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OD REDAKTORA

Porazdrugi, tak jak to byto planowane, wychodzi tom prac magisterskich
i licencjackich studentéw Akademii Sztuk Pieknych w Katowicach. W datach
znaczonych na oktadkach tom drugi od pierwszego rézni 6 Lat, ale faktycznie,
w prezentowanej zawartosci interwat piecioletni. Kolejny raz upubliczniony
zostaje gtos absolwentéw Akademii, tym razem juz uczelni samodzielnej.
Z perspektywy mtodych Ludzi jg opuszczajacych stabo rozpoznajacych
tektoniczny uskok usamodzielnienia. To nie stato sie za ,ich zycia" w Akade-
mii. Byt to mocny moment dosSwiadczenia ich poprzednikéw. Dla nich rzecz
zwykta. Ale i za ich czasu w uczelni dokonaty sie powazne zmiany — pierwsza
z nich, to zmiana w 2008 r. struktury szkoty. Akademia z uczelni jednego
Wydziatu Grafiki, Malarstwa i Wzornictwa stata sie szkota majaca dwa:
Wydziat Artystyczny i Wydziat Projektowy. To nie tylko formalna reorga-
nizacja, to powazne zmiany niosace za soba nowe treSci programowe, nowy
spos6b definiowania swojej roli i relacji pomiedzy nowymi organizmami.
Inne stato sie pojecie szkoty jako catosci. To modyfikacje o charakterze, jesli
mozna tak powiedzie¢, miejscowym. | byta tez druga zmiana, tym razem
o charakterze dotyczacym szkolnictwa wyzszego w ogéle —to przyjecie
zgodnie z procesem bolofskim przeciecia struktury jednolitych do tej pory
piecioletnich studiow magisterskich na dwa etapy: licencjat i uzupetniajgce
studia magisterskie, teraz nazywane studiami i Il stopnia. Utrzymane zo-
staty tez studia niestacjonarne [prowadzone od 1999 roku] oraz pojawity sie
studia zaoczne, takze w uktadzie dwustopniowym. Zwiekszyt sie tez prawie
dwukrotnie w stosunku do stanu poprzedniego nabér na | rok. Tak wiec obraz
szkoty zmienit sie zasadniczo. Jak mozna sie domysla¢ ze wszelkimi konse-
kwencjami dla funkcjonowania. Jedno warto tu podkresli¢: zmiany te bardzo
powaznie wptynety na proces redefiniowania tozsamosci szkoty i autodefini-
cje tego, kim sie jest, projektantem, czy tez dizajnerem, albo adeptem sztuk
czystych, tj. grafikii malarstwa. Wida¢ to takze przez pryzmat pisanych
przez dyplomantéw prac. Silniejsze jest poczucie autonomii dziedzinowej,
a zarazem Swiadomo$¢ tego, ze szkote czyni wspélnota réznych elementéw.
Nie zmienita sie rola magisterium, tego, zZe jest to rezultat procedury
dyplomowej wazny zaréwno w zyciu szkoty jak opuszczajacych jg absolwen-
téw. Nadal znaczy finat podejmowanych przez kilka Lat wysitkéw, ukorono-
wanie wyksztatcenia i tytut zawodowy. Nadal, jak wczesniej, praca pisemna
jest obowigzujgce dla studentéw wszystkich kierunkéw obu wydziatéw kon-
czacych Akademie, wyjawszy wzornictwo, ktére zachowato odrebne reguty
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postepowania dyplomowego. Zostato tez utrzymane pierwotne zatozenie
pracy pisemnej, ze stanowi ona odniesienie si¢ do problemu podejmowanego
w czesci warsztatowej dyplomu. Kwestia ta dzisiaj nie jest powodem zadnej
kontrowers;ji, a dawniejsze dylematy relacji pomiedzy tekstem dyplomanta
a zestawem prac warsztatowych majg juz ugruntowany sposaéb ich podej-
mowania, co nota bene najlepiej wida¢ w samych tekstach. To, Zze praca ma
charakter pracy awansowej i w kazdym przypadku wymagane jest, aby pre-
zentowata odpowiedni poziom kompetencji merytorycznych i formalnych
stato sie oczywiste. | tylko tytutem przypomnienia:
» musi mie¢ wyraZnie okreslony temat (korespondujacy z czescig
warsztatowa),
* musi respektowaé wymogi formalne (rozmiar i sposéb podania),
* musi zawierac odniesienia do literatury przedmiotu wprost w postaci
bibliografii i powotywanych w tekscie Zrodet,
» w przypadku artystycznego manifestu musi respektowac reguty takie-
go dyskursu.

Jednoczes$nie ogladajac przez pryzmat pisemnych prac droge, ktérg
przeszta uczelnia przez kolejne pieciolecie i pytajac sie jakie to dato skutki,
mozna powiedzieé, Ze ta obrana kiedy$ droga dziata na rzecz szkoty, a nie
odwrotnie. Jest tez korzystna dla jej absolwentow dajac im umiejetnosci
i kompetencje na mozliwie najwyzszym poziomie. Okazato sig tez, ze
zaktadane przy wydawaniu | tomu w 2004 roku cele pragmatyczne zreali-
zowaty sie az nadto dobrze —wydanie drukiem najlepszych prac aktualnych
absolwentow jest wielce pomocng wskazéwka dla przysztych adeptéw i dla
seminarzystow. Poprawito to zaréwno prace na seminariach dyplomowych,
aich uczestnikom utatwito realizowanie stawianych zadan, pokazujac drogi
poprzednikéw, sposoby podejmowania kwestii i sposoby ich rozwigzywania.

