te zjawiska zachodzi nie w sferze uczu¢, a w sferze intelektu, ktoremu natezenie
Swiadomosci, spowodowane przez te same przyczyny, daje psychiczng prerogatywe. Innymi
stowy reakcja zachodzi w najmniej uwrazliwionym, najbardziej odlegtym od gtebokich warstw
osobowosci organie psychicznym?8

Konsekwencjg owego szybko zmieniajagcego sie podniecenia nerwowego jest
zblazowanie - postawa znamienna dla wielkiego miasta. Jej istotg jest obojetnos¢ na
wartos¢ réznorodnosci przedmiotéw. Rezerwg okresla Georg Simmel postawe duchowg
mieszkancédw metropolii wobec siebie nawzajem. Stwierdza on réwniez, ze wewnetrzng
strong tej zewnetrznej rezerwy jest obojetnos¢, a takze lekkie uprzedzenie, wzajemna nie-

ched. Postawa ta gwarantuje jednostce pewien rodzaj i stopieh wolnosci osobiste;j.

Wptyw wzajemnej rezerwy i obojetnosci, ktére stanowig warunki zycia duchowego w wielkich
miastach, na niezaleznos¢ jednostki uwidacznia sie zwifaszcza w tumulcie wielkiego miasta,
poniewaz dopiero fizyczna blisko$¢ uwydatnia dystans duchowy. Odwrotng strone wolnosci
stanowi samotnos$¢ i opuszczenie, nigdy tak dotkliwie nie odczuwane, jak niekiedy w cizbie
wielkomiejskiej2°.

Indywidualng wolnos¢, uzupetnienie zyciowej przestrzeni cztowieka, nalezy pojmowac
jako swobode poruszania sie, wyzwolenie od przesadoéw i filisterstwa. Jej istota polega na
tym, by odrebnos¢ cechujaca nature ludzka, mogta sie wyrazi¢ w ksztattowaniu zycia. Przy
rozlegtosci zycia wielkomiejskiego nietatwo jest dowies¢ wartosci wtasnej osoby. Wedtug
Simmla najbardziej istotne zagadnienia wspdtczesnego zycia wynikajg z pragnienia jednostki,
aby zachowac¢ niezaleznos¢ i odrebnos¢ wiasnej egzystencji w obliczu przemoznego naporu

spoteczenstwa, dziedzictwa historycznego, zewnetrznej kultury i techniki zycia [...]3°

Zycie miejskiego cztowieka z jednej strony staje sie niezmiernie tatwe, gdyz sposoby
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wypetniania czasu i Swiadomosci same narzucaja sie ze wszystkich stron. Z drugiej strony te
nieosobiste tresci i sugestie ttumia autentyczng osobowosc.

[...] jednostce nie pozostaje nic innego jak wykazywac maksimum cech swoistych i odrebnych,
przejaskrawiajac je, aby w rozgwarze wielkiego miasta méc dostysze¢ samg siebie3!.

Anonimowos¢ ttumu daje wiec najwieksza z mozliwych wolnos¢, ale jednoczesnie wszelkie
wrazenia i przyjemnosci, jakie oferuje zycie wielkomiejskie, sa czyms ulotnym. Nie umacnia
to w cztowieku uczuciowosci i jego tozsamosci jako osoby.

Postac¢ powolnego spacerowicza pojawita sie w paryskim pasazu, w sprzyjajacym
mu otoczeniu. Dzisiejsza ulica nie jest przyjazna flaneurowi. Obcowanie wspétczesnego
mieszkanca wielkiej metropolii z miastem ulega degradacji. Z koniecznosci znaczne czesci

miasta ogladane sg z okien autobuséw, tramwajéw czy samochodéw.

Ta tradycyjna forma przemieszczania sie na dwu nogach powinna by¢ wiasnie w naszych
czasach, w ktérych jest tyle bardziej celowych srodkéw transportu, stac sie szczegdlnie czysta,

pozbawiong celu rozkosza32

Ulice przeksztalcity sie w arterie przelotowe, a place w wezty komunikacyjne. Dzi$ stanowia
one raczej dzungle niz teatr- ulubione miejsce niespiesznego przechodnia. Idzie sie nimi
raczej z koniecznosci, nie spodziewajac sie, iz moze by¢ to miejsce, gdzie mozna by szukac

przyjemnosci.

Kazdy z nas jest w gtebi duszy troche szlifibrukiem, ktéry od czasu do czasu pragnie zapomniec

o niemitych powodach réznych swoich ruchow i poruszac sie catkiem bez powodu33

Zachowania cztowieka w centrum miasta sg bardziej podatne na poczynania spontaniczne,
niezaplanowane zmiany i pozwalajg na wieksza swobode dysponowania czasem. Dotyczy¢
to moze wyboru szlakéw: ulic, placéw, zautkdw, przejs¢, a takze wyboru ogladanych witryn
itd. Rola przechodnia jest mato obowiazujaca. Pozwala na rozmaito$¢ postaw, wyboréw
i inicjatyw. Postawa widza, obserwatora, $wiadka, gapia jest tu czym$ naturalnym.
Przechodzien podejmuje taricuch nastepujacych po sobie rél sytuacyjnych, ktérych dobér
i kolejnos¢ jest wypadkowa okolicznosci i jego wtasnych decyzji. Na czas stawania sie
niespiesznym przechodniem cztowiek porzuca swe ustalone, trwate role, a wraz z tym
wyswobadza sie z catego zespotu wiezi, zachowan i powinnosci. Na ten czas zostaje
anonimowym uczestnikiem miejskiego przedstawienia, zapewniajac sobie niezbedny
stopien odosobnienia.

Niezwykle necgce w spacerze jest to, ze odwraca on twoja uwage od mniej lub bardziej przykrego
zycia prywatnego. Obcujesz, komunikujesz sie jedynie z cudzymi sytuacjami i losami34
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Wielkie miasto, to miasto zmieniajace sie nie do poznania3s. Domy znikaja rownie szybko
jak wrazenia i obrazy. Kazda nastepna chwila potyka te wiasnie aktualng, ktéra juz staje sie
ulotnym odbiciem przesztosci. Twarze, jedna przy drugiej, uktadaja sie w szereg, w ano-
nimowy ciagg przechodniéw, w $lad za jednym bodzcem juz zdaza nastepny3é. Flaneur,
watesajacy sie bez celu, rozgladajacy po ulicach i witrynach sklepowych majacy w sobie
co$ z dandysa poety, detektywa i zbrodniarza zarazem stat sie nieoczekiwanie metaforg
sytuacji wspotczesnego cztowieka, jego bycia w Swiecie ponowoczesnym.

Chronicznym atrybutem ponowoczesnego stylu zycia wydaje sie by¢ niespdjnose,
niekonsekwencja postepowania, fragmentaryzacja i epizodycznos¢ rozmaitych sfer aktywnosci
jednostek3?

Atrybuty te z jednej strony daja cztowiekowi poczucie wszechogarniajacej wolnosci, lecz
zdrugiej skazuja go na nia nie dajagc mu w zamian poczucia bezpieczenstwa i wizji jedynej
stusznej drogi, stawiajagc go nieustannie przed nowymi fragmentarycznymi wyborami,
ktore musza ciagle od nowa na biezaco go konstytuowac.

Widczy¢ sie (flaner) oznacza przeprowadza¢ préby przygodnosci znaczenia; zycie jako wor
peten epizoddéw, z ktérych zaden nie jest okreslony, jednoznaczny, nieodwracalny; zycie jako
sztuka3®

Tozsamos¢ cztowieka nie jest dana raz na zawsze, trzeba jej szukac i proces zyciowy
jest wtasnie pasmem owych poszukiwan, procesem w toku ktérego tozsamosc sie w ten lub
inny sposdb zdobywa. Sytuacje cztowieka w ponowoczesnym $wiecie charakteryzuje brak
scisle okreslonej tozsamosci i chociaz im mniej doktadnie jest zdefiniowana, tym fatwiej
dostosowac sie do szybko zmieniajacych sie zyciowych sytuacji. Jednak taka elastycznos¢
i ciagta zmiana poteguje poczucie zagubienia wspo6tczesnego cztowieka oraz brak trwatych
relacji miedzyludzkich. W $wiecie ponowoczesnym nie ma juz miejsca dla pielgrzyma,
bo nie ma ostatecznego celu zyciowej wedréwki, ,celu nad cele”, celu, ktéry wszystkie
inne cele przeksztatca w $rodki, a wszystkie przystanki zyciowe redukuje do roli punktéw
etapowych. Zycie jest w tym $wiecie, jak i dawniej, wedréwka, ale teraz jest to wedréwka
bez wyznaczonego z géry kierunku. Czas jest pragdem bez strzatki kierunkowej. Zamiast
jednego trzeba nastawi¢ sie na kilka wzoréw. Figura flaneura Swietnie charakteryzuje
postawe wspoétczesnego cztowieka- poszukiwacza tozsamosci. Moze on jednak stanowié
odbicie sposobu zycia w dzisiejszym swiecie, a konkretnie konsumpcyjnego bytu w swiecie.
Juz Walter Benjamin stwierdza, ze: JeZeli pasaz stanowi klasyczna forme zewnetrzng, ktdra jawi
sie flaneurowi pod postacia ulicy, to jego schytkowg formg jest magazyn. Dom handlowy jest
meta flaneura. Jesli poczatkowo ulica stata sie dla niego wnetrzem, to w koricu wnetrze to stato
sie dla niego ulica, on zas btakat sie po labiryncie towaréw, podobnie jak przedtem po labiryncie
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miasta. Wedtug Zygmunta Baumana, wspotczesny cztowiek, to cztowiek-marionetka - ste-
rowany przez potezne sity przemystu konsumpcyjnego i rozrywkowego, ktéry narzuca mu
potrzeby i sposoby ich realizowania. Autor przygladajac sie funkcjonowaniu wspotczesnych
domoéw towarowych stwierdza, ze: ,od chwili przekroczenia progu zaczarowanej krainy
zakupow spacerowicz nowego typu, poddaje sie woli, ktérej istnienia nie podejrzewa,
a ktora realizuje sie poprzez pragnienia w nim rozbudzone. Presja zewnetrzna objawia sie
jako poped wewnetrzny; zaleznos¢ jako wolnos¢. Nic dookota nie dzieje sie przypadkowo,
cho¢ wszystko udaje spontanicznos¢, nic nie jest puszczone samopas, cho¢ wszystko
schlebia odkrywczej zytce spacerowicza; to spacerowicz jest troskliwie prowadzonym za
reke aktorem w wielkim spektaklu nabywania towaréw, cho¢ przez caty czas dziata on w bto-
gim przeswiadczeniu, ze to towary wiasnie sa tu po to, by podazac¢ potulnie za polotem jego
wyobrazni. Dostep do rozkoszy spacerowania uzyskat spacerowicz nowego typu za cene
ubezwtasnowolnienia. W spektaklu dla mas i przez masy granym na zakupowym deptaku,
nie jego jest scenografia, nie jego scenariusz, nie jego rezyseria.*°

Odmowa bycia flaneurem w takim swiecie wymaga heroicznej postawy. Nie tak,
jak wowczas, gdy flaneurie byto wyrazem buntu mieszkarnca wielkiego miasta, wczesniej
buntu dandysa i artysty. Dzi$ jest to wyraz adaptacji i przystosowania. Zgoda na narzucenie
sobie woli przez zewnetrzne sity. Koncentrujac sie jednak na inteligentnym mieszkancu
wspotczesnej metropolii mozna pojs¢ tropem rozwazan Heintza Peatzolda. Uwaza on, ze
flaneurie utozsamiane z postawg intelektualisty musi przeksztatca¢ obserwacje miasta
w tworczos¢ kulturowa. Twérczos¢ ta rozumiana jest przez autora jako krytyczna teoria
kultury zycia miasta i w ogéle kultury. Flaneur to poczatkowo dandys, cztonek paryskiej
cyganerii, bohater dziewietnastowiecznej literatury. U Waltera Benjamina przeobraza sie on
w intelektualiste, komentatora modernizujgcych sie miast. Postac ta powraca jako metafora
wspotczesnej kondycji cztowieka. Jak pisze Bauman to kultura w obecnych czasach jest
flaneurem, a cztowiek jedynie jest reakcjg na koniecznos¢ adaptacji w wielowymiarowym,
skomplikowanym ponowoczesnym Swiecie. Nie bycie flaneurem wymaga heroicznej
postawy. Wspotczesnym flaneurem moze by¢ uzytkownik komputera zwiedzajacy
witryny internetowe. Podrézuje on w szczegdlny sposéb wprawiajac w ruch swe zmysty,
nie ciato. Moze sie swobodnie porusza¢ po labiryntowej strukturze sieci, majac poczucie
sprawowania kontroli i samotnosci w ttumie surfujacych internautéw. Nowoczesny
niespieszny przechodzien to takze konsument. Istnieje jednak alternatywa- Peatzoldowski
typ spaceru- krytycznego ogladu bytu wspétczesnego swiata. Moze pobudzi¢ on cztowieka
do wyzwolenia sie spod rzadéw praw popytu i podazy sprawiajac, by stat sie znéw
jednostka autonomiczna, w ktérej ukryte sa gdzie$ poktady twérczej potencji. Przechadza¢

sie — to wegetacja: watesac sie to zycie [...]4
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Proba odpowiedzi na pytanie czym jest przestrzen.

W stowie przestrzen - zawiera sie zarowno konkretne miejsce jak np. dom, ale réwniez
bezkres rozlegtych réwnin. Pierwsze skojarzenie zawiera w sobie poczucie bezpieczenstwa,
wyznacza zewnetrzne granice przestrzeni (,méj dom jest moja twierdza”), drugie oznacza
wolnos¢, za ktérg tesknimy i bez ktérej nie mozemy zyc. Przestrzen i miejsce to stowa,
ktore okreslaja nasz swiat. Wydaja sie oczywiste. Ludzie organizujg przestrzenie wszelkiego
rodzaju: zyja w nich, ,o0swajaja je”, zdobywaja. Eksploruja nieznane tereny, dokonuja odkry¢.

Miejsca sa terenem odczuwalnych wartosci, sa znajome. To co na poczatku jest
przestrzenig, staje sie miejscem w miare poznawania i nadawania wartosci. Przestrzen
(otwartos¢, wielkos¢) jest bardziej abstrakcyjnym, nieokreslonym pojeciem niz miejsce
(stabilnos¢, bezpieczenstwo).

Pojecie przestrzeni - jest bardzo blisko zwigzane z poczuciem wolnosci, co z kolei
oznacza posiadanie odpowiedniej sity i przestrzeni do dziatania, mozliwos$¢ przekraczania
warunkdw i barier, wyrazajace sie w sposéb elementarny poprzez moznos¢ poruszania sie.
Dla zwierzat przestrzen jest konieczna z biologicznego punktu widzenia, dla cztowieka o wiele
bardziej, gdyz stanowi o samym sensie bycia cztowiekiem. W tradycji hebrajskiej, stowo
przestrzen oznacza ucieczke przed niebezpieczeristwem i uwolnienie sie od ograniczen -
Wywiddt mnie w miejsce przestronne; ocalit, bo mnie mituje (Psalm 17 [18], w. 20), a w kontekscie
duchowym oznacza zbawienie i wyzwolenie'. Natomiast posiadanie, czy zajmowanie od-
powiedniej przestrzeni jest na catym Swiecie uznawane za symbol prestizu i sukcesu. Kraj,
ktory chce powiekszy¢ swoja przestrzen zyciowa i dokonuje tego kosztem stabszych
sgsiadow, moze przekroczy¢ wreszcie pewng bariere i przesta¢ widzie¢ granice, by w swej
agresywnosci i rosngcym ego, ostatecznie siegna¢ po dominacje nad Swiatem?2.

Szczegoblnym zjawiskiem istnienia pomiedzy przestrzeniami jest granica — jako strefa
oddzielajgca od wszystkiego co zewnetrzne i okreslajaca terytorium. Granice wyznaczane
przez ludzi dotycza granic panstw, miast czy osiedli, jak réwniez doméw, dziatek, a takze
dziatek rolnych odgrodzonych miedza. Ale granice wyznacza tez sama przyroda, mowa
tu o granicach naturalnych np.: pasmach gérskich, rzekach lub morzach. Granice moga
dotyczy¢ takze innych, abstrakcyjnych pojec¢ wigzacych sie z kodeksem zasad i praw,
wypracowanych przez ludzi: mysle tu o granicach moralnych i etycznych. Granica zapewnia
bezpieczenstwo w przestrzeni, ktérg otacza. Jej znaczenie jest symboliczne, gdyz granica
posiada wartos¢ magiczno — obrzedowa. Oznacza to, ze jej przekroczenie jest rodzajem
Swietokradztwa, narusza odwieczny ponadludzki porzadek, a Swietokradca czesto ponosi
kare. Istniejg rozmaite formy okreslania i utwierdzania granic. Jedng z nich jest stawianie
znakéw granicznych. Granica i to co istnieje poza nig, to dwa rézne $wiaty. To co istnieje
poza granica jest terenem nieokreslonym, niepewnym, czesto niebezpiecznym. To co

dokonuje sie po jednej stronie granicy — dajac okreslony efekt, niekoniecznie sprawdza
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sie poza jej obrebem. Wobec takiego stanu rzeczy zrozumiate jest wyrzucanie przez grupe
poza obreb swojego terytorium wszystkiego co uwaza za szkodliwe. Czesto tez sasiedzi nie
przyjmuja takich niebezpiecznych ,daréw” i pozostajg one na granicy.