Dzisiaj méwigc o pracach magisterskich i licencjackich absolwentéw
Akademii Sztuk Pieknych w Katowicach nie musimy juz szuka¢ odniesieri na
zewnatrz, mozemy sie odnosi¢ do miejscowej tradycji — niedtugiej, to prawda,
ale wtasnej. Takze i to pokazuje, ze decyzja sprzed lat powotania odrebnego
seminarium dyplomowego poswieconego zaré6wno w zakresie merytorycz-
nym jak organizacyjnym pracy pisemnej byta zasadna. Seminarium prowa-
dzg cztonkowie zespotu Zaktadu Teorii i Historii Sztuki, oni tez rekomenduja
teksty prac swoich dyplomantéw do publikacji. Na potrzeby tego wydaw-
nictwa wstepnej selekcji prac dokonalii prace do druku rekomendowali:

A. Gietdon-Paszek, D. Gtazek, M. Juda, I. Kozina, M. Popczyk, V. Sajkiewicz
wedtug kryteriéw merytorycznych, ale tez i oczywistej atrakcyjnosci same-
go tekstu —nadal ma to by¢ tom do czytania.
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Podobnie jak poprzednio i z oczywistych wzgledéw pomieszczone w tym
tomie teksty nie sg rozprawami in extenso przedstawianymi do obrony. Teraz
takze dlatego, ze generalnie prace te znacznie sie rozrosty pod wzgledem
objetosci w stosunku do tych sprzed lat. Dlatego przygotowanie tomu do
wydania wymagato daleko idgcych prac redakcyjnych. To nie tylko redakcja
naukowa — doprowadzenie do spéjnosci merytorycznej, ale wszelkie zabiegi
redakcyjne umozLliwiajgce odpowiednie artykutowanie wyrazonych tresci.
Stad tez w wielu przypadkach powazne skréty, zmiana modelowania stru-
mienia tekstu, oczywiste ujednolicenie terminologii, przypiséw, itp. Takze
z oczywistych powodéw, w tym respektowania praw autorskich dotyczacych
publikacji, musiat ulec znacznym modyfikacjom materiat ilustracyjny.
Zawsze jednak zmiany respektowaty zachowanie autorskiego charakteru
wypowiedzi i chciaty uchronié sie od popetnienia grzechu niedopuszczalnej
ingerencji. Intencja redaktora zawsze byta ta sama: zachowanie odpowied-
niego balansu miedzy tekstem pierwotnym a wymogami publikacji.

Na prezentowang cato$¢ sktada 16 prac, w tym 13 magisterskich i 3
licencjackie, o zréznicowanej tematyce, tak jak angazuje ona sobg mtodych
Lludzi dzi$. To media, medialnosé¢, znakowos¢ i wszystko to, co definiuje wi-
zualny horyzont zycia, a co jest fenomenem przyniesionym przez faktyczne
przejscie od rzeczywisto$ci atomu do rzeczywistosci bitu i zwigzanejz tym
digitalizacji. Znajdujemy tu prace zaréwno Joanny Szymarndy zwracajacej
uwage na fenomen funkcjonowania telewizji jako wtadzy ekranu nad naszym
zyciem i przeksztatcania sztuki w rozrywke, tekst Sylwii Mygi podejmujacy
watki dotyczgce problematyki znaku w procesach komunikowania i komu-
nikatu wizualnego tak, jak dotyka to projektanta skupionego przede wszyst-
kim na typografii — dziedzinie, ktéra w Katowicach dynamicznie sie rozwineta,
czy prace Piotra Skorusa o niezwyktych przygodach manipulowania wize-
runkiem na poziomie percepcji wzrokowej i skorzystania z tych fenomenéw
przez artystéw z nurtu op-artu, a takze propozycje Anny Kopaczewskiej,
ktora pokaze samowiedny projekt mapowania danych nt. stanu Srodowiska
oparty o regute rhizomatycznosci funkcjonowania wiedzy/informacji. Jego
rdzen pojawi sie na dotaczonej ptycie CD jako interaktywny obiekt, a osobli-
wa instrukcja obstugi/legenda, to tekst zamieszczony w tomie.

Drugim dajacym sie wyré6zni¢ obszarem tematycznym jest ciato. Ciato
i problem cielesnosci, to staty powdd zastanawiania sie nad Swiatem, rozpo-
znawany takze jako zaanektowanie ciata z jego erotyzmem i seksualnoscia
do konstruowania i podporzadkowywania wizerunkéw rzeczywistosci, w tym
przestrzeni publicznej. Aleksandra Naparto rozwazy moc uwodzacego
spojrzenia niosgcego obustronnie stosunki wtadzy i przez to ujarzmiajacego,
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ale tez kiedys skrywana, dzis manifestowang przyjemnos$¢ podgladania.
Dagmara Tymkéw podejmie kwestie tyranii intymnosci w sztuce, zrelacjo-
nuje to, jak erotyzm zamieni sie w pornosfere, ekspozyture seksualnosci,
wykwit porno dizajnu i jak na dobre na naszych oczach rozgosci sie porno
chic,a Anna Lorenc idac od catkiem innej strony, ujawni relacje i ambiwa-
lentne zwigzki pomiedzy ekstaza kobieca a mozliwymi jej reprezentacjami,
od przestrzenireligijnej, po seksualng wtasnie. Ten gtos, prawie dotykajacy
ptcii ptciowosci jako konsekwencji cielesnosci bedzie osobliwie korespon-
dowac z analiza Aleksandry Glapiak bliskg ujeciom realizujgcym point

of view gender studies, gdy zmienno$¢ jako zjawisko wigzane tradycyjnie

z kobieta/kobiecoscig rozpozna sie jako produkt kulturowy. Domknieciem
tego obszaru bedzie tekst Alicji Bednarek podejmujacy zagadnienie stanéw
granicznych ciata: abiektu, wstydu, wstretu i tabuizowanych reakcji na ciato/
cielesno$¢ pokazywane ,od drugiej, ciemnej strony"”, takze ciato chorei kale-
kie jako przedmiot artystycznej manifestacji.

Trzeci obszar tematyczny wyznaczy szereg prac podejmujacych proble-
matyke wrecz kosmologiczng i Swiatopogladowa. To teksty Anny KuZmif-
skiej o formie Absolutu i absolutnosci formy, gdzie doswiadczenie egzysten-
cjalnej niepewnosci doprowadza do prze$wiadczenia o koniecznej obecnosci
sacrum i wypowiedZ Marii Piotrowskiej wprost formutujacej dowéd na
istnienie Boga na podstawie powstania WszechSwiata, od genezy zycia, az
do ostatecznych rezultatow ewolucji biologicznej. Watki te uzyskajg swoiste
uzupetnienie w analizach Anny Szpakowicz poSwieconych problemowi nieba

—nieba fizycznego, metaforycznie ujmowanego i nieba mistycznego, az po
rzeczywisto$¢ nieba jako niebianskiego Jeruzalem. Wtérowac temu bedzie
gtos Katarzyny Gieleckiej méwiacej o osobliwym miejscu, a raczej umiejsco-
wieniu miedzy niebem a ziemia, wowczas, gdy zechcemy skupi¢ swojg uwage
na ikonie jako inspiracji dla sztuki.

I na koniec trzy teksty, jesli by mozna tak powiedzie¢ ,rozproszone".
Pierwszy to tekst Barbary Kawalec o teorii koloréw J.W. von Goethego —
rzadko wspominana ciekawostka z zakresu teorii i psychologii poznania
w historycznej realizacji, drugi to obszerna wypowiedz Zofii Przybylskiej na
temat rolii znaczenia tafica w ujeciach amerykanskiej awangardy artystycz-
nej, wraz z podnoszong rolg terapeutyczng w rozwijanym watku antropologii
tancaizamykajacy tom tekst Wojciecha Skrzypca o ksztattujacej sie roli
samoswiadomosci artysty w trzech odstonach: mistyfikacji, identyfikacji
i wreszcie w transformacyjnych zmianach.
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Tak prezentuje sie Il tom wypowiedzi O Swiecie i obrazach swiata nie-
dawnych studentéw, dzis$ absolwentéw katowickiej ASP i mtodych artystéw
rozpoczynajacych swoja zyciowa, artystyczna i zawodowa przygode. Na ile
jesttom reprezentacyjny pozostanie zapewne zawsze sprawg otwarta, za$
to jak zostanie przyjety, o tym zadecyduje Czytelnik, my mozZemy jedynie
polecac go uwaznemu zainteresowaniu i lLekturze.

Mieczystaw Juda
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Wspétczesna rzeczywistos¢ mozna poréwnac do skomplikowanej ukta-
danki, ztozonej z niewyobrazalnie duzej ilosci rozmaitych czesci, ale
jednoczesnie pozbawionej wzorca, wedtug ktérego mogtaby zostaé
uporzadkowana. Swiat ulegt sfragmentaryzowaniu, rozpadt sie na wiele
elementéw nieposiadajacych odniesienia do catosci. Niestychanie szybki
rozwdj nowych technologii, ekspansja nowych mediéw sprawity, ze coraz
cze$ciej mamy do czynienia z zatarciem granic pomiedzy fikcja i rzeczy-
wistoscig, realnoscia a pozorem. Miejsce obrazéw odzwierciedlajacych
rzeczywisto$¢ zajety symulakry, ktére wyprzedzaja ja oraz (...) odwracajg
porzqdek przyczynowo — skutkowy, prowadzqc do unicestwienia zasady real-
nosci’. Kazdego dnia istoty ludzkie narazone sa na nieprzerwany potok
informacji, znakéw, danych i stymulowanych elektronicznie bodZcéw.
Wszechobecnos¢ ogélnodostepnych débr konsumpcyjnych spowodo-
wata stan przesycenia w zachodnich spoteczeristwach co, wedtug Jeana
Baudrillarda, moze doprowadzi¢ wytacznie do ogélnoswiatowego ujed-
nolicenia i catkowitej obojetnosci®.

Na proces ksztattowania si¢ i przemian w postmodernistycznej
rzeczywistoéci duzy wpltyw ma telewizja. Wladza matego ekranu ciggle sig
rozszerza, telewizja inkorporuje kolejne sfery rzeczywistosci i zamyka je w sieci
wytworzonych przez siebie odniesieri i wyobrazen, Zycie w coraz wigkszym
stopniu nabiera charakteru telewizyjnego, wzrasta znaczenie rzeczywistosci
upozorowanej, a odbiorcy nasladujq czesto przekaz ekranowy (...).> Wspéicze-
sna telewizja to zjawisko wszechobecne, ingerujace w niemal kazda ze
sfer zycia. Jej oddzialtywanie petne jest wieloznacznosci i sprzecznosci.
Przekaz telewizyjny przez jednych nazywany Zrédtem informacji i wie-
dzy, przez innych krytykowany jest jako narzedzie manipulacji i propa-
gandy. Odbiornik telewizyjny moze by¢ traktowany jako swoiste okno
na $wiat, dajace wolnos¢, zdolne pokazac terytoria niegdys niedostepne.
Jednakze, w przypadku bezmyslnej ulegtosci ogladanym tresciom,
przeistacza sie w wiezienie umystu. Telewizja, z jednej strony reklamuje
sie jako nosnik faktéw i obiektywnych relacji prawdziwych wydarzen,

z drugiej za$ na olbrzymig skale kreuje i rozpowszechnia symulowane
rzeczywistosci. Jiirgen Trinks okresla telewizje jako miejsce mieszania
sie rozmaitych tendencji, ktéra (...) nie oferuje ani nie wymaga zadnych
klarownych, mocno zarysowanych zasad, ktérymi mozna by bylo si¢ kierowac.
Nie jest ona formq, ktéra reprezentuje porzqdek, lecz polem do wyprébowania
roznych porzqdkow™.