Ludzkie odczuwanie przestrzeni jest zwigzane z poznawaniem $wiata. Swiadomos¢
przestrzennosci otaczajacego nas Swiata rozwija sie od okresu niemowlectwa i jest wtedy
znikoma. Z czasem doskonali sie: dziecko, stojac, doswiadcza tréjwymiarowosci Swiata,
poznaje, ze wszystko ma przod i tyt, gore i dot, prawy i lewy bok. Poznawanie, doswiadczanie
przestrzeni przebiega na réznym poziomie:

« intymnie i szczegétowo,

+ 0golnie,

- konceptualnie.

Te sama przestrzen odbieramy subiektywnie inaczej, na wielu ptaszczyznach jednoczesnie.
Inaczej opisujemy komus plan miasta, ktérego konceptualng znajomos¢ mamy zapisana
w glowie, a inaczej odbieramy to samo miasto idac ulicg miedzy budynkami - czujac ich
ogrom, zauwazajac coraz to nowe elementy topografii, odbierajac wzajemne zaleznosci
tej architektonicznej ,uktadanki”. Doswiadczanie przestrzeni konkretnej ulicy rézni sie od
0golnych wiadomosci jakie mamy np. o swoim kraju. Odbieranie $wiata przez ludzi jest
z reguty sktadowa informacji ptynacych dzieki wszystkim pieciu zmystom, dajacym petny
obraz o otaczajacej nas przestrzeni, tworzacy swiat petny bogactwa, uporzadkowany
i budzacy emocje. W naturze istniejg rézne sposoby percepcji przestrzeni, ale cztowiek
jako jedyny posiadt niezwykle rozwinietg zdolnos¢ symbolizowania, dzieki ktorej pojecie
przestrzeni nabiera zupetnie innego transcendentnego znaczenia. Umyst czesto wykracza
poza dane zmystowe np. pojecie rozlegtosci — nie mozemy odczu¢ rozlegtosci nieba czy
oceanu. Odlegtosc taka odbiera sie dzieki liczbowym lub stownym symbolom, okreslanym
np.: przez liczbe dni podrézy lub matematyczne jednostki miar np. tysigc kilometréw.
Ale symbol daje czesto emocjonalny efekt percepcji, co oznacza, ze poprzez pewne
sformutowania jak: przepastne sklepienie nieba, nieskoficzona wielko$¢ czy olbrzymie
potacie — doznajemy poczucia nieskorczonego, odlegtego horyzontu.

Przestrzen jest pojeciem abstrakcyjnym o tyle skomplikowanym do zdefiniowania,
ze okresla zespodt ztozonych poje¢, ktérych tresé na kilku stronach tekstu da sie jedynie
zarysowac. Réznice kulturowe pomiedzy ludZzmi warunkujg réznorodnos¢ metod dzielenia
Swiata na czesci, nadawania wartosci, a takze ukazujg wielo$¢ technik w okreslaniu
rozmiaréw i odlegtosci. Istnieje jednak pewna ponadkulturowa stata, ktéra moéwi, ze
cztowiek jest miarg wszystkich rzeczy! Oznacza to, ze na podstawowg zasade organizacji
przestrzennej maja wptyw dwa fakty: do pierwszego nalezy postawa i struktura ludzkiego
ciata - zajmujacego przestrzen, badz bedacego w przestrzeni. Drugim faktem sg (bliskie,

badz dalekie) relacje pomiedzy istotami ludzkimi.
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Koncepcje przestrzeni a sztuka.

Niewiele opracowan zajmuje sie taka interpretacjg przestrzeni, ktéra dotyczy ludzkich
odczu¢ - ztozonych, trudnych do zdefiniowania, czasem ambiwalentnych. Wyartyku-
towanie subtelnych ludzkich doswiadczen jest, jak sadze, mozliwe. Préb takich dokonywali
artysci, wielokrotnie z powodzeniem. Stowo przestrzen, ktérego bogactwo znaczen
odnosi sie zarowno do miejsc: domow, architektury, miast i wszelakiej przestrzeni fizycznie
doswiadczalnej, dotyczy réwniez przestrzeni wydawatoby sie iluzyjnej— cho¢ doswiadczalnej
intelektualnie: przestrzeni jezyka, przestrzeni sztuk plastycznych, przestrzeni w filmie,
teatrze czy muzyce. Wrazenie przestrzennosci moze pojawi¢ sie zaréwno w tekscie
literackim, utworze muzycznym lub tez grafice. W zrozumieniu czym jest taka przestrzen
wielka role odgrywa wyobraznia i myslenie abstrakcyjne, a takze doswiadczanie i od-
czuwanie. Przy takiej rozlegtosci znaczen, bardzo fatwo sie pogubi¢. Badania nad
przestrzeniag umozliwiajg definiowanie tego pojecia, systematyzuja je, dzielac przestrzen
na poszczegolne kategorie znaczeniowe i jakosciowe.

Przestrzen jest hastem wywotawczym dla szerokiego katalogu znaczen, jesli wiec
chcemy by¢ zrozumiani, musimy uzywac go precyzyjnie, np.: przestrzen w dziele malarskim,
badz przestrzen w dziele literackim. Stowo to czesto jest uzywane do sformutowan typu:
przestrzerymalarska, sceniczna, filmowa, itp. Trudno jest stwierdzi¢, jaka wtasciwie przestrzen
wypowiadajacy te stowa ma na mysli. Czy bedzie to perspektywiczne odwzorowanie
rzeczywistosci, czy chodzi o przestrzer zawartg pomiedzy dzietami czy moze przestrzen
symboliczna dzieta. Christian Norberg — Shulz méwi, ze budowanie konkretnych koncepcji
przestrzennych wiaze sie nieroztacznie z rozumieniem relacji przestrzennych. Wprowadza
on réwniez rozgraniczenie pomiedzy nastepujacymi typami przestrzeni:

« Przestrzenh pragmatyczna to ta, ktéra taczy cztowieka z jego naturalnym, ,organicznym”
Srodowiskiem.

« Przestrzen percepcyjna jest najistotniejsza dla tozsamosci cztowieka jako osoby.

« Przestrzen spoteczna witgcza go w catosc spoteczng i kulturowa.

« Przestrzen kognitywna znaczy, ze jest on zdolny mysle¢ o przestrzeni.

» Natomiast przestrzen logiczna oferuje narzedzie do opisu wszystkich pozostatych.

Shulz opisuje tez pewna podstawowa koncepcje przestrzeni, bowiem: od niepamietnych

czaséw cztowiek nie tylko dziatat w przestrzeni, postrzegat przestrzen, istniat w przestrzeni

i myslat o przestrzeni, ale i tworzyt przestrzen jako wyraz struktury swego swiata, jako

rzeczywisty imago mundi. Mozemy nazwac ten twor przestrzenig ekspresyjng lub artystyczna,3

lub zamiennie: przestrzenia estetyczna. Mieczystaw Porebski w swojej ksigzce Sztuka a in-

formacja dotyka tego problemu, wytaniajgc nieco inny podziat. Pierwszg z wyréznionych

koncepcji jest tzw. przestrzen dla dzieta - mozemy ja takze nazwac przestrzenia fizyczna.

Dotyczy ona catego empirycznie doswiadczalnego $wiata zdarzen, w catym jego bogactwie
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i roznorodnosci. Przestrzen ta umiejscawia sie nie tylko w terazniejszosci, dotyczy ona
zaréwno przysztosci jak i przesztosci. Przestrzen ta, w catej biologicznej dostepnosci, moze
stac sie tworzywem naszych kreacji — takze tych artystycznych. Poza przestrzenia fizyczna
istnieje rowniez nalezaca do sfery wyobrazeniowej — przestrzen symboliczna, czy tez, jak
nazywa jg Porebski — przestrzen w dziele. Jest bowiem jeszcze to co widze inaczej, niz widza
inni i to co zaczynam widzie¢, cho¢ jest niewidzialnes. Cho¢ jest to przestrzen powstajaca na
bazie przestrzeni fizycznej, to nie jestesmy w niej nieodwracalnie sytuowani, ale sytuujemy
sie w niej sami. Odnoszac to do twoérczosci artystycznej, to artysta jest kreatorem, stworca
dzieta, a takze zawierajacej sie w dziele przestrzeni symbolicznej. Odbiorca natomiast,
zostaje wtaczony w te przestrzen, uczestniczy w niej, niezaleznie od tego, czy odniesienia
zawierajace sie w dziele sg uniwersalne dla catej kultury, czy tez nalezg do prywatnej
symboliki autora. Odbiorca — widz zostaje wigczony w akt twoérczy, zlokalizowany w ukta-
dzie symbolicznej przestrzeni przejmuje optyke artysty i wspodtuczestniczy w akcie kreacji.

Trzecia z opisywanych przez M. Porebskiego koncepcji przestrzeni jest przestrzen
abstrakcyjna — a konkretnie abstrakcyjna przestrzerh matematyczna. Opér jaki przestrzenie
te stawiaja przed swoimi odkrywcami - z trudem wydzierajagcymi ich tajemnice, jest dla
matematykéw gtéwnym dowodem ich istnienia. Najblizsza archetypom symbolicznym
przestrzeni matematycznej zdaje sie by¢ przestrzen typologiczna. Odnosi sie ona do
poje¢ bezposredniej bliskosci: zamykania, granicy, spdjnosci, zwartosci. Przestrzen ta
niczego nie konstruuje, nie istnieje w niej zaden ksztatt geometryczny, ktéry by ja okreslat.
Linia prosta jest w niej réwnie dobra jak linia krzywa® Znacznie pdzniej odkryta przestrzen
geometryczna jest przestrzenia dystansu, w ktorej najistotniejsza jest odlegtosc jaka dzieli
nas od konkretnego punktu. Odlegtos¢ wymierzalna przez doktadnie okreslone potozenie.
Najistotniejszymi wyznacznikami tej przestrzeni sa: precyzyjnie wymierzony punkt na osi,
proporcje, symetria. Tak wtasnie rozumieli przestrzen Grecy. Koncepcja Euklidesa mowita
0 przestrzeni jako linii rownolegtych ktére nigdy sie nie zbiegna. Odkryta na poczatku
XV wieku we Florencji — przestrzen perspektywiczna, wtasciwie opierata sie na zasadach
odkrytych juz przez Grekéw — zasadach uwarunkowanych prawami i faktami zmystowymi,
ktére przeciez nigdy nie ulegty zmianie. Przestrzen perspektywiczna zrewolucjonizowata
dotychczasowe myslenie i uznana zostata za jedynie stuszng, znajdujac szerokie odbicie,
szczegolnie w sztuce. Koncepcja ta umozliwiata odzwierciedlenie przestrzeni fizycznej jako
rzutu na pfaszczyzne, umiejscawiata nieskoriczony punkt zbiegu w centrum ptaszczyzny
znajdujacej sie pomiedzy tréjwymiarowa przestrzenia a okiem widza.

Zjawisko perspektywy z czasem przestato by¢ tematem zainteresowania
artystow, kiedy w sposéb mechaniczny i obiektywny pozwolita na jej uzyskanie fotografia.
Jakkolwiek jednak system perspektywy renesansowej jest rodzajem schematu, to nie da
sie podwazy¢ jego zgodnosci z prawami widzenia (fizjologig widzenia), a tym samym jego

wartosci obiektywnych. | cho¢ we wspodiczesnej sztuce zdobycze perspektywy linearnej
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wydajga sie by¢ niemal zupelnie bezuzyteczne, to nie da sie przecenic¢ wartosci jakie wniosta
ona do sztuki renesansu. Wartos¢ perspektywy tak wowczas odkrywcza, tym bardziej
podkreslata poznawcze funkcje sztuki. Takze i dzi$ dla fizjologéw widzenia i wszystkich
wciaz zainteresowanych perspektywa, jej ogdlne zasady sa faktem fizycznym, z ktérym nie
mozna polemizowad. Zaréwno w renesansie, jak i antyku proste réwnolegte zbiegaja sie
ku horyzontowi, a ptaszczyzny pionowe zmniejszajg w miare oddalania od oka, natomiast
ptaszczyzny poziome, powyzej linii horyzontu, nachylaja sie ku niemu. Bowiem nie ma
réznych perspektyw, réznych optyk geometrycznych — s tylko rézne ich zastosowania w sztu-
ce i to, czy nasza przestrzen jest Euklidesowa, czy Einsteinowska (krzywa), przy tak matych
wielkosciach jakimi operuje malarz [...] nie ma znaczenia”.

Rozwoj dzisiejszej matematyki, odkrycie nowych metod algebraicznych dopro-
wadzity do XX wiecznego rozumienia przestrzeni, przedstawianej w sposéb uogdlniony
jako okreslonego rodzaju zbioréw punktowych, posiadajacych swe wewnetrzne struktury
i powiagzanych odpowiednimi kategoriami przeksztatcen. Co za tym idzie, zostat zburzony
spokdj perspektywicznej harmonii, jednosci i konsekwencji. Dotychczasowe rzutowe
obrazowanie rzeczywistosci zostato ztamane na rzecz swobodnej skojarzeniowej aluz;ji.
Sztuka wspodtczesna stwarza autonomiczne prawa przestrzeni w dziele. Rewolucje te
rozpoczeli kubisci, ukazujac przedmioty we fragmentarycznych aspektach, pod réznym
katem, a takze w réznych ujeciach rzutowych w tym samym obrazie. Konsekwencje takiego
rewolucyjnego potraktowania przestrzeni majg swoje trwate odbicie we wszystkich
sztukach wizualnych, nie tylko tych tradycyjnych, jak malarstwo, rzezba, architektura czy
teatr, ale takze w fotografii, filmie i wspdtczesnych partyturach muzycznych. Ciekawy jest
ten nawrét do wezesniejszych przedgeometrycznych sposobéw ujmowania przestrzeni.
Odwracilismy sie od tego, co wiemy o fizycznych aspektach odwzorowywania przestrzeni
realnej na rzecz kreowania coraz to nowych bytéw, przybierajacych zaskakujace nas
imaginacyjne formy. Porebski stawia pytanie czy taki nawrot, czy likwidowanie dystansu
perspektywicznego, jak to czynili kubisci i ich nastepcy nie jest blizszy przestrzeni
prehistorycznego towcy8, anizeli mierzalnej, geometrycznej przestrzeni cywilizacji
nowozytnej. | cho¢ stwierdzenie to zawiera w sobie sporo racji, gdyz sztuka wspdtczesna
czesto znajduje inspiracje w sztuce prymitywnej, to jednak kiedy doktadnie przyjrzymy sie
konstrukcji wielu z renesansowych obrazéw, przekonamy sie o ich zauwazalnych btedach
wzgledem systemu perspektywicznego. Brak zgodnosci z perspektywa renesansowa nie
ma natomiast zadnego znaczenia jesli chodzi o walory artystyczne tychze dziet. Zatem brak
poprawnosci nie oznacza jednoczesnie cofania sie. Obrazom Paula Ucella daleko byto do
bezbtednego zastosowania perspektywicznych prawidet, cho¢ przez wspétczesnych mu
ludzi uznawany byt za znawce tej dziedziny. Nie zmienia to faktu, ze jego obrazy do dzi$
zachwycaja artystycznym kunsztem.
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Zmysty - instrumenty badania przestrzeni.

W drugiej potowie XIX wieku psychologia stata sie samodzielna dyscypling naukowa. Dzieki
eksperymentom badajacym funkcje psychiczne, w tym widzenie, utrwala sie przekonanie,
ze $wiat zalezy od wiasciwosci ludzkich zmystow. Pewnos¢ Ze tak jest, zostata zastapiona
przez ustalenie jak ja to widze. Edward T. Hall wyréznia dwie kategorie receptorow®. Pierwsze
z nich to receptory przestrzenne — oczy, uszy, nos, dzieki ktérym badamy przedmioty
odlegte, druga kategoria dotyczy dotyku, tzw.: receptora bezposredniego — za pomoca
ktérego badamy $wiat przylegty skoérze, btonom i miesniom. W odbieraniu najbardziej
skomplikowanych bodzcéw przestrzennych gtéwna role odgrywa zmyst wzroku. Dzieki
niemu naptywa tez znacznie wiecej informacji do uktadu nerwowego niz poprzez wech
czy stuch. Ludzki wzrok jest narzadem daleko bardziej zaawansowanym w rozwoju od
stosunkowo prymitywnego i mniej skomplikowanego narzadu stuchu. Dla przyktadu:
nieuzbrojone oko wytapuje olbrzymia czes¢ informacji w promieniu dziewieédziesieciu
metrow. Moze tez zobaczy¢ cziowieka, a nawet nawigza¢ z nim kontakt na odlegtos¢
okoto tysigca szesciuset metrow. Natomiast przy postugiwaniu sie gtosem ucho jest
bardzo sprawne na odlegtos¢ szesciu metréw, a powyzej trzydziestu metrow rozmowa
ulega znacznym znieksztatceniom i bez pomocy megafonu, lub innych przyrzadéw
wzmacniajacych dzwiek, nie jest juz mozliwa.