W ponizszej pracy podjetam prébe przeanalizowania zjawiska,
jakim jest wspélczesna telewizja, jej wieloznacznosci i olbrzymich wpty-
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woéw na rzeczywisto$¢. Poruszone przeze mnie obszary dziatania tegoz
medium przenikaja sie, s ze sobg $cisle powigzane tworzac catos¢.
Dlatego podzial, ktérego dokonatam jest w pewnym stopniu podziatem
sztucznym, majgcym jedynie na celu zwigkszenie przejrzystosci mysli

i usystematyzowanie problemu.

Wszechobecno$é odbiornikéw

Wspbtczesny cztowiek egzystuje w Swiecie przesyconym coraz nowszymi
technologiami. Bezustannie powstaja kolejne wynalazki, ktérych zada-
niem jest jak najbardziej uprosci¢ i utatwi¢ wykonywanie codziennych
czynnosci. Odwieczne dazenie do tego, aby uczyni¢ Zycie fatwiejszym
i przyjemniejszym zintensyfikowalo si¢ jeszcze bardziej w xx wieku,
wraz z gwaltownym rozwojem cywilizacyjnym. Obecny stopien techno-
logizacji doprowadzit do stanu, w ktérym cztowiek niemalze w kazdej
sferze swej egzystencji, uzalezniony jest od najrozmaitszych urzadzen.
Ludzko$¢ zyje w symbiozie z maszynami, ktére na rézne sposoby po-
magaja, udogadniajg, przyspieszaja. Nowe technologie spowodowaty
przeksztatcenie §wiadomosci cztowieka. Liczy sie to, aby posiada¢ coraz
to nowsze urzadzenia, ktére z dnia na dzien staja si¢ szybsze, mniejsze
i bardziej niezawodne. Projekty, wydajace si¢ kiedys tylko fantazja, zo-
staja zrealizowane; dobra, niegdys uwazane za elitarne, zmieniaja sie
w zwyczajne przedmioty, dostepne coraz wiekszym rzeszom nabywcéw.
Nowoczesne technologie i media majg ogromny wptyw na sposéb
ijakos¢ zycia wspdltczesnego cztowieka. Ludzko$¢ przyzwyczaita sie juz
do wszechobecnych ekranéw, monitoringu na ulicach, czy natarczywej
reklamy, traktujac je jak nieodtaczne elementy otaczajacego Swiata.
Jednak jeszcze kilkadziesiat lat temu technicyzacja i mediatyzacja spo-
teczeristwa na taka skale wydawata si¢ nieprawdopodobna. Zaskakujacy
jest wiec fakt, iz wizja przysztosci petnej szklanych ekranéw, pojawita si¢
w tekscie napisanym w potowie xx wieku. Problem ten zostat poruszony
przez Goerga Orwella w powiesci Rok 1984, wydanej w roku 1949. Ta poli-
tyczna antyutopia jest historig o z géry skazanej na niepowodzenie walce
jednostki przeciwko poteznej machinie paristwowej. Autor kreuje w niej
zdehumanizowany $wiat, zbudowany na strachu i nienawisci, w ktérym
wladza postuguje sie terrorem, zmuszajac obywateli do pozbycia si¢
wszelkich uczué i wartoéci. Aparat wladzy sprawuje nadzér nad ludno-
$cig przy pomocy teleekrandw. Teleekran stuzy jednoczesnie za odbiornik
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i nadajnik, dostatecznie czuby, zeby uchwycic kazdy dZwiek glosniejszy od zani-
zonego szeptu. (...) Pozostawato wigc zyé w zatozeniu — zylo sie w nawyku, kté-
ry przeszedt w odruch — iz kazde stowo jest podstuchiwane, a kazdy ruch pilnie
§ledzony.’ Orwell nakreslit rzeczywistosé, w ktérej inwigilacja prowadzo-
na jest nieustannie, od dnia urodzin. W orwellowskim $wiecie ludzie,
aby przezy¢ muszg nauczy¢ si¢ kontroli nad mimika, ukrywania uczud,
a przede wszystkim robienia tego, co nakazuje partia, czyli robienia tego
samego, co inni. Od takiego stanu rzeczy nie ma ucieczki. Gtéwny bo-
hater powie$ci podsumowuje: I zewszad obserwowaly cig oczy, a glos napo-
minat. We $nie czy na jawie, w pracy, podczas positkéw, w budynku czy na po-
wietrzu, w kqpieli czy w 16zku — nie miates dokqd uciec.® Orwellowska wizja
nieustannej kontroli mysli i zachowan przy pomocy teleekranéw, nawet
dzisiaj wydaje si¢ nieprawdopodobna. Nie ma przeciez na Ziemi paristwa
totalitarnego o tak rozwinietym systemie nadzoru nad obywatelami.
Czy jednak caly wspélczesny $wiat, w pewien sposéb nie przypomina
rzeczywistosci z Roku 19847 Z telewizoréw, spotykanych dostownie na
kazdym kroku, bez przerwy wttaczane sa w umystu odbiorcéw rozma-
ite ideologie. Media bedace kreatorami i zarazem no$nikami trendéw
doprowadzaja do tego, iz ludzie we wszystkich zakatkach Ziemi chca
wyglada¢ i zachowywac sie podobnie do siebie, zgodnie z globalnym
wzorcem. W coraz to nowych miejscach na przechodniéw czyhaja ukryte
kamery, czy systemy monitoringowe. W telewizji uwage widzéw silnie
koncentrujg programy typu reality show, ktérych konwencja zaczerpnig-
ta zostata bezposrednio z powiesci Orwella. W programie Big Brother”,
czy w Dwéch Swiatach zyciem uczestnikéw kieruje gtos niewidzialnego
narratora, ktéry wyznacza im zadania na kazdy kolejny dzieri pobytu

w naszpikowanym kamerami domu. Widzowie moga §ledzi¢ na pozér
zwykte zycie bohateréw, ktére w rzeczywistosci jest sztucznag gra, w kté-
rej nagroda pieniezna jest wartoscig naczelng, a relacje miedzyludzkie
zwyktymi uktadami zawartymi pomiedzy graczami.

Popularno$¢ coraz wiekszej liczby programoéw telewizyjnych wy-
nika, miedzy innymi, z umitowania wspétczesnego cztowieka do pod-
patrywania tego, co robig inni. Odbiornik TV przybrat forme wizjera,
stuzacego jednostce do bezustannej obserwacji wszystkiego, co dzieje
sie w danej chwili, na catym $wiecie. Pod wieloma wzgledami telewizja
zaczyna, w coraz wigkszym stopniu, przypominaé Panoptykon — ma-
ching inwigilacji. Panoptykon jako budynek, zaprojektowany w X VIII
wieku przez angielskiego filozofa Jeremy’ego Benthama, miat petni¢
funkcje miejsca odosobnienia dla 0oséb zmuszonych do przebywania pod
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cigglym nadzorem (wigZniéw, chorych, uczniéw czy tez sierot). Kilku-
poziomowa wieza straznicza, umieszczona wewnatrz pierscieniowatej
budowli podzielonej na pojedyncze cele, miata zapewni¢ straznikom
idealne warunki obserwacji uwig¢zionych. Nadzorcy, ukryci za wenecki-
mi lustrami, mieli pozostawa¢ niewidoczni dla osadzonych. Straznica
mogta wiec w danej chwili by¢ pusta, a nie§wiadomi tego wiezniowie,
kontrolujgc bezustannie swoje zachowanie, stawali sie straznikami sami
dla siebie.

Michel Foucault uzyl Panoptykonu jako symbolu permanentnej
inwigilacji. Poréwnat poszatkowang, nadzorowang w kazdym punkcie
przestrzen wiezienia do sytuacji we wspdtczesnym $wiecie. Pisat o spo-
teczeristwie, ktérego konstytutywnych elementow nie stanowi juz wspélnota
i zycie na forum, ale prywatne jednostki z jednej, a paristwo z drugiej strony.®
Istoty ludzkie coraz cz¢sciej pozostaja w izolacji, zamykajac si¢ dobro-
wolnie w swoich domach niczym w celach. Wiedze o $wiecie czerpia
z odbiornika TV, ktéry stat sie pewnego rodzaju urzeczywistnieniem
panoptycznej machiny. Kazdy indywidualny widz chce mie¢ wglad
w coraz wiekszg cze$¢é rzeczywistosci. W tej sytuacji nastepuje odejscie
od starozytnego modelu spoteczeristwa spektaklu. Foucault pisze: Epoka
nowoczesna odwraca problem: dostarczyc niewielu osobom, a nawet jednemu
cztowiekowi, natychmiastowy wglad w wielkq mase ludzi. (...) Spoteczeristwo
nasze nie jest juz spoteczeristwem spektaklu, ale spoteczeristwem nadzoru; pod
zastonq obrazkéow kryje si¢ blokowanie cial, (...) obieg informacji jest wspar-
ciem kumulowania i centralizacji wladzy.® Telewizja jest zjawiskiem, ktére
z zalozenia rozdziela zwigzek widzie¢ — by¢ widzianym.* Z jednej strony
mamy tu do czynienia z w petni anonimowym widzem, a z drugiej
uczestnikiem filmowanych wydarzen, czesto nie§wiadomym tego, iz jest
obserwowany. Zawsze jednak istnieje prawdopodobieristwo, ze oglada-
jacy i ogladany moga zosta¢ zamienieni rolami. Zalezno$¢ ta zmusza
niemalze calg ludzko$é do tkwienia w panoptycznej machinie, stawiajac
jednostki na miejscu zaréwno gosci w obserwacyjnej wiezy, jak i nie-
ustannie kontrolujacych sie obserwowanych wiezniéw.

Telewizja — dobrowolne zniewolenie?
Z dnia na dzieri, we wspdtczesnym Swiecie coraz mniej pozostaje granic,

podziatéw czy barier, ktére mogtyby w jakis sposéb krepowac dziatania
cztowieka. David Morley pisze: Ten »nowy swiat« charakteryzuje bezpre-
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cedensowa intensywnos¢ mobilnosci i migracji oraz doswiadczanie skurczenia
sig czasu i przestrzeni (time-space compression), spowodowane wzrostem szyb-
kosci porozumiewania sig i przemieszczania.” W wigkszosci wspdtczesnych
panistw, ludzie majg mozliwo$¢ samodzielnie planowa¢ swoje zycie,
kierowa¢ nim wedtug osobistego systemu wartosci, wtasnych pragnien
i ambicji. Losy ludzkie nie s juz planowane, ani ograniczane ze wzgle-
du na pochodzenie, ani klase spoteczng. Dla wspétczesnego cztowieka
jednym z najwiekszych powodéw do dumy jest wyzwolenie sie od ze-
wnetrznych autorytetéw, umiejetno$¢ zamkniecia uszu na zakazy i na-
kazy, méwiace co wolno, a czego nie wolno robic¢.