Wzrok ludzki posiada wielka zdolnos¢ do adaptacji i korzystania z wczeéniejszych
doswiadczen. Co wiecej, nasza percepcja ulega zmianie na wskutek uczenia sie. E.T. Hall,
powotujac sie na znakomitego psychologa Jamesa Gibsona, pisze o tym w nastepujacy
sposdb: Pole wizualne sktada sie ze stale zmieniajgcych sie form swietlnych — rejestrowanych
przez siatkdwke — z ktorych tworzymy swoj swiat wizualny. Fakt, Zze réznicujemy (nie wiedzac
o tym) wrazenia zmystowe pobudzajace siatkdwke i to, co widzimy, sugeruje, ze pole wizualne
korygowane jest przez dane zinnych zrodef'® Nalezy zauwazy¢, ze obraz na siatkéwce rézni sie
od obrazu postrzeganego przez oko. To jakby jednoczesne istnienie dwdch obrazéw: pola
wizualnego sktadajacego sie z pdl swietlnych rejestrowanych przez siatkéwke i bedacych
w ciagtym ruchu, a tworzacego sie na podstawie tych informacji $wiata wizualnego. Znaczy
to, ze nasz wzrok dziata w sprzezeniu z mézgiem - rozpoznajemy z otoczenia przedmioty,
nawet jesli sa one $wietnie zakamuflowane, jesli tylko nauczyliSmy sie rozpoznawac je
w przesztosci. Uczymy sie odpowiednio uzywac naszych oczu. Nie bytoby to mozliwe
bez syntezy na poziomie mézgu. Widzenie jest wiec czynnoscia syntetyczng, zblizong do
moéwienia i myslenia, cho¢ mato kto zdaje sobie sprawe, ze aktywnos$¢ méwienia i mys-
lenia ujawnia tak duze podobienstwa do procesu widzenia. Po zarejestrowaniu obrazu
przez wzrok niemal bezposrednio nastepuje jego analiza w mdézgu. Ludzkie oczy maja
zachodzace na siebie pole widzenia i dzieki tym stereoskopowym zdolnos$ciom przekazuja
do moézgu informacje o tréjwymiarowosci otaczajacego Swiata. Wazng role w percepgji

tréjwymiarowej stanowi réwniez katowe widzenie oczu.
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Widzenie jest procesem indywidualnym, a co za tym idzie, kazdy z nas postrzega
dang rzecz inaczej i dwie osoby patrzace na ten sam obraz beda doznawac¢ innych wrazen,
ich percepcja bedzie sie r6zni¢. Na nasze widzenie ogromny wptyw ma kultura, w ktérej
zostaliémy wychowani i w ktérej wpojono nam wzorce estetyczne. Stad réznice w widzeniu
otaczajgcego swiata wsrod ludzi réznych kultur sg wieksze, niz réznice w obrebie jednej
kultury. Subiektywnos¢ widzenia jest dla wielu ludzi zatozeniem trudnym do przyjecia, ale
bez uznania takich istotnych zachodzacych w procesie widzenia réznic, nie moglibysmy
przettumaczy¢ jednego $wiata percepcyjnego na drugi.

Ludzie potrafig rozwija¢ swe zmysty, doprowadza¢ je do olbrzymiej wrazliwosci
w rozréznianiu zapachéw, dzwiekdéw, lub koloréw. Dla niewidomych, pozbawionych pod-
stawowego jak mogtoby sie wydawac zrédta informacji o przestrzeni jakim jest wzrok,
nastepuje naturalna kompensacja innych zmystéw. W tym wypadku podstawowym
aparatem rozpoznawania relacji przestrzennych staje sie stuch. Mozna bronic tezy Ze, smak,
wech, a nawet stuch nie mogg same i oddzielnie dawac¢ poczucia przestrzeni! Dzwieki niosg
w sobie o wiele mniejsze zaleznosci przestrzenne niz obraz, a jednak fizyczne wiasciwosci
dzwiekow umozliwiajg jej doswiadczanie. W muzyce istniejg dzwieki wysokie i niskie,
,gtebokie tony”, a okreslenia te niewatpliwie odnoszg sie do relacji przestrzennych.
Doswiadczenia pozamuzyczne mdwig nam, ze dzwieki niosace sie w przestrzeni, np.
wieczorne szczekanie psa na dworze, (szczegdlnie na terenach rowninnych) niesie sie
pogtosem dajacym poczucie ogromu otaczajacej przestrzeni. Gtos niosacy sie w gfab
olbrzymiej jaskini daje wrazenie monumentalnego ogromu. Narastajacy stukot obcasow
na pustej klatce schodowej, pozwala nam okresli¢ odlegtos¢ jaka dzieli nas od zblizajacej
sie 0soby. Rozpoznajemy bliskos¢ osoby méwiacej szeptem, bez upewniania, ze stoi ona
najdalej na wyciagniecie reki. W zdobywaniu doswiadczen o otaczajagcym nas $wiecie nie
sposob pomingc roli ruchu, jako podstawowej mozliwosci poznawania przestrzeniiistnienia
w niej. Duze znaczenie ma integracja doznan wizualnych i kinestetycznych. Istniejemy jako
ruchomy, trojwymiarowy punkt w przestrzeni. Dzieki ruchowi nabywamy $wiadomosci
kierunkow. Przéd i tyh, gora i dot, prawo i lewo — sg to doswiadczenia, ktorych instynktownie
uczymy sie w trakcie poruszania sie.Natomiast potgczenie ruchu ze zdolnoscig widzenia
i dotykiem, daje nam najwieksze mozliwosci w przestrzennym poznawaniu $wiata.

Percepcja wzrokowa a odbior sztuki.

Podczas odczytywania obrazéw trudno jest odseparowac rzeczywiste dane od naszych
bezwiednych dopetnien, ktére dodajemy w momencie identyfikacji (inaczej konkretyzacji,
projekcji — czyli dopowiedzenia obrazu poprzez subiektywna percepcje odbiorcy). Kazdy
obraz tworzony z natury odnosi sie do naszej wzrokowej wyobrazni. W przedstawieniu

wizualnym, wszelkie obiekty definiowane sa za pomoca znakéw i czasami ich petna
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identyfikacja moze nastrecza¢ odbiorcy pewne trudnosci, np. wtedy, gdy nie zna on
konwencji w jakiej dany obraz zostat stworzony. Wybitny fizjolog widzenia Rudolf
Arnheim zajat sie analiza czynnikéw, dzieki ktérym postrzeganie przestrzeni we wszelkich
typach obrazowania rzeczywisto$ci moze w ogdéle mie¢ miejsce™. Méwi on o regutach
konstruowania obrazu, wptywie koloru i ksztattu form na zaleznosci przestrzenne zawarte
w obrazie: o relacji linii i konturu, figury i tta, sposobéw na tworzenie wrazenia gtebi,
lub przezroczystosci. Arnheim zaprzecza istnieniu obrazu, ktory bytby zupetnie ptaski
- dwuwymiarowy, poniewaz réznice pomiedzy przedmiotami a otaczajaca je pusta
przestrzenia, zawsze daza do uprzestrzennienia obrazu. W stadium pierwszego wymiaru
nie istnieje specyfika ksztattu, rzeczy mozemy tylko rozréznia¢ w kategoriach odlegtosci.
W dwéch wymiarach nastepuje urozmaicenie wielkosci i ksztattu, a przestrzen wydtuza
sie i rozcigga, dochodzg takze rézne kierunki i orientacje. Natomiast poza przestrzen
tréjwymiarowa wyobraznia wzrokowa juz nie siega, a jedynie intelektualna konstrukcja jest
w stanie poszerzyc¢ jej zakres.

Cho¢ jako spadkobiercy zachodniej kultury przyzwyczailismy sie do regut
konkretnej, poprawnej perspektywy, to nieobce sa nam réwniez kompozycje artystéw
wspodtczesnych, nader czesto zaskakujacych nas widokami swych niemozliwych swiatow.
Bywa Ze sg to iluzje przestrzeni, ktére dopiero po doktadniejszym zbadaniu jestesmy w sta-
nie rozszyfrowac jako nieprawidtowe (niezgodne z perspektywa linearng). Drzeworyt
Holendra M. C. Eschera, Autre Monde, z 1947 r. jest odzwierciedleniem takiego sposobu
obrazowania: Grafika wyraza refleksje artysty nad przestrzenig, demonstrujagc zarazem role
odbiorcy; Prébujac sobie uzmystowi¢ sugerowane stosunki rzeczy i widokéw, odkrywamy
ich paradoksalne zaaranzowanie® Ztudzenie polega na takim przedstawieniu pozornie
prawidtowej perspektywicznie kompozycji, ze widzimy wnetrze pomieszczenia jed-
noczesnie z wszystkich czterech stron. Piranesi w cyklu akwafort z przed 1750 r. stworzyt
wizje potwornych wiezien. W sztychach tych poprawnos¢ perspektywy wydaje sie by¢
zachowana, jest to jednak tylko pozér. Po doktadniejszej analizie grafik mozna dokonac
odkrycia, ze monumentalno$¢ przedstawionych w nich klatek schodowych zaprzecza
regutom realnego swiata. Co zatem powoduje, ze patrzac na kompozycje fatszujaca per-
spektywiczne zasady odnosimy zarazem wrazenie poprawnosci? | ujmujac rzecz od drugiej
strony: co sprawia ze patrzac na nietypowa, cho¢ poprawng konstrukcje perspektywiczng
mamy pewnos¢, ze jest ona btedna? Ot6z odczytywanie perspektywy, tak jak odréznianie
przedmiotéw bierze sie z naszego doswiadczenia wzrokowego. Przedmioty ukazane
w nietypowej aranzacji perspektywicznej czesto nic nam nie méwia — gdyz nasze oczy
przyzwyczaity sie juz do typowych ujec i widza jedynie to co nauczyty sie widzie¢. Auto-
matycznie odnosza to, co widzg do przestrzeni fizycznej. Nauczyly sie odrézniac¢ Swiat
rzeczywisty jako wtasciwy i zasady takiego widzenia przenosza na percepcje konkretnych
obrazéw czy grafik. Oznacza to np., ze jesli chociaz raz w zyciu widzielismy jakies zwierze,

najprawdopodobniej bedziemy je w stanie rozpozna¢ na obrazie, nawet wtedy, gdy jego
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forma zostata zdefiniowana za pomoca linearnego znaku.

Czy racje miat wobec tego E. Panofsky, ktéry uznat perspektywe za forme
symboliczng? Panofsky opierat swéj sad na opiniach Kanta, ktory stwierdzat ze pojecie
przestrzeni jest subiektywne i uwarunkowane historycznie. Wptyw na opinie Panofskiego
miaty min. réznice miedzy przestrzenia dotykowa a wizualng, wklestos¢ siatkowki, jak
réwniez doswiadczenia z zakresu zmiany percepcji przestrzeni pod wptywem narkotykow.
Co ciekawe, tworcy wyzej wymienionych inspiracji nigdy nie podwazali opinii, méwigcej ze
perspektywa renesansowa jest udokumentowana naukowa prawda. Takze i psychologowie
percepcji obalili teze Panofskiego udowadniajac, ze chociaz znaczenie perspektywicznych
obrazéw domaga sie subiektywnego wspoétdziatania widza, nie ma w tym sprzecznosci
z twierdzeniem, Ze wylacznie za pomoca perspektywy mozna wywotywac autentyczne
ztudzenia wzrokowe. W obrazach impresjonistow przestrzenn sugerowana jest poprzez
ukazanie detalu. Jest ona domyslna, konceptualna, a nie przedstawiona - wizualna.
Natomiast przestrzen kubistéw ulega rozerwaniu, rozpadowi - zamienia sie w rytm
nastepujacych po sobie zdarzen. Uzyskany w ten sposéb obraz jest wieloujeciowy, odnosi
sie do wielozmystowych doznan, nie buduje harmonii, jest wrecz sprzeczny wewnetrznie.
Kolorowe plamy collage’u utrwalaja pewien rytm — pisma stwarzajacego znaki. W srodku
symbolicznej przestrzeni kubistycznej jest cztowiek, wyodrebniajacy z chaosu swiat
swoich doznan. Co natomiast poczac¢ ze sztuka abstrakcyjna, ktéra istnieje w opozycji
do sztuki przedstawieniowej i na przeciwlegtym krancu perspektywicznego rozumienia
przestrzeni? Gtéwng cechg sztuki abstrakcyjnej jest jej zadeklarowana wieloznacznos¢.
Np.: suprematystyczne kompozycje Malewicza nie opisuja form rzeczywistych, a przestrzen
wyznaczona jest w nich arbitralnie kompozycjg, ktéra stanowi 0$ konstrukcyjng dzieta. Przy
odczytywaniu tego rodzaju obrazéw nalezy powstrzymac sie od interpretacji znakow
tworzacych kompozycje abstrakcyjng jako jakichkolwiek przedstawien, a jedynie skupié
sie na akceptacji ptaskiej powierzchni z wszelkimi jej napieciami. Trzeba jednak doda¢, ze
jest to niestychanie trudne, poniewaz nawet sztuka nieprzedmiotowa czerpie z nawykéw,
czy tez postaw wyksztatconych poprzez nauke naszego wzroku. Jedynym sposobem na
dostrzezenie wieloznacznosci zawartej w obrazach nieprzedstawiajacych jest umiejetnos¢
swobodnego przefagczania sie z jednej interpretacji na drugg i akceptacja kazdej z nich jako
réwnorzednej pod wzgledem wartosci. | tak malarstwo nurtu action painting miato na celu
doprowadzi¢ do odczytywania pociggnie¢ pedzlem jako $ladu ruchu i dziatania, a jego
tworcy (w tym Jackson Pollock) starali sie obala¢ wszelkie mozliwe podobienstwa do form
rzeczywistych i realnych uktadéw przestrzennych. Jedynym znaczeniem tych obrazéw byto
nieskonczenie rozmaite znaczenie sladéw w nich zawartych. Gombrich dopatrujac sie
w tej grze jakichkolwiek funkcji spotecznych wysunat teze, ze: Pomaga ona »humanizowad
niezrozumiate i monstrualne ksztatty, jakimi otacza nas cywilizacja przemystowa. Uczy nas
widzie¢ nawet w splatanych drutach i skomplikowanych maszyneriach wytwory ludzkiego
dziatania. Zaprawiamy sie tym samym w nowej wizualnej klasyfikacji. Pustynie fabryk i wielkich
miast obracaja sie w pejzaz dzungli. Z ksztattowania rodzi sie upodobanie.
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Miasto wydaje sie by¢ tworem wrecz organicznie konstytuujagcym rzeczywistoé¢ dzieki
niemal ,naturalnej” strukturze skupiajgcej przewazajaca czes¢ populacji wspoétczesnych
spoteczenstw. Dlatego trudno jest obecnie wyobrazi¢ sobie dzisiejszy Swiat bez miast.
Najczesciej patrzy sie na nie jako na skomplikowane organizmy gospodarcze i spoteczne,
umozliwiajace szybki rozwoj ekonomiczny i wynoszace swoich mieszkancéw na szczyt
piramidy spotecznej. Analizuje sie rozmaite — geograficzne, klimatyczne, strategiczne — uwa-
runkowania rozwoju danego miasta jako osrodka przemystu, handlu, polityki'. W niniejszej
pracy chciatbym skupi¢ sie jednak nad innym rodzajem analizy rozwoju tego fenomenu,
ktére nazywamy miastem, a w zasadzie na szczegdlnego rodzaju zwiazku, jaki tworzy rozwéj
miasta z rozwojem mentalnosci ludzi wpisanych w miejski krajobraz. Chodzi mianowicie
o przesledzenie procesu przebiegajacego od momentu krystalizowania sie organizacji
przestrzeni miejskiej, kiedy to miasto zyskiwato charakter ,wyodrebnionego” miejsca, do
momentu otwierania sie tej przestrzeni, kiedy ulegto ono decentralizacji i rozproszeniu.
Miasto zdaje sie by¢ rowniez symbolicznym obrazem jednego z centralnych problemoéw
filozofii greckiej — wielo$¢ a jednos¢. Symbolizuje potaczenie wielosci i réznorodnosci w jed-
nej okreslonej zwartej catosci, czesto konkretnie reprezentowane przez ich nagromadzenie
wewnatrz miejskich muréw. Zagarniajace do wewnatrz mury bardziej integruja miasto niz
je dzielg przez definiowanie granic jasno wydzielonego obszaru, wyréznionego przez to
z niesprecyzowanego niefadu otaczajacej przestrzeni’. Grecy widzieli zdefiniowane granice
jako istote klarownosci, racjonalnosci i pieknej formy. Kiedy jednak wspotczesna urbanizacja
przekroczyta stare mury miast, ich urok i sita nie zostaty przez to zniszczone. Przeciwnie, mia-
sto moze by¢ przez to docenione jako miejsce nieograniczonego wzrostu, niekonczacej sie
aktywnosci, nieograniczonej réznorodnosci i nieprzebranych mozliwosci.

W szeregu historycznym miasto pojawito sie do$¢ pdézno, okoto dziesieciu tysiecy
lat temu, i na poczatku byto ono bardzo niepodobne do tego, co sie z tym pojeciem zaczeto
wigza¢ pézniej. Dlatego w odniesieniu do okresu mitologicznego, kiedy to zjawisko sie
pojawito, nalezatoby raczej méwi¢ o ,premiescie”. W perspektywie mitologicznej miasto
powstato wéwczas, gdy cztowieka wygnano z raju i nastaty zte czasy: cztowiek pozostawiony
zostat samemu sobie i musiat odtad troszczy¢ sie o siebie. Wraz z pojawieniem sie miasta
cztowiek rozpoczat nowy sposob bytowania, ktéry — na tle poprzednich wyobrazen i miar
- nie mégt nie wydac sie paradoksalnym i fantastycznym: walka o przetrwanie, wiecej, per-
spektywa drogi do najwiekszego dobra, do osiggniecia nowego raju, zastapionego w ,nie-
rajskich warunkach” przez miasto, odtad wigzaly sie ze stanem bezbronnosci, niepewnosci,
poczuciem upadku, w pewnym sensie — porzucenia przez Boga i wreszcie praca-cierpie-
niem. A jednak cztowiek wigzat swéj los whasnie z miastem, poniewaz w nim znalazt dla siebie
najbardziej odpowiednia forme istnienia, chociaz wigzaca sie z ogromnym ryzykiem?.

Miasto w ciagu przeobrazen przeszto droge od krystalizowania sie jego struk-

tury z jasno okre$lonymi granicami, w strone ponownego rozproszenia i otwarcia tych
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granic. Z tym wiaze sie kluczowy dla tej pracy problem zwigzanej z tym zjawiskiem zmiany
mentalnosci mieszkarncéw spotecznosci miejskiej. Fizyczne rozproszenie miasta (rozumiane
jako przeobrazenie w sensie administracyjnym) w sposéb zasadniczy wptyneto zaréwno na
rodzaj relacji, w jakie wchodzg cztonkowie miejskich srodowisk nawzajem, jak réwniez na
przeobrazenia w sferze mentalnej poszczegdlnych jednostek. Miasta u swego zarania miaty
by¢ symbolem kosmosu, pierwotnego porzadku wszechswiata. Miato zatem odzwierciedlac
strukture uniwersum. Najbardziej rozpowszechnionymi — archetypicznymi - schematami
organizacji przestrzennej miasta sg dwie figury geometryczne: koto i kwadrat. Czasami te
schematy ulegaja kontaminacji i naktadaja sie na siebie. Nad nimi nadbudowuja sie wszys-
tkie mikroswiaty — miasta i $wiatynie, poniewaz w nich wydaje sie mie¢ swéj fundament
zaréwno wielki kosmos, wszechswiat, jak i kosmos najmniejszy - cztowiek. Koto i kwadrat
sg zasadniczo symetryczne. Nie ma w nich miejsc ,lepszych” czy ,gorszych” Miasta natomiast
nie maja tej cechy, poniewaz sktadaja sie z czesci sobie nieréwnych. Niektdre ze starych
miast charakteryzuja sie szczegdlnie wyrazistym podziatem na cze$¢ sakralna i niesakralng
($wiecka)*. Trzeba réwniez zwréci¢ uwage na sfere mitdéw i rytuatéw, ktére nasycajg prze-
strzen (najpierw przedmiejska, a potem juz miejska) wielorakimi sensami i wigza ja ze sferg
sacrum. Rytuat obdarza obiekt sensem, wigzac go z polem znaczen istotnych dla danej
zbiorowosci i w ostatecznym rachunku gwarantuje wiaczenie do sfery ,oswojonego”.
Mit i rytuat, wiaczajac technologie i caty proces budowlany, okreslaja podstawowy urba-
nistyczny uktad miasta, wyznaczajac jego elementarng strukture. Pod widzialnym ksztattem
miasta (podlegajacym nieustannym zmianom) kryje sie jego mitologiczny substrat, ini-
Cjujacy proces semiotyzacji, ktéry przemienia je w nowy tekst kultury. Mit nie wszedzie
jednak moze sie zakorzenic i rozwijac¢. Nie jest tu obojetny krajobraz, konkretna topografia,
ktora potrafi wytwarzac przywiazanie, oczarowanie, a nawet wiadze okreslonego miejsca
nad cztowiekiem. Mamy tu raczej do czynienia z dwustronnym oddziatywaniem: z jednej
strony ,wczuwaniem” w miasto nowych senséw i emocji, przez co staje sie ono gabka,
wchtaniajaca coraz to nowe znaczenia, z drugiej strony — z poddawaniem sie (najczesciej
nieswiadomym) jego magicznej sile.

Bardzo interesujgco przedstawia sie réwniez problem wewnetrznej organizacji
miasta. Ma ona réwniez swoje przeciwstawienia, punkty weztowe i dominanty. W starym
miescie najwazniejsza pozycja przypada swiatyni, miejscu kultu religijnego. Patac ksiazecy
lub krélewski, jak sie mozna domysli¢ reprezentuje wiadze administracyjng. Twierdza
stanowi o$rodek militarny, rynek — handlowy, archiwum-biblioteka zas - naukowy. Jest to
w miare kompletny morfologiczny sktad miasta. Nie tylko miasto jako cato$¢, lecz takze po-
szczegdlne jego czesci zyskiwaty swoja indywidualnos¢ i semantyke. Upraszczajac mozna
powiedzie¢, ze miasto dzielito sie na wyodrebnione terytoria, z ktérych kazdemu przypisana
byta okreslona funkcja. Nalezatoby tez wspomnie¢ o ponawianych w réznych epokach i czes-
ciach swiata prébach zbudowania ,idealnego miasta”. ,Idealne miasta” byty chetnie projek-

towane (i nawet wznoszone) w epoce Odrodzenia. Mozna w tym dostrzec pewng ogdlna
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tendencje tej epoki, ktéra zamitowania do fadu, harmonii i piekna nie ograniczata wytacznie
do $wiata sztuki®.

Godnym podkreslenia wydaje sie réwniez, wspomniany juz wyzej, duchowy
wymiar miasta. Zaktadajac i budujac miasto, cztowiek radykalnie zrywat z natura, z ustabi-
lizowanym porzadkiem kosmologicznym, podejmowat ryzyko zycia na wtasny rachunek
w stworzonym przez siebie sztucznym $wiecie. Byto to rzucone losowi wyzwanie, za ktére
trzeba byto pfaci¢ wysoka cene, miasto zas stawato sie miejscem, w ktérym cztowiekowi
dane byto przezywaé¢ zaréwno momenty najwiekszego upadku, jak i chwile ,najwyzszej

duchowej ilumnacji”’

. W wieku osiemnastym przestrzen traci solidne podstawy symboliczne.
Powstaja pierwsze miasta,otwarte” (w najszerszym znaczeniu tego stowa), uwolnione z muréw.
Jest to z jednej strony czas miast otwartych i znaczeniowo pustych, z drugiej jest to takze
czas rodzacej sie intymnosci. Interesujgcym przyktadem rodzacych sie przeobrazen jest
zmiana przestrzeni otaczajacej chorobe. Od Sredniowiecza az po okres epoki klasycznej byta
ona jednolita. Cztowiek popadtszy w chorobe czy nedze miat prawo do litosci i staran innych
ludzi, byt bliznim ,uniwersalnym”. W osiemnastym wieku ta przestrzen sie rozpada ukazujac
mnéstwo odrebnych figur. Spoteczna przestrzen choroby rozstepuje sie zgodnie z jakas
ekonomikg przywigzania. Chory nie jest juz osrodkiem zainteresowania wszystkich, lecz je-
dynie tych, ktérzy naleza do tego samego co on otoczenia®.

W osiemnastym wieku rodzi sie przestrzer nowego rodzaju, zakreslana promieniem
domowego ogniska, czterech scian mieszkania, $cisle i ostentacyjnie prywatna. Osiemnasto-
wieczne przemiany przestrzenne idg w dwéch kierunkach: megaarchitektury i mikrostruktur.
Nowy podmiot zamyka sie we wnetrzu, pustoszeje miejska piazza - spadkobierczyni agory
i forum. Dzieje placu bardzo wyrazZnie obrazuja zmiany zachodzace w przestrzeni kulturowej —
zmierzch miasta-wspolnoty, zamknietej struktury zaréwno architektonicznej, urbanistycznej,
jak i spotecznej. Plac, jadro tej struktury, pustoszeje, by ozywac tylko w chwilach zamieszek.
Stuzy wtedy jako scena upubliczniania konfliktéw, podczas gdy nowoczesne ciato publiczne
przenosi sie do gmachéw, za$ nowoczesna publiczno$¢ zaludni teatry, biblioteki, muzea®.
Jak sie okazuje, osiemnastowieczne miasto jest znaczeniowo puste, z drugiej jednak strony
przygotowuje sie do metropolitarnej dominacji. Gdzies w abstrakcyjnym centrum rodzg sie
megapojecia — pojawiaja sie Paristwo, Lud, Naréd. Miasto staje sie czysta administracja, ktorej
siatka, chcac nie chcag, stanie sie wzorem dla catej Europy.

Metropolia bedzie oczywiscie wpisywata w swoja tkanke obrazy trzech megapoje¢,
alenigdy sieznimi nie utozsami, niezmaterializuje i nie zlokalizuje ich abstrakcyjnych znaczen.
Mit miasta zamiast o panstwie, bedzie méwit raczej o pragmatyce funkgcji spotecznych. Orga-
nizacja polityczna zmienia sie tu w inzynierie, hydraulike i pneumatyke spoteczna. Wyraza
sie w szpitalach, wiezieniach, osiedlach fabrycznych. Dopiero pokolenie Le Corbusiera
powie o zorganizowanym rytmie zycia, réwno dzielonym przez strukture miasta na prace,
sen i odpoczynek. Zamiast narodu metropolie zamieszkiwa¢ ma kosmopolityczny ttum.
Miasto staje sie megamiejscem, tworzy wtasne mity, wtasng samowystarczalng metaforyke,
oddzielong wyraznie od wielkich abstrakcji, o ktérych wczesniej byta mowa. Metropolia jest
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w kazdym sensie stowa przenicowana na zewnatrz, ku ulicy, kawiarni, kanatom, pasazom,
hydraulice i pneumatyce. Miasto sredniowieczne zyto wokét katedry, potem wokot placuy,
metropolia zyje zawsze gdzie$ pomiedzy, w przemieszczeniu znaczeniowym'®.

W okresie powojennym, w czasach péZznego modernizmu, zasadniczg kwestig
dla awangardowych radykatéw byto dziatanie poza obszarem rynku, a kazdy z nim kontakt
oznaczat w ich jezyku niebezpieczenstwo komercjalizacji. Wydaje sie, ze sytuacja ulegta
diametralnej zmianie i ze komercjalizacja sztuki obecna w stowniku awangardy nie jest juz
naszym problemem. Klasyczna (i czesto fikcyjna) modernistyczna dychotomia radykalnie
rozgraniczajaca sfery wiadzy, ideologii, kapitatu z jednej strony, z drugiej wolnosci sztuki
oraz wolnosci poprzez sztuke, ulega catkowitemu zatarciu, lub skrywa sie pod przystona
popkultury. Wielkomiejska architektura modernistyczna przekonywata, ze jej konstrukcje ze
szkta i metalu nie maja nic do ukrycia, sg oszczedne, jawne, racjonalne, efektywne, jak po-
mieszczone w nich instytucje. Miasto modernistyczne przemawia formami parawanowymi.
W wypadku architektury postmodernistycznej apologeci nie moéwig nic o konstrukgji
- pozbywszy sie nieistniejacej juz jakoby ,funkgcji’, przemilczaja ,zawartos¢” gmachu. Tym
sposobem sens publicznej sfery zycia przenosi sie w iluzyjng przestrzen ulicy, tta dla
wedrownego ttumu turystéw, punkdw, rapperéw, ktére skryje rany miasta: bezdomnych,
narkomanoéw, prostytutki, kolorowych, czynigc z nich element swobodnej dekoracji. Sfera
publiczna zycia pozbawiona jest wnetrza, po pierwsze — przez zapomnienie konstrukgji,
utozsamienie jej z przepedzona z gmachu,funkcja’, po drugie - przez wydrazenia go z sensu,
zapoznanie funkcji urzedu, korporacji, baku, ratusza™.

Gdy specyficzne wytwory nowoczesnego zycia badane sa od wewnatrz - tak
jak to ma miejsce w tej pracy w odniesieniu do wielkiego miasta - nalezy odwota¢ sie do
znaku réwnosci, jaki wytwory te ustanawiaja miedzy indywidualnymi i ponadindywidu-
alnymi tresciami zycia, do mechanizmow, dzieki ktérym osobowos¢ przystosowuje sie do
sit zewnetrznych. Psychologicznym ttem indywidualnosci wielkomiejskiej jest natezenie
podniet nerwowych, wynikajace z szybkich i nieustannych zmian zewnetrznych i doznan
wewnetrznych. Ta nieciggtos¢ i zréznicowanie doznan bombardujacych swiadomos¢é pozwala
rozumie¢ intelektualistyczny charakter wielkomiejskiego zycia duchowego. Intelekt lokuje
sie w przejrzystych, swiadomych, wyzszych warstwach psychiki i stanowi te nasza site, ktéra
wskazuje najwyzszy stopien zdolnosci adaptacyjnych. Kazdy mieszkaniec wielkiego miasta
- niezaleznie od wtasciwosci indywidualnych — musi wyrobi¢ w sobie pewien organ ochronny
przed wyobcowaniem, jakim grozi zmiennos¢ i niejednorodnos¢ srodowiska zewnetrznego.
Reakcja na te zjawiska zachodzi w najmniej uwrazliwionym, najbardziej odlegtym od
gtebokich warstw osobowosci organie psychicznym. Intelektualizm staje sie rodzajem $rodka
chronigcego subiektywne zycie przed przemoznym naporem wielkiego miasta.

Wielkie miasta od poczatku byly wtasciwym terenem rozwoju gospodarki pie-
nieznej. Gospodarka ta wszakze wigze sie najscislej z panowaniem intelektu - faczy je

bowiem catkowita rzeczowos¢ w traktowaniu ludzi i przedmiotow, rzeczowos¢ formalnej
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sprawiedliwosci, ktdrej towarzyszy czesto bezwzgledna twardos¢. Wszelkie stosunki uczu-
ciowe miedzy ludZzmi majg za podstawe cechy indywidualne, podczas gdy stosunki oparte na
intelekcie postuguja sie ludzmi jak liczbami, jak elementami samymi w sobie bez znaczenia,
interesujgcymi tylko ze wzgledu na ich obiektywnie oceniang skutecznos¢. Nowoczesne wiel-
kie miasto funkcjonuje niemal wytgcznie dzieki produkcji rynkowej, tj. skierowanej do oséb
nie znanych. Wskutek tego zainteresowanie obydwu stron cechuje bezlitosna rzeczowos¢
i wyrachowany ekonomiczny egoizm. Nie sposéb dzi$ powiedzie¢, czy to intelektualizm
wptynat na rozwdj gospodarki pienieznej, czy tez odwrotnie — gospodarka przyczynita sie
do takiej dominacji psychicznej™2. W sposéb nie mniej charakterystyczny te same tendencje
duchowe przejawiaja sie zgodnie w pewnym na pozor nic nie znaczacym rysie zewnetrznym
zycia. Nowoczesny umyst staje sie coraz bardziej umystem liczacym. Dzieki rachunkowej is-
tocie pienigdza do naszego zycia wkroczyta precyzja, sciste okreslanie podobienstw i réznic,
jednoznaczno$¢ uméw i postanowien. Takie nagromadzenie wielkiej liczby ludzi i réznych
intereséw powoduje, ze ich stosunki i zajecia stapiaja sie, tworzac wielocztonowy organizm.
Cata, szeroko rozumiana technika zycia wielkomiejskiego bytaby niemozliwa, gdyby wszyst-
kie czynnosci i stosunki wzajemne nie byty wiaczone w staty, transsubiektywny schemat cza-
sowy. Z kazdego punktu na powierzchni zycia mozna spuscic¢ sonde w gtab ludzkiej psychiki.
Wszelkie banalne zjawiska zewnetrzne s potaczone linig prosta z ostatecznymi decyzjami
okreslajgcymi sens i sposéb zycia. Punktualnos¢, wyrachowanie, doktadnosé, jaka zyciu wiel-
komiejskiemu narzuca jego ztozonos¢ i zasieg, wigze sie najscislej nie tylko z cechujaca je
gospodarka pieniezng i intelektualizmem, ale sitg rzeczy zabarwia takze tres$¢ zycia i sprzyja
wykluczaniu owych irracjonalnych, instynktownych, niezaleznych cech i impulséw, ktére
chciatyby wtasnowolnie ksztattowa¢ forme zycia — zamiast przyjmowac jg z zewnatrz w po-
staci powszechnego, precyzyjnego schematu.