Wiele sposréd zachowari wspétczesnego cztowieka mozna podsu-
mowac jako bezmy$lne nasladownictwo, che¢ dopasowania sie do norm
kreowanych i rozprzestrzenianych przez telewizj¢. Najczesciej, poczaw-
szy od wieku dzieciecego, istota ludzka w swoich dziataniach nie reali-
zuje wlasnych pragnieni, lecz jedynie cudze oczekiwania. Juz w latach
szkolnych, mtody cztowiek przekonuje sie, ze zajecie przynoszace gwa-
rantowane wysokie profity nalezy ceni¢ o wiele bardziej niz wtasne pasje.
Z tego powodu, mlodziez coraz cz¢sciej decyduje sie na wybér modnego
zawodu, ktdry z kolei w przysztosci zaowocuje dobrze ptatng posadg.
Udowadnia to teze, iz pieniadze we wspélczesnym $wiecie staly sie
wartoscig nadrzedng, motywujaca do dziatania. Z ich pomocg bowiem,
mozna spetniaé tak zwane , najwicksze marzenia”, co aktualnie réwno-
znaczne jest z kupnem nowego samochodu, wiekszego mieszkania, czy
najlepszego modelu telefonu. Ludzko$¢ pragnie otoczy¢ si¢ przedmiota-
mi, poniewaz, jak podpowiadaja media, tylko kolejne przedmioty moga,
w tatwy sposéb, da¢ prawdziwe szczescie i satysfakcje. Na najdrozsze do-
bra mozna jednak pozwoli¢ sobie dopiero po wielu latach haréwki i wy-
$cigu szczuréw. W ten sposéb wspdtczesny cztowiek niemal przez cate
zycie dazy do bogactwa i prestizu, przekonany o tym, ze realizuje swéj
wtlasny plan. W rzeczywistosci jednak zostat skierowany na te droge,
dostosowujac si¢ nieswiadomie do wzorcéw rozpowszechnianych przez
media. Erich Fromm, piszac o utajnionej perswazji zauwaza, iz (...) kazdy
poszczegolny osobnik wierzy szczerze, ze on jest »on« i ze jego mysli, uczucia
i pragnienia sq »jego« (...) przekonanie to jest jednak w wigkszosci przypadkéw
ztudzeniem i to ztudzeniem niebezpiecznym, poniewaz przeszkadza w usunie-
ciu warunkéw sprzyjajgcych takiemu stanowi rzeczy.” Chlongc przed telewi-
zorem niezliczong ilo§¢ obrazéw i idei, cztowiek automatycznie poddaje
si¢ formatowaniu. Przekaz telewizyjny jest przekazem ogélnodostepnym
i niezwykle sugestywnym, co powoduje, ze kolejne masy odbiorcéw do-
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pasowuja swoje zycie do medialnego szablonu. Szczegdlnie podatna na
tego typu manipulacje jest niepewna §wiadomo$¢ mtodego cztowieka.
Dla dzieci i mtodziezy, szklany ekran coraz czedciej staje sie skarbnica
wzorcéw do nasladowania, zastepujac w tej roli rodzicéw, czy nauczycie-
li. Ukierunkowane w mtodym wieku zachowania spoteczne rzutuja na
cate przyszle zycie jednostki.

Wiecznie wtaczony telewizor staje si¢ réowniez wyznacznikiem ryt-
mu rodzinnego zycia. W coraz wigkszej ilosci doméw, wspélne §ledzenie
ekranu przybiera niemalze forme rytuatu. Niejednokrotnie, codzienne
czynnosci dostosowywane zostaja do punktéw programu TV. Nikogo
nie dziwi juz jedzenie obiadu przy ulubionym serialu, czy wymuszone
powroty do domu na czas emisji wyczekiwanej pozycji. Tego typu roz-
ktad dnia uwazany jest dzis$ za jak najbardziej normalny. Jednakze trak-
towanie telewizji jako wartosci nadrzednej powoduje ogromne ostabie-
nie wigzi rodzinnych. Rodzice i dzieci, siedzac na jednej kanapie, coraz
cze¢dciej zachowuja sie jak ludzie zupelnie dla sobie obcy. Czas na roz-
mowy, wymiane mysli i spostrzezeni, zostaje pochtoniety przez szklany
ekran. Odbiornik przestat by¢ jedynie przedmiotem. Przemienit sie
w uprzywilejowanego cztonka rodziny, wazniejszego niejednokrotnie
niz ludzie z krwi i kosci. Badania wykazuja, ze u uzaleznionych od tele-
wizora wyste¢puje nawet tzw. syndrom odstawieniowy, ktéry przy absty-
nencji od szklanego ekranu objawia sie uczuciem dezorientacji i pustki®.

W ktérym momencie telewizja przestaje by¢ niegroznym sposobem
na relaks, a przeistacza si¢ w niebezpieczny natég? Kiedy nadmierne
korzystanie z telewizora moze powodowa¢ stan, w ktérym uzalezniony
cztowiek nie jest w petni §wiadomy krzywdy, jaka wyrzadza sobie i swo-
im bliskim. Szczegélnie trudno oderwa¢ si¢ od ekranu, gdy ten kusi
i zaprasza do niezliczonej liczby symulowanych swiatéw, o wiele bardziej
atrakcyjnych niz szara rzeczywisto$¢. Zupetnie inaczej niz w realnym
$wiecie, wéréd tych mirazy mozna dowolnie i tatwo wybra¢ ten, ktéry
najbardziej odpowiada.

Przemoc/milo§¢/pienigdze — wszystko to, czym telewizja karmi
widza.

Dla cztowieka wspéiczesnego mozliwos¢ wolnego wyboru jest jed-
na z najwyzszych wartosci i jednym z najwazniejszych przywilejéw.
Sytuacja idealng jest wybiera¢ sposréd wielu danych mozliwosci. De-
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cyzja podjeta w takich okolicznosciach wydaje sie by¢ bardziej trafna

i wtasciwg. Swiadomos¢ istnienia réznorodnych wariantéw ,,do wyboru”
upewnia wybierajacego o tym, iz w przypadku btedu istnieje szansa na
zmiang zdania. Komfortu ptynnego poruszania sie posréd niezliczo-
nej ilosci opcji dostarcza odbiorcy telewizja. Trzymajac pilota w dtoni,
widz ma mozliwo$¢ zagltebienia sie w wieloptaszczyznowej strukturze;
w §rodowisku wielu kanatéw telewizyjnych, z ktérych kazdy oferuje
inna raméwke programowa. Programy nie tylko zmieniaja si¢ jeden po
drugim, ale takze trwaja réwnoczesnie. Odbiorca zyskuje nieograniczo-
ng mozliwo$¢ wolnego wyboru posréd niekoriczacej sig precesji obrazéw,
ktéra sprawia, jak pisat Jean Baudrillard, ze caty wszechswiat przychodzi,
aby rozciggnac sig na domowym ekranie.** W chaosie telewizyjnych obra-
z6w pewien porzadek wprowadza ich podziat na gatunki telewizyjne.
Podzial dokonywany ze wzgledu na tematy i konwencje programoéw;
czesto takze z uwagi na typ odbiorcy docelowego. Wiodace gatunki, bez
ktérych nowoczesna telewizja z catg pewnoscia nie mogtaby istnie¢, to
programy informacyjne i seriale. Pomiedzy nie wkradajg si¢ nachalne