Czynniki, za sprawg ktérych formy zycia zyskaty doktadnos¢ i skrupulatnos¢
przeksztatcajac sie w struktury wysoce bezosobowe, modelujg zarazem strukture o charak-
terze na wskro$ osobistym. Powoduje to znamienne zjawisko zblazowania wielkomiejskiego
cztowieka's. Istotg zblazowania jest obojetnos¢ na réznorodne bogactwo przedmiotéw i to
nie w tym sensie, ze zblazowany nie przyjmuje do wiadomosci ich istnienia, ale w tym, ze
znaczenie i wartos$¢ réznorodnosci, a co za tym idzie i samych przedmiotéw, odczuwana jest
jako nieistotna. To nastawienie psychiczne jest wiernym subiektywnym odbiciem w petni
uwewnetrznionego systemu gospodarki pienieznej. Pienigdz stanowi w réwnej mierze
ekwiwalent wszelkich, najbardziej réznorodnych przedmiotéw, wszelkie jakosciowe réznice
sprowadza do réznic ilosciowych, dzieki swemu neutralnemu charakterowi narzuca sie jako
wspdlny mianownik wszystkich wartosci. Maksymalne pobudzenie systemu nerwowego
jednostki jako efekt nagromadzenia ludzi i przedmiotéw kulminuje w postawie zblazowanej.
Przez czysto ilosciowe natezenie identycznych czynnikéw sprawczych efekt ten przeradza
sie w swoje przeciwienstwo — w swoisty przejaw adaptacji takiego stanu rzeczy. Odmowa
rekcji na tresci i formy zycia wielkomiejskiego staje sie ostateczng szansg dostosowania sie
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do nich. Instynkt samozachowawczy ucieka sie do dewaluacji catego $wiata przedmiotowego, co
w koricu nieuchronnie prowadzi do poczucia dewaluacji wtasnej osobowosci™.

Duchowa postawe mieszkancéw wielkiego miasta wobec siebie mozna okresli¢
formalnie jako rezerwe. Gdyby ustawiczne zewnetrzne obcowanie z wielkg liczba ludzi miato
za kazdym razem wywotywac silng reakcje wewnetrzna, jednostka ulegtaby wewnetrznemu
rozbiciu i dewastacji psychicznej. Do tej rezerwy skfania nas czesciowo 6w wzglad psycho-
logiczny, czesciowo zas prawo do nieufnosci wobec przelotnych kontaktéw z otaczajgcymi
nas na kazdym kroku ludzmi. Co wiecej, wewnetrzng strong tej zewnetrznej rezerwy jest
nie tylko obojetnos¢, ale — czesciej niz to sobie uswiadamiamy - lekkie uprzedzenie,
obcosc¢ i nieched. Cata wewnetrzna organizacja tak rozwinietych kontaktéw opiera sie na
niezmiernie zréznicowanej hierarchii sympatii, obojetnosci i niecheci - tak dtugotrwatych,
jak przelotnych. Sfera obojetnosci nie jest przy tym tak rozlegta, jak sie na pozér wydaje.
Fakt, ze uczucie to nie jest uswiadamiane, przelotne, zmienne, sprawia wrazenie obojetnosci.
Obojetnos¢ jednak bytaby dla cztowieka stanem nienaturalnym, a jednostajnos¢ wzajem-
nego oddziatywania — nie do zniesienia. Od tych obydwu niebezpieczenstw wielkiego mia-
sta chroni nas antypatia, skryta, wstepna faza rzeczywistego antagonizmu, ktéra reguluje
niezbedng rezerwe i nieched. Ta rezerwa z odcieniem ukrytej niecheci gwarantuje jednostce
pewien rodzaj i stopien wolnosci osobistej nie majacej odpowiednika w innych warunkach.

Najwczesniejsze twory spoteczne w ogole, ktérych przyktadéw dostarcza nam
zaréwno historia, jak i wspotczesnos¢, to stosunkowo niewielka grupa, szczelnie odgrodzo-
na od sasiednich, obcych czy tez wrogich grup, za to tym silniej zespolona wewnetrznie.
Poczawszy od tej fazy ewolucja spoteczna postepuje jednoczesnie w dwoch réznych,
skadingd uzupetniajacych sie kierunkach. W miare rozwoju ilosciowego i przestrzennego
grupy, w miare wzrostu jej znaczenia i pogtebiania sie tresci zyciowych, jej bezposrednia
jednos¢ wewnetrzna ulega komplikacji. Pierwotne bezwzgledne odizolowanie przetamuje
sie stopniowo w wyniku wzajemnych oddziatywan i powigzan. Zarazem jednostka zyskuje
wiekszg swobode ruchu oraz swoistos¢ i odrebnos¢ zrozumiata, a nawet konieczng wobec
podziatu pracy w wiekszej grupie. Zgodnie z tym schematem rozwijato sie panstwo, cechy,
partie polityczne, chrzescijaristwo i niezliczone inne ugrupowania. Schemat ten mozna
réwniez rozpozna¢ w rozwoju indywidualnosci w warunkach zycia wielkomiejskiego. Istota
wielkiego miasta polega na jego efektywnej wielkosci, niezaleznej od granic fizycznych,
ktéra wzmaga z kolei role, doniostos¢ i odpowiedzialnos$¢ tworzacego sie w nim zycia. Tak
jak sfera cztowieka nie konczy sie w punkcie wyznaczonym przez wymiary jego ciata ani
teren bezposredniej dziatalnosci, ale obejmuje sume dziatalnosci cztowieka podejmowanej
w czasie i przestrzeni przez cate jego zycie, tak tez na miasto sktada sie dopiero catoksztatt
dziatan wykraczajacych poza jego bezposrednie terytorium. Ten catoksztatt zakresla dopiero
rzeczywisty obszar wyrazajacy jego istote. Podobnie indywidualng wolnos¢, logiczne i his-
toryczne uzupetnienie przestrzeni zyciowej cztowieka, nalezy pojmowac nie tylko w sensie
negatywnym jako jedynie swobode poruszania sie, wyzwolenie od przesaddw i filisterstwa.
Istota jej polega na tym, by nieporéwnywalna odrebnos¢, jaka ostatecznie cechuje nature
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ludzka, mogta sie wyrazi¢ w ksztattowaniu zycia. Postepowanie wedtug gtosu wtasnej
natury — co wszak wtasnie oznacza wolnos¢ - stanie sie widoczne i przekonywajace dla nas
i dla naszego otoczenia dopiero wéwczas, gdy nasze zewnetrzne zachowanie, jako przejaw
naszej natury, bedzie nas wyréznia¢ sposréd innych.

Miasta sg terenem najdalej posunietego podziatu pracy. Stanowia obszary, ktére
z racji swej wielkosci zdolne sg $wiadczy¢ réznorodne ustugi, zarazem za$ sttoczenie ludzi
i walka o klienta zmusza jednostke do wyspecjalizowania sie w danej czynnosci. Istotna
rowniez sprawg jest fakt, ze zycie miejskie przeksztatcito walke z naturg o Srodki niezbedne
do zycia w walke o cztowieka. Prowadzi to do wasko pojetej duchowej indywidualizacji psy-
chicznej. Tam, gdzie dalszy ilosciowy przyrost znaczenia i energii nie jest juz mozliwy, jed-
nostka ucieka sie do odrebnosci jakosciowej, aby w ten sposéb, pobudzajac owa wrazliwos¢
na réznice, da¢ wyraz sktonnosci do najbardziej wymyslnych wielkomiejskich ekstrawagancji
—zmanierowania, kaprysu czy pretensji. Sens takich zachowan nie polega na ich tresci, ale na
formie bycia innym?™. Jednak podstawowej przyczyny, ktéra pozwala zrozumie¢ wielkomiej-
ski ped do indywidualnej, osobistej egzystencji nalezy szukac jeszcze gdzie indziej. Rozwoj
nowoczesnej kultury cechuje przewaga tego, co mozna by nazwac,duchem obiektywnym”.
W jezyku, w prawach, w technice produkcji, w sztuce, w nauce, w codziennym otoczeniu za-
warte jest pewne quantum ducha, za statym przyrostem ktérego duchowy rozwoj jednostki
nie moze nadazyc¢. Rozbieznosc ta jest w przewazajacej mierze wynikiem rosngcego podziatu
pracy, podziat taki bowiem Zzada od jednostki coraz wiekszej specjalizacji, ktérej najwyzsze
nasilenie niejednokrotnie niszczy catkowicie osobowos$¢. Wielkomiejskie budowle, zaktady
naukowe, cuda i udogodnienia pokonujacej przestrzen techniki, formy zycia wspdlnoty i wi-
doczne instytucje panstwowe oferujg tak przytlaczajaca petnie, skrystalizowanego, zde-
personalizowanego ducha, ze osobowo$¢ niejako nie moze sie im przeciwstawi¢. Zycie staje
sie z jednej strony niezmiernie tatwe, gdyz podniety, zainteresowania, sposoby wypetniania
czasu i Swiadomosci narzucaja sie ze wszystkich stron i jakby unosza osobowos¢ z pradem,
w ktérym nie trzeba nawet samemu sie poruszac, aby utrzymac sie na powierzchni. Z drugiej
jednak strony zycie skfada sie w coraz wiekszym stopniu z tych nieosobistych tresci i sugestii,
ktére zmierzaja do sttumienia autentycznego, nieporéwnywalnego kolorytu osobowosci.

Gdy zajmiemy sie kwestig historycznego miejsca tych obydwu form indywidu-
alizmu, zrodzonych z ilo$ciowych stosunkéw zycia wielkomiejskiego — indywidualnej nieza-
leznosci i indywidualnej odrebnosci — wielkie miasto zyskuje catkiem nowa jakos¢ w his-
torii ducha. Wiek XVIII zastaje jednostke uwiklang w od dawna pozbawione sensu wiezy
polityczne, agrarne, cechowe i religijne — ograniczenia, ktére narzucaja cztowiekowi niejako
nienaturalng forme i krzywdzaca nieréwnos¢. Sytuacja ta zrodzita hasta wolnosci i rownosci,
wiare w catkowitg wolnos$¢ jednostki we wszystkich spotecznych i duchowych warunkach.
Do ideatu liberalizmu wiek XIX dorzucit nastepny ideat, uksztattowany, z jednej strony, pod
wptywem Goethego i romantykow, z drugiej - pod wptywem ekonomicznego podziatu pracy.
Jednostki uwolnione z tradycyjnych wiezéw, zapragnety uwydatni¢ dzielgce je réznice. Odtad
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podstawg wartosci jednostki nie sa juz zawarte w niej cechy ,ogdlnoludzkie”, ale witasnie
jakosciowa niepowtarzalnos¢ i jedynosé. Zas arene ich walki stanowi wielkie miasto, tym
samym zyskujac znamienne miejsce w rozwoju zycia duchowego. Jest to jeden z tych wiel-
kich twordw historycznych, na gruncie ktérych zawarte w zyciu sprzeczne tendencje moga
istniec i rozwijac sie na réwnych prawach. Tak okreslone wielkie miasto wykracza catkowicie
poza dziedzine, w ktdrej godzi sie nam wydawac jednoznaczne sady’e. Przestrze miasta,
w ktérym sie mieszka, jest kolekcjg celéw i drég, mapa codziennosci. Wtasne miasto jest
zawsze najbardziej nudne. Obce miasta sg niekiedy ciekawe, ale i tak w sumie sprowadzaja
sie dla wiekszosci ludzi do kolekgcji celéw i drég — z tym, ze nie turystycznych’. Pomiedzy
codziennoscia i nuda a turystyka i egzotyka jest pusta przestrzen, nie nalezaca do nikogo.
Niezauwazalna dla miejscowych, jak i dla bezdomnych, lezaca poza obszarem poznania
ludzi, ktérzy nie poszukuja usilnie codziennosci w miejscach zwyczajnych, pustka pozostaje
jednakze integralng czescig kazdego miasta, niewidocznym spéjnikiem miedzy réznymi
jego aspektami. To wtasnie w owych pustych przestrzeniach kryja sie réwniez mozliwosci
zmian pozostajace poza planami wytyczonymi w ramach ,rozwoju” miasta codziennosci lub
miasta turystow.

Miasto jest anonimowe, zwtaszcza wielkie miasto. Ludzie maja swoje trasy przejs¢
pomiedzy ,wioskami” sensownego zycia w$rédd innych ludzi. Owi inni ludzie réwniez
funkcjonuja w podobny sposéb. Mozna sie wytga¢ z anonimowosci, poruszajac sie po uli-
cach w grupie, w otoczeniu przenosnej wioski. Mozna z anonimowosci skonstruowac cos
w rodzaju tunelu przejscia — przeczekania: w autobusie, w samochodzie, w windzie. Ciasne
sfery przestrzeni, w ktérych wiekszos¢ ludzi koncentruje sie na innych, oswojonych juz punk-
tach w czasie i przestrzeni, albo konstruuje takie inne punkty na przyktad czytajac gazete
lub stuchajac muzyki. Pustka natomiast nie istnieje. Bywa na ogét utozsamiana ze $miercia
albo z nieistnieniem. W ten sposob przypisuije sie jej role drugiej strony, zaprzeczenia zycia, a na-
wet jego jedynej sensownej strony — zycia spotecznego. Pustka sama w sobie nie istnieje,
moze by¢ zdefiniowana jedynie negatywnie, jako przeciwienstwo tego czym nie jest. Przez
swoja nieokreslonos¢ i nieopisywalnosc¢ zyskuje aspekty nadnaturalne, niczym Bég, ktérego
wedtug niektérych opisa¢ mozna co najwyzej stowami takimi, jak przepas¢, samotnosg, cisza,
nieobecnos¢, ktore to okreslenia kojarza sie przede wszystkim z pustka. Pustka jest bowiem
nieskonczona, jako forma czasu i jako forma przestrzeni. Nie ograniczajg jej zadne punkty
docelowe, zadne struktury poznawcze, nawyki ani oczekiwania. Jest wszedzie i nie ma jej
nigdzie. Puste przestrzenie sa czescig miasta, ale miasta swiadomie czytanego na opak.
Analiza pustych przestrzeni w wysoce zindustrializowanym srodowisku spotecznym jest
dekonstrukgja tekstu, jakim jest miasto.

Widzimy inne miasto, miasto, ktére do nikogo nie nalezy. Nasza dekonstruktywna
antropologia nie zatrzymuje sie jednak w tym miejscu - odwracamy hierarchie percepcji
ponownie, by w tych niczyich miejscach zobaczy¢ odbicie nas samych, naszego stanu ducha.