i wszechobecne spoty reklamowe. Czy jednak programy informacyjne
dostarczaja jedynie rzetelnych wiadomosci, tak bardzo pozadanych
przez odbiorcéw? Czy moze staty si¢ czyms$ na ksztatt wyrezyserowa-
nych spektakli, ktérych tre§¢ ma niewiele wspdlnego z nazwa? Derrick
de Kerckhove pisat: Kiedy informacja podrézuje z szybkosciq elektrycznosci,
Swiat tendencji i plotek staje si¢ Swiatem rzeczywistym.” Twércy progra-
méw informacyjnych, aby przyciagna¢ i utrzymac publicznos¢ przed
ekranem stosujg caty szereg zabiegéw majacych na celu zwiekszenie

ich atrakcyjnosci. Dziatania te, dotyczace zaréwno formy, jak i tresci
programu, zmieniaja jego klimat na rozrywkowy. Coraz wiecej w Wia-
domosciach, czy Faktach pojawia sie elementéw charakterystycznych dla
estetyki teledysku: dynamicznych czotéwek zgranych z agresywna sciez-
ka dZwiekowa, ekspresyjnych, odautorskich komentarzy prezenteréw,
zageszczenia ujed, atrakcyjnych pod wzgledem wizualnym*. W celu
zwigkszenia dramaturgii przekazu uksztattowat sie efektowny, ale z ko-
lei mato pasujacy do wizerunku obiektywnego informatora, schemat
serwiséw informacyjnych. Polega on na poszatkowaniu reportazy infor-
macyjnych zwiastunami kolejnych, zazwyczaj tych najbardziej sensacyj-
nych relacji. Zabieg ten w duzym stopniu zmusza widzéw do pozosta-
wania w nieustannym napigciu, do oczekiwania na nast¢pny materiat.
Taki uktad programu praktycznie nie pozostawia odbiorcom mozliwosci
wyboru interesujacych ich wiadomosci. Siedzac w swoich domach przed
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odbiornikami TV, pragng przezywac prawdziwe emocje. Wspélczesne-
mu cztowiekowi nic nie gwarantuje tak mocnych wrazen, jak §ledzenie
na szklanym ekranie okrucieristwa otaczajacego go $wiata. Alicja Kisie-
lewska pisze: Uwage publiczng mogq przyciagnac tylko zdarzenia szokujgce,
i to bardziej niz te wczoraj obecne na ekranach, pozqdana jest bowiem odpo-
wiednia sita wstrzqsu. Obrazy przemocy, cierpienia i okrucieristwa konkurujq
z innymi o pochwycenie uwagi widza nakierowanej na rozrywke; gdy takich
nie ma, nalezy je wyprodukowac.”

Obraz nakreslony w serwisach informacyjnych przedstawia rzeczy-
wisto$¢ jako nieskoriczone pasmo tragedii, wypadkdéw i niepowodzeri.
Trudno jest znalez¢ bardziej pesymistyczne wyobrazenie o otaczajg-
cym $wiecie. Pomimo faktu, iz naokoto naprawde dzieje sie wiele ztych
rzeczy, wizerunek probleméw prezentowany w mediach jest mocno
znieksztatcony. O tym, co zobacza widzowie, nie decyduje bynajmniej
potrzeba obiektywnego pokazania sytuacji. Materiaty do emisji sa
starannie selekcjonowane ze wzgledu na swoja medialna atrakcyjnosé.
Liczg si¢ te najbardziej sensacyjne, bedace aktualnie na topie. W telewizji
bowiem mozna zaobserwowa¢ zjawisko mody na konkretne problemy.
Popularnos¢ jakiego$ watku rozwija si¢ zazwyczaj bardzo schematycz-
nie. Taka serie zapoczatkowuje przewaznie jedno dramatyczne wyda-
rzenie, ktére przedstawione z niezwykta ekspresja w informacjach, jest
jak maty kamyczek poruszajacy ogromng medialng lawine. Dobrym
przyktadem takiego rozwoju wydarzeni moze by¢ watek porzucania no-
wonarodzonych dzieci. W tym miejscu trzeba zadaé pytanie: czy skala
nagloénienia problemu §wiadczy o tym, ze jest on nowym zjawiskiem?
Czy wcze$niej zadna kobieta nie porzucita noworodka na §mietniku,
skazujac go na pewna §mier¢? Oczywiscie, ze sytuacje takie miaty juz
miejsce. Jednak jak pisze Marek Krajewski (...) sposéb informowania o nich
[0 problemach — J.S.] sprawia, ze widz odnosi wrazenie, iz problem ten poja-
wit sig w momencie jego prezentacji w programie informacyjnym (...). Zgodnie
z tq zasadq problemem spotecznym staje sig to, co jako problem spoteczny zostaje
zdefiniowane w mediach, przestaje nim byc to, o czym przestano informowaé.*®
Zakoriczenie emisji materiatéw dotyczacych jakiego$ problemu nie
jest rtbwnoznaczne z jego rozwigzaniem. Zaprzestanie intensywnego
informowania telewidzéw o danym temacie zwigzane jest raczej ze
spadkiem jego medialnej atrakcyjnoéci. W miare uptywu czasu, kazda
wstrzasajaca wiadomo$¢ traci pierwotng site oddziatywania. Jedno dra-
matyczne wydarzenie blednac, ust¢puje miejsca na ekranach innemu,
najnowszemu — przez co bardziej pozagdanemu i fascynujacemu. Dla
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twércéw programéw informacyjnych unikniecie nudy jest priorytetem.
Wiestaw Godzic pisze: Pragnienie zeby nie nudzic telewidza jest pragnieniem
podstawowym i —w przypadku niektdrych »informacji« — jedynym.”