Teraz puste przestrzenie zmieniaja sie w nasze przestrzenie, przez nas zawtaszczone, gdzie
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konstruujemy swoje wiasne miasto, z antymiasta, z antyprzestrzeni spotecznej. Pustka ot-
wiera przed nami wolno$¢ tworzenia, udziela nam miejsca, gdzie moglibysmy skonstruowac

cos, co miatoby sens i strukture'®.
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Patrzenie i obserwacja

Ide ulica, patrze i nie widze. M6j wzrok slizga sie po twarzach masy przechodniéw,
ktérzy tak jak ja sung w transie, idealnie wpasowani w codzienng rutynowa wedréwke.
Obojetni, zblazowani i troche przestraszeni. Podazam dalej. Perfekcyjnie wyczuwam
rytm poruszajacego sie miasta, pulsujacej ulicy. Moja $wiadomos¢ jest wytgczona, a per-
cepcja ograniczona do minimum. Czuje, a raczej wyczuwam co sie wokét mnie dzieje.
Wielkomiejski instynkt pozwala przemieszczac sie nie narazajac na niepotrzebne podniety
i bodZce zzewnatrz. Dookota hatas tak permanentny, ze az zlewajacy sie w cisze. Przechodze
obok ludzi, scian, zautkéw i tysigca miejsc-obok. Moja swiadomos¢ jest jeszcze zbyt stabo
rozwinieta i niewrazliwa, by mogty w niej zakietkowac¢ zjawiska i epizody namacalne, ktére
przylegaja do mnie, ale sa tak blisko, ze ich nie widze, sa tak nieustajace, ze nie rozrézniam
jednego od drugiego biorac je jako state i niezmienne, elementy teatru ulicy. Méj ruch
jest $cisle ukierunkowany. Moj osobisty tunel potprzezroczysty hermetycznie zamkniety.
Czasem tylko zastanawiam sie czy to znieczulenie, czy samoobronna blokada mojego
umystu, chronigca moje ego, starajacego sie zachowac swojg odrebnos¢. Ale czy przez to
nie staje sie czescia jakiejs wielkiej machiny nadajacej rytm wszystkim hermetycznym i otu-
manionym, a przez co bedacym jednym z wielu? A moze jak pisze G. Simmel: Powtarzajace
sie doznania, mato sie od siebie réznigce, na pamie¢ znany rytm ich kolejnych nawrotow
mniej zuzywa [...] swiadomos¢ niz nattok szybko zmieniajacych sie obrazéw, nieciggtosc
i zréznicowanie doznan [...]' Tak jest po prostu wygodniej. Dlaczego mamy podejmowac
wysitek wiekszy od koniecznego. Nasza anonimowos$¢ wzrasta z dnia na dzien. JesteSmy
obcymi, a czesto intruzami dla drugiego cztowieka. Swiadomo$¢ masowa nie pozwala na
bliski kontakt miedzyludzki, a jesli do takiego dochodzi, najczesciej jest peten leku i za-
hamowan. NauczyliSmy sie korzysta¢ z wygodnych stereotypéw odrzucajgc mozliwosc
osobistego i indywidualnego poznania. Jest to poniekad zrozumiate, gdy uwzglednimy
wyzej wymienione zuzycie Swiadomosci i nieustajgce bombardowanie przez bodzce
zewnetrzne. Wydaje sie rzecza niemozliwg, by ludzka psychika byta w stanie zaangazowac
sie w tak ogromny naptyw impulséw i by mogta reagowac na kazdy indywidualnie. Dlatego
umyst funkcjonujgcy w warunkach wielkiej aglomeracji jest selektywny. Selektywnos¢ zas
wzrasta w miare ilosci zasypujacych nas informacji. Anonimowos¢ stata sie wiec jednym
z naszych organéw ochronnych tak jak zblazowanie, czy intelektualizm, o ktérych pisze:
Zadne, by¢ moze zjawisko psychiczne nie jest tak bezwarunkowo znamienne dla wielkiego
miasta jak zblazowanie. Jest ono przede wszystkim skutkiem owego, szybko zmniejszajgcego
sie, zrobznicowanego wewnetrznie podniecenia nerwowego [...]2

Wszystkie dziatania dazace do zmniejszenia reakcyjnosci na $wiat zewnetrzny
wynikajace z checi samoobrony czy mocnego znieczulenia naszego umystu powoduja
stopniowe zobojetnienienie wzgledem drugiego cztowieka nawet w sytuacjach ekstre-

252



malnych. Stajemy sie niewrazliwi na ludzi i sytuacje zaczynajac od rzeczy matych, pozornie
nic nie znaczacych, ktdre jednak z czasem nawarstwiajac sie powoduja, Ze naszej uwadze,
z udziatem $wiadomosci lub nie, umykaja zdarzenia o fundamentalnym znaczeniu spo-
tecznym. Dzisiejszego cztowieka miasta poruszaja jedynie podniety o najwyzszym stopniu
nasilenia nerwowego napinajac jego wrazliwos¢ do maksimum, a wszystkie podniety
znajdujace sie ponizejtej granicy zostajg automatycznie usuwane, aw najlepszym wypadku
odfozone na dalsze plany $wiadomosci. Dzieki takiemu mechanizmowi mamy szanse
przetrwad, a nasza psychika pozostaje w stanie nienaruszonym. Warto jednak zaznaczyg,
ze istotnym czynnikiem wptywajacym na rozwdj naszej osobowosci (nawet masowej) s
rzeczy drobne, pozornie btahe wydarzenia czesto pozostajace na marginesie naszej uwagi
lecz reqularnie kodowane przez nasza podswiadomos¢. Twarz przechodnia, gest reki,
ciata, ukryte podwdrko czy $ciana z odpadajacym tynkiem tak wielka, ze az niewidzialna,
nie wspominajac juz o nieskonczonej ilosci ulotnych sytuacji, nie zatrzymanych chwil,
decydujacych momentéw.

Umyst zmeczony, przepracowany, bronigcy sie czesto przed pedem doznan jaki
niesie dzisiejszy styl zycia, nie jest zdolny do Swiadomej rejestracji niuanséw, subtelnosci
tego catego bogactwa jakie daje nam kazdy napotkany cztowiek czy niekoniecznie nowo
odkryte miejsce. Zyjemy dynamicznie, potrzebujemy ciaggtych zmian by sie rozwija¢ i po-

znawac kolejne oblicza, zaréwno swoje jak i otoczenia.

Slask - takie miejsce

Miejscem, ktérego dynamiczno$é i nieustajagce zmiany sa nieodzowng czescia, jest Slask.
Jeszcze do niedawna przemystowy, gteboko osadzony w swojej tradycji, dzi$ zalewany
tandetnym plastikiem, poddajacy sie unifikacji jak wiele innych regionéw Polski. Zanikaja
kolejne miejsca, zautki i detale, ktére stworzyly swoistg ikonografie tego regionu. Pejzaz
$laski, zawsze dynamiczny, po raz kolejny z tatwoscia adaptuje sie do potrzeb czasu.
Jeszcze nie tak dawno uderzajacy swojg surowoscia, dzisiaj plastikowo- betonowe potacie
hipermarketéw nikogo nie zaskakuja. Mozna tylko postawic pytanie czy plastik i tworzywo
s W stanie wytrzymac prébe czasu na Slasku, tak jak wytrzymat jg wczeéniej kamien?
Dynamika tego miejsca zmusza do ciagtej obserwacji, namawia do sporzadzania notatek
obecnego stanu, zanim ulegnie kolejnej zmianie lub zniknie zupetnie. Dobrze oddaja to
stowa W. Wilczyka, $laskiego fotografa: Podczas kazdego przejazdu, gdy za szyba samochodu
w szybkim tempie przesuwata sie sylwetka znajomej kamienicy, przyrzekatem sobie ze musze
ja sfotografowac. Jednak gdy przyjechatem [...], w dobrze znanym miejscu zastatem potezng
gore cegiet, ktdrg warkoczacy z wysitkiem spychacz zagarniat w strone koparki i postawionych
wywrotek3,

Dlatego wydaje mi sig, ze powinnismy sie spieszy¢ obserwowac. Nie patrze¢, ale
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widzied. | tu szczegdlna rola przypada fotografii przede wszystkim dokumentalnej, bo jakie
inne medium potrafi odda¢ najdoktadniej rzeczywisty, nawet przy zsubiektywizowanym
spojrzeniu fotografa, wizerunek epoki, czasu i miejsca? Gdy czytamy nawet najlepsza
literature, wtedy w naszym umysle zaczynaja dopiero powstawac (lub powracac) obrazy,
wowczas staramy sie wizualizowad, podczas gdy fotografia oferuje nam juz gotowe i ma-
terialne odbicie. Dlatego jezeli nie chcemy aby czas, w ktérym zyjemy, byt interpretowany
w przysztosci niewtasciwie lub co gorsza ulegt zapomnieniu, musimy wyksztatci¢ w sobie
mechanizm obserwacji. Jest to wazne szczegdlnie teraz, gdy zycie w znacznym stopniu
podlega uniformizacji, a cztlowiek coraz czesciej staje sie produktem, ktéry podlega
bezwzglednej wycenie.

Ludzie

Specyfika Slaska to nie tylko familoki z gotebnikami czy kopalnie, ale przede wszystkim
ludzie. Przez cate wieki miejsce styku wielu kultur i narodowosci (Niemcy, Polacy, Czesi,
Zydzi, Cyganie, a po wojnie przesiedlericy z dawnych kreséw wschodnich Polski). Ten
swoisty melanz wytworzyt pewien charakterystyczny sposéb myslenia, ktéremu nie
oparta sie rowniez fala ludzi poszukujacych tu pracy w czasach socjalistycznego boomu=.
Swiat Slgska byt $wiatem pewnego abstrakcyjnego porzadku: wobec nieprzewidywalnosci sit
natury, wobec samotnosci cztowieka, wobec pustki towarzyszacej naszej mysli w obliczu tego
co ostateczne, ludzie tu mieszkajacy nie eksperymentowali lecz siegali po ustalone wzory:
wzory (nazwijmy je trzema ,R") rodziny, religii, regularnej rytmicznosci roboty [...]° Dzisiaj
ten rytm jest nieco odmienny. W niektérych rejonach znacznie przyspieszyt, w innych
zmienit swoje priorytety lub stat sie ledwo wyczuwalny. Pozytywna obserwacja jest to,
ze duzo jeszcze uptynie czasu zanim dokonajg sie jakie$ radykalne zmiany w mentalnosci
tutejszych ludzi. Kultura i przywigzanie do tradycji regionu na szczeécie dos¢ gteboko
zakorzenione jest w psychice Slazakéw i nieszybko zostana usuniete w niepamie¢, dlatego
istnieje szansa powstania ciekawej mutacji. Jest to mozliwe, gdyz Slask byt i bedzie
organizmem chtonacym, podatnym na zmiany lecz chronigcym jednoczesnie swoja toz-
samos¢. W catej rozciggtosci prostolinijny i bezposredni, uzyteczny i ulegty cztowiekowi
takiemu jak on sam. Funkcjonalizm i prostota $laskiego myslenia przejawia sie rowniez
w architekturze, ktéra miata by¢ uzyteczna, za$ estetyczne walory (cho¢ niewatpliwe)
byty zepchniete na dalszy plan. Chociaz nowoczesne drapacze chmur zdaja sie gérowac
nad panoramg poszczegolnych miast, u podstaw wyczuwalna jest wciaz chropowata, lecz
wizualnie pociggajaca, utylitarna prostota. Slask jest piekny w swojej surowosci. Nie ma tu
zbednego retuszu, kosmetyki rzeczywistosci, przez co jest prawdziwy i szczery. Na wielu
ludzi dziata to wrecz odpychajaco. Bo cztowiek rzadko kiedy szuka rzeczywistego oblicza,
zwtaszcza jezeli chodzi o doznania estetyczne. Najczesciej szukamy piekna (w jego bardzo

254



waskim znaczeniu estetycznym), realizm jest odpychajacy, bo pokazuje prawde o nas
samych. To dlatego idealizujemy sobie rzeczywistos¢, a niekorzystne elementy po prostu
wycinamy. Slask nie jest estetyczny, Slask wytycza wtasne granice estetyki. Dlatego jest
niepowetowana strata, ze przez ostatnie dziesieciolecia wszystko co regionalne, zwigzane
folklorem, prawdziwa i autentyczna kultura byto wysmiewane, uznane za prowincjonalne,
co wiecej, brane jako co$ wstydliwego, cos, czego nalezy sie pozby¢, wyplewi¢. Mimo, ze
uptyneto sporo czasu unifikacja Slaska postepuje nadal, cho¢ inne wartosci zaczynaja
odgrywa¢ pierwszoplanowg role. Powoli odchodzi obraz Slaska jaki znamy z filméw
Kazimierza Kutza, ktéry nie pozostat obojetny tematowi zmian zachodzacych na Slasku juz
kilkadziesiat lat temu. Tak komentuje to Grazyna Stachéwna: W koricu lat siedemdziesiagtych
Swiat slaskich wartosci rozpada sie (w filmowym obrazie juz definitywnie), dzielg sie rodziny,
zony przestaja stucha¢ mezdéw, gwara staje sie regionalnym jezykiem domowym i nieoficjalnym,
burzy sie familoki i domki z ogrédkiem [.. .]. Tylko po staremu z okien blokéw widac to samo, co
kiedys z okien familokéw — hatdy weglowe i krecace sie kota wyciggdéw kopalnianych?. Kamien
przestaje wybijac rytm zastepowany przez galop pienigdza (jak w wielu innych miejscach
kraju). Oczywiscie proces ten zachodzi stopniowo, lecz zaczyna postepowac coraz szyb-
ciej, a z pewnoscia jeszcze przyspieszy. Nalezy mie¢ tylko nadzieje, ze wtasnie to silne
przywiazanie do tradycji, ten rytm, ktéry odmierzat czas przez tyle lat, wytrzyma impet
masowej kultury i Slask zdota zachowac swoja tozsamos¢.

Samotny Ttum

Ludnos$¢ wojewoddztwa $laskiego wynosi 4882 tys., stanowi 12,6% mieszkancéw Polski.
Kobiety stanowig 51,4% ludnosci wojewddztwa. Gestos¢ zaludnienia (ilos¢ mieszkarncéw na
1km?) wynosi 396.8. Tych kilka cyfr sktania do myslenia o ludziach na Slasku jak o zjawisku
ekstremalnie masowym (catos$ciowo i ogéinikowo rzecz biorac). Mrowie ludzi funkcjonujace
przezlata podziemiainajej powierzchni wytworzyto odpowiednie strukturyiwzorce, dzieki
ktorym spotecznos¢ tego regionu mogta zaistnie¢ w tej specyficznej megaaglomeracji.
Samotnos¢ cztowieka w ttumie jest znamienna dla kultur wielkomiejskich. Bardzo trafnie
R. Shusterman poréwnuje wielkie miasto do pustyni, rozpatrujagc mentalnos¢ cztowieka
tych dwoéch miejsc. Rezerwa, obojetnos¢, apatia, czyli brak uczu¢, brak rzeczywistego,
gtebszego zaangazowania, w koncu zanik zdolnosci oceny. Autor pisze: Mentalnie wpro-
wadzamy sie w stan patologicznego braku zainteresowania dla czegokolwiek, stajemy sie
nieobecni. Z tym, ze na pustyni stan ten wywotany jest brakiem bodzcéw, w wielkim miescie
zbyt duzym ich nattokiem. Pozbawiona spontanicznosci i zdolnosci czucia jednostka Gnana
lekiem przed zniknieciem i catkowitg utratg znaczenia, [...] odpowiada poprzez podjecie
kraricowych wysitkdw aby sta¢ sie unikalng i niepowtarzalng®. Wymuszona przez masowos¢

ucieczka w samotnosc i stopniowa alienacja (wynikajaca, po czesci z samoobrony jak i z checi
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zachowania swojej indywidualnosci) czyni cztowieka wielkomiejskiego nieobecnym. Na
Slasku to zjawisko jest bardzo interesujace, poniewaz jako miejsce szalenie dynamiczne
i podatne na zmiany, bedace w ciggtym ruchu, moze kojarzy¢ sie z czym$ niemal ulotnym,
i co za tym idzie tatwo popadajacym w niepamie¢ (majac na uwadze nieustajacy nattok
bodzcow i raczej ograniczone mozliwosci naszej percepcji). Kolejng rzecza przyczyniajaca
sie do owej nieobecnosci jest juz wczesniej wspomniana wielkomiejska mentalnos¢. Co
wiecej, nasz umyst rytmicznego ttumu tak jest usposobiony, ze nawet gdy znajdujemy sie
poza zgietkiem, dalej jest selektywny i otumaniony. Wéwczas zdarza sie, ze kolejny raz
umykaja nam miejsca-obok, a sytuacje dalej pozostaja niezauwazalne, cho¢ rozgrywane
juz w wolniejszym tempie.

Z drugiej strony miasto daje nam wolno$¢, masa ze swojg anonimowoscig daje
nam wolnos¢. Nieobecno$¢ czyni nas niewidzialnymi, a to daje swobode i ztudne poczu-
cie bezpieczenstwa. W tym momencie mamy dwa wyjscia: mozemy poruszac sie nie
zauwazajac i nie bedac zauwazonymi, mozemy zagubic¢ sie w ttumie [...] aby smakowac
chwilowa nieobecnos¢ presji bycia sobg, co jest wygodniejsze i pociggajace biernoscia,
innym wyjsciem jest, bedac niezauwazanym, obserwowacé. W obydwdch przypadkach
nasze ruchy sa nieskrepowane i od nas tylko zalezy jak to wykorzystamy (badz nie). Do
drugiego sposobu bardzo czesto uciekaja sie fotografowie ulicy rejestrujacy caty spektakl
z nig zwigzany. Wtapiajg sie w ttum, staja sie niewidzialni (ale jak najbardziej obecni), by
rejestrowac jego naturalne, swobodne i spontaniczne oblicze. Groteskowe portrety, cy-
niczne kadry emanujace nuda i zmanierowaniem, pokazujgcym monotonie, masowosc
ale i zréznicowanie oraz bogactwo spoteczenstwa ulic wielkiego miasta. Dzieki takim
fotografom jak Robert Frank, Garry Winogrand, Lee Friedlander, William Klein czy Diane
Arbus mozemy zobaczy¢ bardzo subiektywny ale wcigz rzeczywisty wizerunek Nowego
Jorku, Moskwy czy Tokio lat pie¢dziesigtych i sze$¢dziesigtych, bedacy cennym zapisem
socjologicznym. Doskonatym portrecista ,globalnej wioski” jest Martin Parr, ktéry iro-
nicznie ukazuje nam wspdtczesny konsumpcyjny Swiat rzadzony przez hamburgery,
plastik i wszechobecna tandete. Wartoscig tych cykli jest to, ze dotykajg one niemal
wszystkich aspektow istnienia cztowieka w wielkomiejskim swiecie. Tych niewygodnych
dla oka i spychanych na margines jak i tych niewidocznych, bo tak codziennych i do nas
przylegajacych. Znalazto sie tam miejsce zaréwno dla portretéw ludzi utomnych, nieprzy-
stosowanych spotecznie (D.Arbus), jak i dla fotografii ulicy, ktdra, jak pisze Liz Heron,
o fotografiach Tony Rey Jonesa i G.Winogranda, jest nosnikiem zycia i energii miasta, jego
codziennych struktur, nastrojow i atmosfery spotecznej. Cztowiek zostaje ,przytapany” na
nicnierobieniu, na rutynie, poruszajacy sie w ogtupiajacym transie, bezmyslinie sunac przed
siebie. Czestym motywem jest cztowiek samotny, omijany lub omijajacy ttum przechod-
nidw. Wszechobecny jest dystans, a taka postawa nigdzie bardziej nie jest odczuwalna
niz w ktebigcym sie ttumie wielkiego miasta, poniewaz cielesna bliskos¢ i skapos¢ przestrzeni
czynia [ten] mentalny dystans jeszcze bardziej widzialnym. Fotograf wraz z nacisnieciem spustu
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i wyzwoleniem migawki niweluje te obojetna przestrzen chcac obserwowac i zauwazac. Im
bardziej pozostanie niezauwazony, co pozornie wydaje sie niezbyt trudne w ktebiacej sie
masie ludzkiej, tym bardziej jego przekaz ma szanse by¢ prawdziwszy. Wspomniana tatwos¢
obserwacji i poruszania sie w ttumie jest tylko pozorna. Znudzony ttum taknie odmiennego
bodzca, czegos co zaktdci rytm i przyciggnie uwage, a ktos kto z jednej strony jest czescia
wiekszej catosci, z drugiej jednak reaguje inaczej niz owa wiekszos¢, jest takim bodzcem
bezsprzecznie, przez co narazony jest na zwrdcenie na siebie uwagi. Trudng sztuka jest
umiejetne lawirowanie miedzy ludZmi, z jednej strony chcac podejs¢ jak najblizej, z drugiej
pozostac niewidocznym. Wazne jest, by nie by¢ ukrytym podgladaczem lecz uwaznym ob-
serwatorem, ktérego wyréznia che¢ bycia blisko fotografowanego obiektu. Nalezy wyczu¢
jego rytm i specyfike, a wéwczas przekaz ma szanse by¢ interesujacy.

Mury i miejsca-obok

Méwiac o estetyce Slaska nie sposéb poming¢ wszechobecnosci ceglano-kamienno-be-
tonowych powierzchni, zapetniajacych slaskie miasta, wdzierajacych sie w nieliczne oazy
zieleni, a ostatnio zalewajacych spore pofacie podmiejskich terenéw handlowych. Sciany
kamienic, familokéw, budynkéw przemystowych sg kontynuacja tego co tkwi gteboko w ko-
rzeniach Slaska, gdyz jest to miejsce uformowane z kamienia. Poczynajac od najgtebszych
pokfadoéw ,czarnego ztota”, poprzez zaro$niete historig brukowane ulice, na najwyzszych
kondygnacjach kamienic i betonowych wiezowcéw konczac. Pomiedzy tym mury i $ciany
z wytatuowana na nich historig. Bezpanskie potacie, ktére staty sie miejscem dialogu
spotecznego. Spokojnie przyjmujace na swojg skére indoktrynujgce freski, buriczuczne
hasta subkultur, a ostatnio tagi szczelnie zapetniajgce kazdg dostepng i nieskalang jeszcze
ptaszczyzne. Ale to jest tylko wierzchnia warstwa, krucha jak odpadajacy tynk. Krétkotrwata
jak powstate na niej pod wptywem chwili obrazy i teksty. Jeszcze trwa, ukazujac nam swoje
bogactwo i naszg przesztos¢ (i terazniejszos¢), tworzac niepowtarzalng grafike o bardzo
mocnej sile wyrazu bo powstajacej przez lata i bedacej swoista notatka historyczna. Po
jakim$ czasie jednak przyjdzie pora na renowacje i kosmetyke tej zewnetrznej tkanki.
Znikna dotychczasowe zapiski, by podarowac swoja przestrzen nowym. Wtasciwa $ciana
( cegta, beton) zostanie nie tknieta i dalej spokojnie bedzie sie opiera¢ dziataniu czasu, az
do momentu, gdy przyjada koparki i buldozery, zeby wymazac ja z krajobrazu. Mur stat
sie miejscem ekspresji uczu¢ cztowieka, ktéry by¢ moze z leku przed kontaktem z drugim
cztowiekiem przypisat $cianom role skrzynki na listy, gdzie nastepuje samorzutna wymiana
zdan i pogladéw bez koniecznosci konfrontacji. By¢ moze stato sie to z potrzeby oznaczenia
swojego terytorium lub checi oswojenia dominujgcego nad nami muru, a moze dlatego, iz
mury s3 tak wszechobecne i zachecajg swoimi potaciami do przyjecia na siebie tej dziw-
nej dekoracji.

Kazde podwdrko s$laskie jest jak osobny $wiat, w ktéry jak wkraczam, zawsze
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czuje dreszcz emocji. Chociaz wiem mniej wiecej czego moge sie spodziewac, za kazdym
razem miejsce, mimo statych elementéw, posiada swoj odrebny mikroklimat. Moze zalezy
to od koloru, framug okiennych czy btyszczacych lamperii ktujacych swoja jaskrawoscia
na tle surowych ceglanych $cian, by¢ moze od wysokosci ceglanego muru lub wielkosci
podwérka. Jedno jest pewne, kiedy wpadam ze zgietku ulicy w kolejny ceglany zautek,
mam wrazenie jakby czas w tym miejscu sie zatrzymat tylko niesmiato zaznaczajac sie
na skromnych szyldach matych sklepikéw. Ludzie leniwie wygladajacy z okien, banda
dzieciakéw grajacych w pitke celujac w naszkicowang na murze bramke, ziewajacy pies
oparty o ogrodzenie z opon. Wydaje mi sie ze magia tego miejsca trwa dzieki $cianom,
ktére szczelnie izoluja te ceglane enklawy od Swiata zewnetrznego. Mozna poréwnac je do
cierpliwego obserwatora, bacznie rejestrujacego co dookota nich zachodzi i majgcego skale
poréwnawcza, bo byty tu wczes$niej niz bawiace sie dzieci i znudzeni gapiowie wyzierajacy
z okien. Mury wyczuwaja zachodzace zmiany, a swiat ktérego byty nierozerwalna czescia
przeztyle lat, zaczyna przemijac. Wraz ze swiatem ankréw (uwiecznionych przez W. Jame),
ogrédkowych opon, a ostatnio biatych talerzy anten satelitarnych, ktére wyrosty jak grzyby
po deszczu stajac sie jeszcze jednym elementem na state zwigzanych z ikonografia $ciany.
Swiat muréw jest labiryntem o dziwnej regularnosci. Swojg tajemniczos¢ za-
wdziecza niezliczconym zakamarkom, budkom, kurnikom i chlewikom tworzacym wielo-
poziomowe ptaszczyzny zatamujgce sie pod najrézniejszymi kontami. Formujg sie tak, by
zmyli¢ wzrok patrzacego w tej ceglanej przestrzeni. Jednak po jakim$ czasie, gdy oko juz
przestanie bfadzi¢, zaczyna sie dostrzega¢ pewien porzadek rzagdzacy tym pozornie chao-
tycznym uktadem bryt. Pamietajmy, ze to w koricu utylitaryzm i prostota byty priorytetami,
ktérymi kierowat sie architekt, projektujac robotnicze osiedla familokéw, a czas jakby na
przekdr nadat im waloréw estetycznych, widocznych szczegdlnie dzisiaj, gdy Swiat zalewa

plastikowa uniformistyczna tandeta.

Ludzie pod koniec i na poczatku

Gdzie$s pomiedzy, wplatani w owg betonowo-kamienno-ceglana siatke, zyjg ludzie. Za-
petniajac miejsca-obok, funkcjonujag w drugim (lecz tak samo istotnym) niewidocznym
obiegu. Wpasowani idealnie w przestrzen, tworzg uwarunkowane nig mikro-spotecznosci.
Tak opisuje Horst Bienek — gliwicki pisarz - Swiat swojego dziecinstwa: [...] U robotnikéw na
jednym pietrze mieszkaty trzy rodziny, drzwi prowadzity od razu do kuchni, ustep dla wszystkich
lokatorow znajdowat sie na korytarzu. Ze w mieszkaniach byty fazienki, wiedziano w tych
domach jedynie z filméw. Miato sie cynkowana wanne i w sobote wyciggato sie ja z piwnicy
i stawiato w kuchni. Wode podgrzewano w wielkim kotle do prania. Tak nas kapali, jednego po
drugim, a kiedy w koncu przyszta kolej na mnie, jako na najmtodszego, woda byta juz brudna,
a co gorsza zaledwie letnia. Zaglagdatem do sasiadéw obok, tam mieli tylko jedng wanne dla
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catego domu, ktéra wedrowata od jednego mieszkania do drugiegds. Stusznos¢ ma Kazimierz
Kutz przyréwnujac strukture spoteczng Slazakéw do mréwczego kopca, bioraca sie z nedzy
i terroru przemystowegdsé, ktéry pozerat i do dzi$ pozera wiele istnien ludzkich. Akceptowany
i przyjmowany z pokorg przyczynit sie do zmréwczenia Slazakéw, ktérzy byli w stanie wiele
przyjac¢ na swoje plecy. Wielowarstwowy styl zycia, a raczej wspotzycia, zmusit autochtonéw
do ustalenia klarownej hierarchii (w rodzinie i pracy), przyjecia rytmicznosci pozwalajacej
w miare bezkonfliktowo zy¢ w tym zageszczonym mikrokosmosie. Slask wyksztatcit wielu
ludzi twardych ale przesigknietych smutkiem, spowodowanym nie szarym otoczeniem
z walgcymi sie budynkami i dymigcymi kominami, bo te traktowane sg jak wtasne miejsce,
do ktérego przynaleza i ktérego sa nierozerwalng czescia, ale poczuciem, ze stali sie ofia-
ra oszukanczego technokratycznego wyzysku. Zahartowani ale mocno zrezygnowani,
zawieszeni miedzy tym do czego byli przyzwyczajeni, a tym do czego beda musieli sie
(po raz kolejny zreszta) przyzwyczai¢, trwaja w bezruchu. By¢ moze smutek ten wyptywa
z tego, iz zanika puls dawnego Slaska, ktory stwarzat poczucie bezpiecznej regularnosci
i przewidywalnosci.

Zbyt Swieze sg zmiany jakie tutaj zaszty przez ostatnie lata (poza tymi najbardziej
widocznymi: klockami hipermarketéw i ich wielkoptytowymi betonowo-azbestowymi
poprzednikami), aby méwi¢ o tutejszej wspotczesnej mentalnosci. Poniewaz okreséw
fascynacji na Slasku byto wiele, a kazdy z nich na swéj sposéb oddziatywat i dorzucat co miat
akurat do zaoferowania nie naruszajac jednak gtéwnego szkieletu. Bedzie to mozna okresli¢
za jakis$ czas, kiedy przekonamy sie czy obecna inwazja odhumanizowanej i anonimowej
cywilizacji jest kolejnym zauroczeniem, czy moze tym czynnikiem, ktéry wstrzasnie fun-
damentem Slaska i na dobre pogrzebie jego swoisto$¢. Péki co, skupi¢ sie nalezy na ob-
serwacji i nieustajacej dokumentacji, mogacej stworzy¢ cenny zapis czasu metamorfozy.
Okres przetomowy, w ktérym zyjemy stwarza niepowtarzalne mozliwosci $ledzenia ludz-
kich zachowan, codziennych migracji, zmieniajacych sie obyczajéw, ich stosunku do tego
co odchodzi i do tego co nowe. Mnogos¢ tematdéw jest wrecz przyttaczajaca, tym wiecej
powinnismy poswiecac energii na obserwacje, bo by¢ moze jest to ostatnia chwila kiedy mo-
zemy obserwowac swiat tak bogaty, bo réznorodny i znajdujacy sie w schytkowym czasie.
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Przestrzen — pisze Susan Langer — w realnym $wiecie nie ma ksztattu. Nawet w nauce nie ma
zadnego ksztattu, mimo ze ma »forme logiczna«. Istniejg relacje czasoprzestrzenne, ale nie ma
konkretnej realnosci czasoprzestrzennej. Przestrzert sama w sobie jest amorficzna w naszym
Zyciu i czysto abstrakcyjna w mysleniu naukowym. Jest substratem wszystkich naszych
doswiadczen, stopniowo odkrywanym poprzez wspdtprace wszystkich naszych zmystow [...].
Przestrzen, w ktorej zyjemy i dziatamy nie jest tg sama przestrzenig, z ktérg mamy do czynienia
w sztuce. Harmonijnie zorganizowana przestrzen w obrazie nie jest przestrzenig doswiadczalng
— jest sprawg zupetnie wizualna. Ta czysta wizualna przestrzen jest iluzjg [...] jest to »przestrzen
wirtualna« [...] bedac tylko widziang, nie ma ona Zzadnej tacznosci z przestrzenia, w ktérej
zyjemy. Tworzona przestrzen wirtualna stanowi w petni cato$¢ sama w sobie, jest niezalezna
i samodzielna™.

Susan Langer w powyzszej wypowiedzi porusza dwa zasadnicze problemy, od ktérych
nalezy rozpocza¢ wszelkie, nawet najbardziej ogélne rozwazania na temat przestrzeni,
takze tej w fotografii. Po pierwsze przestrzen JEST, istnieje, nie mozemy jednak nadac jej
konkretnego ,ksztattu” okreslonego parametrami. Jest ,niewidoczna”, tak naturalna jak
otaczajgce nas powietrze. Funkcjonuje w realnym sSwiecie po prostu. Po drugie Langer
zwraca uwage na roznice miedzy przestrzenig naturalng a przestrzenig artystyczna.
W wyjasnieniu zjawiska przestrzeni artystycznej pomocne moze by¢ totmanowskie
twierdzenie: Zainteresowanie problematykg przestrzeni artystycznej stanowi konsekwencje
myslenia o dziele jako o swoiscie odgraniczonej przestrzeni, ktéra przedmiot nieskoriczony — Swiat
wobec dzieta zewnetrzny — oddaje za pomoca swojej skoriczonosci2 Przestrzen artystyczna
jest zatem z jednej strony wydzielona z przestrzeni rzeczywistej, z drugiej jednak istnieje
miedzy nimi relacja ,strukturalnej” zaleznosci. W moim przekonaniu, fotografia wiasnie stoi
najblizej tego zagadnienia. Jest pomostem tgczacym obie przestrzenie, zaréwno w swojej
obiektywnej (dokumentalnej), jak i tej artystycznej, kreatywnej postaci.

Rozpatrujac zagadnienie przestrzeni w fotografii nalezy zwrocic takze uwage na
relacje czasoprzestrzenne. Ernst Cassirer pisze: Czas i przestrzeri sa ramami, ktore zamykaja
rzeczywistos¢. Nie mozemy zatem pojac zadnej rzeczy realnej jak tylko w warunkach czasu i prze-
strzeni3. Jest wiec przestrzen, obok czasu, podstawowg forma naszego doswiadczania,
poznawania Swiata. ldac dalej Elzbieta Ostrowska stwierdza: Czyz nie jest bowiem tak,
ze kategorie czasu i przestrzeni sg wiasnie tymi, ktore w ,aprioryczny” sposdb warunkujg
istnienie i zarazem odbidr dzieta filmowego? Mozna przeciez wyobrazi¢ sobie film, w ktérym
brak fabuty, bohateréw, montazu etc., nie mozna natomiast wyrugowac z obrazu filmowego
czasu i przestrzeni, ktére stanowia warunek konieczny zaistnienia wszelkich innych bytéw i wy-
obrazen4 Bliskos¢ fotografii i filmu sprawia, iz powyzsze rozwazania dotyczy¢ moga takze
obrazu fotograficznego. Czas i przestrzenn — warunkujg istnienie fotografii.

Problem reprezentacji przestrzeni w fotografii ma réwnie dtuga historie jak

sama fotografia. Ptaskos¢ obrazu, jego dwuwymiarowos¢ oraz jednobarwnos¢ (w wersji
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czarno - biatej) zmuszaty pionieréw fotografii do zabiegéw majacych na celu przyblizenie
fotografii rzeczywistosci. W tym celu kolorowano zdjecia - zaczynajac od dagerotypow.
Wynaleziono stroboskopig, technike ktéra pozwolita nada¢ obrazowi tréjwymiarowos¢.
| cho¢ przez wieki przemian w sposobie obrazowania kazda historyczna konwencja wy-
pracowata wtasne metody reprezentacji przestrzeni w obrazie, to problem ten sam w sobie
pojawit sie dopiero w XX wieku. Poczatek temu dat kubizm. Artysci tego nurtu dazyli do
uchwycenia w obrazie symultanicznych relacji czasoprzestrzennych. Tutaj genialnym
wynalazkiem okazata sie wspomniana fotografia stroboskopowa, rejestrujaca przebieg
kolejnych faz ruchu. To uswiadomito artystom, ze ludzie i rzeczy nie maja w zasadzie
ksztattu ostatecznego. Czas rzadzi kazda formg przestrzenng, zmieniajgcg nieustannie
pozycje, otoczenie, $wiattocien. Czas sprawia, ze obraz przedmiotdw, jaki odbieramy wzrokiem
i jaki dotychczas przedstawiano w sztuce, jest zawsze wycinkiem jakiego$ ruchu, jest jedynie
<zjawiskiem> tych przedmiotéw uwarunkowanym przez ich sytuacje w okreslonym momencie
i okreslonej przestrzeni® Nastepnie problem ten zostat rozwiniety przez awangarde, na
0got jednak w inny sposob niz czysta reprezentacja przestrzeni. W malarstwie artysci
dazyli do odejicia od iluzjonistycznych przedstawien. Odrzucili problem przedstawiania
rzeczywistosci realnej, tym samym obrazowanie $wiata. Zaczeto poszukiwac rozwigzan
czysto formalnych, redukujac obraz do podstawowych form i barw. Fotografie uznano za
idealne medium do mechanicznego odtwarzania obrazu. Tu prawdziwe wyzwolenie i au-
torytet fotografii przyniést dadaizm i inspirowany nim nadrealizm.

Budowanie przestrzeni w fotografii dadaistéw i nadrealistéw nalezy rozpatrywac
zarébwno od strony formalnej, jak i ideowej. | tak nowojorski malarz i fotograf Man
Ray zaufat fotografii, ktéra w jego mniemaniu ucielesnita ideaty antysztuki, pozwolita
JNieartystycznos¢” przeciwstawic¢ ,natchnieniu”. Man Ray zajmowat sie fotomontazem.
Uzyskiwat tym samym nowg rzeczywistos¢. Przypadkowo ze sobg zestawione fragmenty
rzeczywistosci tworzyly nowg przestrzen. Artysta eksperymentujgc z fotografia wpadt
na pomyst robienia fotogramoéw (,rayograméw”), fotografii uzyskanej bez aparatu
fotograficznego. Réwnoczesnie technike te odkryli Niemiec Chrystian Shad i Wegier
Laszlo Moholy - Nagy. Ten ostatni w sposéb naukowy zajat sie problemem relacji
miedzy obrazem fotograficznym a reprezentowang w nim przestrzenia. Zwrdcit on
uwage na dwa zjawiska, w ktérych problem wystepuje w skrajnej postaci. Pierwszym byt
wspomniany juz fotogram. Moholy - Nagy dostrzegt w tej technice kwintesencje istoty
procesu fotograficznego. Z jednej strony wynikata ona z funkcji swiatta w fotogramie
jako podstawowego elementu procesu tworzacego bezposrednio, bez uzycia uktadu
optycznego, slady — obrazy przedmiotéw na materiale swiattoczutym. Z drugiej strony
artysta wskazywat na absolutng ptaskos¢ tego typu obrazu. W obrazie fotogramowym
nie istnieje perspektywa mogaca sugerowac iluzje przestrzeni. Slady przestrzennych,
przezroczystych lub pétprzezroczystych przedmiotéw takich jak grzebien, drut, kiebek
wetny, naktadajg sie na siebie jakby w jednej ptaszczyznie i przenikaja sie nawzajem.
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To przenikanie wiasnie wywotuje w odbiorcy sugestie przestrzeni. Drugim zjawiskiem
interesujagcym Moholy - Nagy'a byta fotografia rentgenowska, réwnie ptaska w oddaniu
relacji przestrzennych i bliska fotogramowi w swym mechanizmie obrazowania. W fotografii
rentgenowskiej promienie X przenikajace przez przedmiot tworza na kliszy jego catkowicie
dwuwymiarowy obraz. Wnioski jakie artysta wyciggnat z tych dwdch form obrazéw: [...]
dotyczyty poszerzenia penetracji swiata realnego przez to medium, a przez to — poszerzenia
wiedzy wizualnej cztowieka [...]e.

Laszlo Moholy - Nagy byt jednak nie tylko artysta eksperymentujacym,
ale przede wszystkim wnikliwym badaczem i teoretykiem sztuki. Problem zaleznosci
przestrzennych zawart w opublikowanych w 1942 roku tekstach ,Vision in Motion”. W roz-
dziale zatytutowanym ,,Zagadnienia czasoprzestrzenne” artysta pisze: Szybkos¢ moze stac
sie przedmiotem analizy wzrokowej. Znamy niezliczone zdjecia fotograficzne zatrzymanego
ruchu, jak na przyktad sceny sportowe, skoki lekkoatletyczne, skoki do wody. Z drugiej
strony — mozemy obserwowac rozwijajace sie powoli paczki rodlin, przesuwajace sie obtoki,
fotografowane z przerwami na jednej kliszy, lub tez podobne efekty dtuzszej ekspozyciji
zdje¢ przedmiotdéw poruszajacych sie na ulicy czy na karuzeli. Poddawang doswiadczeniom
szybkos¢ mozna wstrzymad, zawracad, rozciggac i zageszczad, krotko mdéwigc, dowolnie
okresla¢; mozemy stwierdzi¢, ze panujemy nad nia, ze przyblizamy moment zastosowania
nowego repertuaru zjawisk czasoprzestrzennych?. Laszlo Moholy — Nagy zwraca tutaj uwa-
ge nie tylko na relacje fotografii oraz fotografa wobec przestrzeni i czasu. Wskazuje na
fotografie jako wyjatkowy sposéb rejestracji relacji czasoprzestrzennych, tym samym na
uchwycenie rzeczywistosci, ,ujarzmienie” przestrzeni naturalnej. W dalszej czesci ,Vision
in Motion” czytamy: Fotografia [...] moze sta¢ sie narzedziem fantazji, marzenia albo wizji
nadrealistycznej. Pragnienie przenikniecia do pods$wiadomosci i uczynienia mechanizmu
natchnienia bardziej podatnym na kierowanie jest wiecznym sktadnikiem natury ludzkiej.
[...] Pragnienie wypowiedzenia napie¢ emocjonalnych moze wyptywac z réznych dowolnie
wybranych pokfadéw psychiki, wybdr srodka wyrazu lezy w rekach artysty. W ten sposéb
mozna fotografie wprzegna¢ w stuzbe podéwiadomego »zapisu« przezy¢. Brzmi to moze
paradoksalnie, odkad to fotografia jest uwazana gtéwnie jako $rodek Scistej rejestracji
bezposrednio ogladanej rzeczywistosci — jako idealne narzedzie w stuzbie epoki panowania
wiedzy i rozumug Moholy - Nagy dostrzega tutaj w fotografii narzedzie, ktére moze
przetozy¢ nasze napiecia emocjonalne na obraz. Wedtug mnie fotografia, jak zadne inne
medium, pozwala uchwycic tres¢ zjawiska, stworzy¢ przestrzen artystyczng z uchwycenia
Jtuiteraz” fragmentu przestrzeni naturalnej.

Fotografia surrealistyczna jest jednoczesnie poematem i dokumentem?.
Surrealizm tkwi w samym centrum fotograficznych dziatar, w samym tworzeniu , $wiata
duplikatu”, ,w rzeczywistosci drugiego stopnia”, w rzeczywistosci wezszej, ale bardziej
dramatycznej niz ta, ktérg ogladamy gotym okiem. Artysci tworzac ten ,foto — poemat” nie
uciekajg sie do specjalnych technik czy trikow. Chodzi o udokumentowanie faktu, iz sama
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rzeczywisto$¢ przynosi nieraz groteskowe i nieprzewidziane sytuacje, przybiera tajemnicze
formy. To pochwata zbiegéw okolicznosci i spostrzeganie tego, co w samej realnosci
przemawia do wyobrazni. To wtasnie fotografia pokazata jak skrzyzowa¢ maszyne do szycia
z parasolem, ktory to szczesliwy zwiazek opiewany jest przez wielkiego surrealistycznego
poete jako szczyt piekna. Brassai fotografowat Paryz nocg, opustoszate ulice i skwery
miasta. Uwieczniat tajemnice i ,nienaturalng” przestrzen ulicy. Inny artysta, Czech Jindrich
Styrsky, w jednym ze swoich surrealistycznych cykléw fotografowat wystawy sklepowe.
Styrskiego pociagata zagadkowa atmosfera i przypadkowos¢ ustawienia przedmiotow.
Pisat: Rzeczywistos¢ zamknieta w ramie okna wystawowego, tworzy nowga przestrzen. To
gotowe obrazy surrealistyczne. [...] Tworzone przestrzenia wyobrazni'®

Wspotczesni fotograficy niejednokrotnie korzystajg ze sposobu myslenia wia-
sciwego surrealistom. Chociazby fotografie Wojciecha Prazmowskiego z cyklu ,Biato-
czerwono-czarne”, nazwane w eseju Elzbiety tubowicz ,literatura faktu” to dokumentalny
reportaz ze swiata matych prowincjonalnych miasteczek srodkowej Polski: Na przestrzeni
kadru zdjecia dokonuje sie zderzenie dwdch odmiennych rzeczywistosci. Czasem jest to
rzeczywistos¢ infantylna i basniowa, zetknieta z ciezkg i przygniatajacg aurg typowego
blokowiska. Czasem drwigcy kontekst przyziemnego otoczenia zestawiony z pompg pomnikdw
socrealizmu. [...] A czasem tez form kultury niskiej i wysokiej". Fotografie Prazmowskiego
petne s3 ,przypadkowych zbiegéw okolicznosci”. Spotkanie w jednym kadrze dwéch
réznych rzeczywistosci, np: betonowego dinozaura ,pasacego sie” wsréd zwyktych tawek
dla spacerowiczéw, wprowadzaja napiecie i niepewnos¢, a przede wszystkim wprowadzajg
nas w stan melancholii, stan powrotu do przesztosci.

Problem reprezentacji przestrzeni w fotografii moze odnosi¢ sie takze
do dzieta, w ktorym obecno$¢ obrazu fotograficznego jest jednym z jego elementow,
wspottworzy dzieto przestrzenne, tréjwymiarowe. Moze to dotyczyé pojedynczego
obiektu, ale takze instalacji. Sa to najczesciej prace multimedialne, ktérym towarzysza
- obok fotografii — inne media, inne technologie artystyczne. Takim srodkiem przekazu
interesowano sie juz w neoawangardzie lat 50. i 60. (environments i instalacja). Tworzac
realizacje przestrzenne, budowane najczesciej z przedmiotéw wzietych z potocznego
zycia, wykorzystywano czesto fotografie. Znane sa z tego czasu dzieta — obiekty, ktérych
powierzchnie pokrywano fragmentami zdje¢. Powodowato to skomplikowana gre relacji
przestrzennych, wspotgrania realnej trojwymiarowosci przedmiotu z jego iluzjg w obrazach
fotograficznych. Bardzo wczesne przyktady tego typu dziatan w sztuce polskiej stanowia
prace Zbigniewa Dtubaka. Artyste interesuja gtéwnie konsekwencje wynikajace z réznic
miedzy obrazowaniem fotograficznym oraz naturalnym widzeniem cztowieka. Ten sam
motyw fotografowany jest najczesciej dwa razy, w podobnych warunkach, ale ze zmieniona
gtebig ostrosci. Ta niewielka manipulacja parametrami procesu fotograficznego wystarczy,
aby powstaty nowe sugestie przestrzenne. Rézne widoki tego samego przedmiotu prowadzg
do jego destrukgji [...] Fotograficzna struktura obrazu przybliza nam zatem widoki, ale niszczy
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rzeczy, demaskuje ich umownos¢, ich czysto praktyczny sens2. Etapy tych poszukiwan
wyznaczajg trzy cykle fotografii: ,lkonosfera I” (1967), , lkonosfera 11" (1968) i , Tautologie”
(1973). Sa to przyktady envinorments lub instalacji fotograficznej, w ktérej przestrzen ga-
lerii wspottworzona jest wielkoformatowymi zdjeciami, gdzie realna przestrzen miesza
sie z iluzja na zdjeciach, a obraz konfrontowany jest z przedmiotem. Wynikajace z tego
relacje i napiecia rodza istotne i interesujgce zaleznosci miedzy przestrzenia realna i jej
obrazowym przedstawieniem. Moze to mie¢ wyraz takze psychologiczny powigzany z re-
prezentacja osoby, jej obecnosci i nieobecnosci w obrazie, jednostkowej, osobistej relacji
wobec rzeczywistosci.

Naturalne poszukiwanie sugestii przestrzeni w obrazie moze by¢ spote-
gowane formatem dzieta. Wielka skala, wystepujaca w fotografii wspétczesnej lub tez
reklamowych billboardach wnosi do interesujgcego nas problemu nowa wartos¢. Mia-
nowicie przestrzen zostaje zastgpiona wielka ptaszczyzna. Odbiorca takiego przedsta-
wienia, wielkiego wymiarami dtugosci i szerokosci, zmuszony jest do aktywnosci, do
przemieszczania sie w realnej przestrzeni galerii, oddalania sie i zblizania. lluzja przestrzeni
w tak duzym obrazie jest duzo silniejsza niz w formatach mniejszych. Fakt ten interesowat
juz zaréwno barokowych twdércéw, jak i malarzy hipperrealizmu czy pop-artu. Olbrzymie
obrazy fotograficzne Cindy Sherman, Jeffa Walla, polskich artystéw fotografikow Zofii Kulik,
Krzysztofa Cichosza zawieraja w sobie ten problem, cho¢ nie tylko format jest tu powodem
powstania tych dziet. Stojac przed tak wielkim obrazem, ktérego nie mozemy obejrze¢
jednym rzutem oka, ktérego format przerasta nas kilkakrotnie, sprawia on, ze stajemy sie
czescia rzeczywistosci tegoz obrazu.

Ciekawym rozwigzaniem interesujacego nas problemu przestrzeni sg foto-
grafie Akiry Komoto. Prace z cyklu ,Widzenie” lokujg sie na pograniczu czystej fotografii
instalacji. Oto jak powstaja: W roku 1974 znalaztem czerwony i zielony pomidor na wzgdrzach
Asama. Tonujac barwy na arkuszu papieru potaczytem te dwa pomidory i zrobitem kolorowa
fotografie. | tak wiasnie wszystko sie zaczeto. Opisze teraz caty proces tworzenia az do chwili
ukonczenia pracy. Najpierw umieszczam ptétno na srodku scen i po przyjrzeniu mu sie z odle-
gtosci kilku metréw, maluje na ptdtnie gwasz o odcieniu, zywosci i kolorystyce identycznej z ttem,
na ktérym sie znajduje. Poniewaz maluje ptétno na te same kolory, ktére wystepuja w tle obraz
zdaje sie w nim rozptywac. Potem fotografuje to na kolorowym filmie 6 x 7. Malujac nature i obiekt
w niej umieszczony na takie same kolory, czy tez dokfadniej, zlewajac je w warstwie powlekajacej
klisze, czynie je tym samym. Jest to ztudzenie na poziomie koloru, to wspaniate doswiadczenie™®.
Akira Komoto doswiadcza w ten sposéb, jak sam moéwi, wszechswiata. Stwarza podwdjna
iluzje przestrzeni — malujac ja i fotografujac. To przestrzen w przestrzeni.

Kazda fotografia jest zaswiadczeniem obecnosci'* pisze Roland Barthes. Dzieki
fotografii ,przywtaszczamy” sobie zdejmowany przedmiot badz wydarzenie. Oznacza to
wchodzenie w pewien stosunek, ktdry kojarzy sie nam z poznaniem - zawtadnieciem.

Jest to niewatpliwie pragnienie ,zamrozenia” jakiejs chwili, potrzeba $wiadectwa nieubta-
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ganego przemijania. Fotografia jest potwierdzeniem przesztosci, rodzajem pamietnika,
poswiadczeniem tego co byto, dlatego jest w niej nieusuwalna melancholia. Kiedy czujemy
nostalgie - robimy zdjecie.

Cykl zdje¢ dyplomowych, noszacych tytut ,Rzeczywiste — Nierzeczywiste”,
powstat z potrzeby rejestracji otwartych przestrzeni. Spowodowat to fakt, ze mieszkam
na Slasku, a tu przestrzen jest szczelnie zamknieta. Niemoznoé¢ oderwania sie od ziemi
o wiasnych sitach rodzi platoniczng tesknote do zaistnienia w otwartej rzeczywistosci.
Zdolnos¢ fotografii do rejestracji tego co przemineto w czasie, co zostato zabrane czasowi
w momencie otwarcia migawki - to wazne. Najwazniejszy jednak jest dla mnie $lad
obecnosci jaki pozostawiam w jakim$ konkretnym wymiarze czasoprzestrzeni. | cho¢
przestrzeni ,nie widzimy” w prostym, zmystowym do$wiadczeniu, to doswiadczamy
jej posrednio i mocno dzieki temu co optyczne. Dzieki fotografii rzeczywistos¢ zostaje

zauwazona. Tesknota czesciowo zaspokojona.

Przestrzen - wcigga.
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