Zadaniem telewizyjnych programéw informacyjnych, jak mozna
by wnioskowa¢ z nazwy, powinno by¢ obiektywne pokazywanie tego, co
dzieje si¢ w otaczajacym $wiecie. Jednak obraz rzeczywistosci, przedsta-
wiany w tego typu programach, nigdy nie jest kompletny i petny. Fakty
poddawane sa catemu szeregowi zabiegéw upiekszajacych, majacych na
celu zwigkszenie ich medialnej atrakcyjnosci. Zdecydowana wigkszo$¢
widzéw $swiadoma jest tego, ze telewizja pokazuje znieksztatcony, wy-
bidrczy obraz §wiata. Pomimo tego, infoserwisy s programami posiada-
jacymi jedna z najwigkszych i najbardziej wiernych widowni. Ich oglada-
nie przybiera forme swoistego rytuatu, uprawianego codziennie, przede
wszystkim przez meska czes¢ telewidzéw. Mezczyzni bowiem wysoko
cenig sobie umiejetnos¢ kontrolowania sytuacji, lubia dominowac¢ czy
tez sprawowac wtadze. W swiecie ponowoczesnym, pojecie wtadzy réw-
noznaczne jest z posiadaniem informacji. Z kolei informacja podana
w sposéb charakterystyczny dla filméw akji, tworzy ze wspdlczesnych
serwiséw informacyjnych rodzaj wywotujacego mocne wrazenia, cy-
klicznego widowiska, o wielu watkach i bohaterach; pozbawionego jed-
noznacznego zakoriczenia. Potaczenie tego rodzaju srodkéw ekspresji
sprawia, iz wiadomosci mozna okresli¢ jako gatunek meski, ktéry pod
wzgledem budowy i struktury przypomina ciggnace si¢ w nieskoriczo-
nos¢ odcinki popularnych oper mydlanych?°.

Uznajac fakt, iz wiadomosci telewizyjne postrzegane s jako pro-
gramy, skierowane przede wszystkim do meskiej czesci widzéw, nasuwa
sie pytanie: czy mozliwe jest wyodrebnienie gatunku uwazanego za
najbardziej kobiecy? Jezeli wigkszo$¢ mezczyzn zasiada regularnie przed
odbiornikami, aby §ledzi¢ informacje z kraju i ze $wiata, co przyciaga
przed ekrany panie? Oczywiscie, ze w czasach réwnouprawnienia i li-
kwidowania wszelkich podziatéw i barier, rozgraniczanie programéw
pod wzgledem plci moze wydawac si¢ niesprawiedliwe i sztuczne. Nie-
zaprzeczalny jest jednak fakt, iz w czasie kiedy to panowie wybieraja
infoserwisy, wiekszos¢ kobiet §ledzi na ekranach losy swoich ulubionych
serialowych bohateréw. Na szklanym ekranie pojawiajg si¢ zaréwno
zwyczajne historie ,,z zycia wzigte”, jak i opowieéci o wyczynach niepo-
konanych super bohateréw, czy fantastyczne historie. Pomimo szerokiej
gamy tematéw, najwiekszg popularnoscia i najwierniejsza widownia
moga poszczycic sig seriale, ktérych akcja obraca sie dookota watku
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rodziny i mitosci. Alicja Kisielewska pisze: Opera mydlana wyrosta
z literatury kobiecej, jest adresowana gtdwnie do kobiet, chociaz ogladajq jq
takze mezczyzni, stqd tres¢ oper mydlanych obrazujqca zaktadang widownie
koncentruje sig gtéwnie wokét problemow rodziny.”

Z problemami telewizyjnych rodzin tatwo jest sie utozsamic prze-
cietnemu widzowi. Panie domu, §ledzac perypetie bohateréw, widza
w nich odbicie whasnych przezy¢ i sytuacji ze swojego codziennego
zycia. Postacie z Klanu czy z Na wspélnej miewajg ktopoty w pracy, do-
skwiera im brak czasu i pieniedzy, zdarza sie awaria samochodu, czy
choroba dziecka. Przychodzi tez czas na chwile szcz¢scia i sukcesu.
Podobienstwa fikcyjnej opowiesci do prawdziwego Zycia sprawiajg, iz
u serialowej rodziny czlowiek czuje sie ,jak u siebie”, identyfikuje sie
z bohaterami. Taki stan rzeczy wptywa na to, Ze widz z przyjemnoscia
i zaciekawieniem $ledzi nastepujace po sobie watki. Z kolei konstrukcja
telenoweli nie daje mozliwosci opuszczenia ktéregokolwiek z odcinkéw.
Liczy si¢ czas. Taka sytuacja czesto prowadzi do tego, iz dzieri bez seria-
lu moze wydawac¢ sie nie przezyty w petni i do korica. Swoisty stan nie-
spelnienia potegowany jest réwniez przez urywanie serialowego watku
w najciekawszym momencie. Ten cz¢sto stosowany zabieg uzupetniany
jest zazwyczaj obietnica rozwigzania sytuacji juz w kolejnym odcinku.

Seriale naleza do produkcji dostarczajacych masowemu odbiorcy
pewnego rodzaju substytutéw mitosci. Ograniczona imitacja zagtusza
gtéd prawdziwego uczucia, ktére dla wielu wspétczesnych ludzi stato
sie nieosiagalne, zagubilo sie w gonitwie za pienigdzem i sukcesem. Czy
w takim razie wszystkie wspdtczesne utwory audiowizualne opowiada-
jace o mito$ci, mozna traktowac jako réwnie ptytkie i nieprawdziwe jak
mydlane opery? Z cata pewnoscia tak nie jest, nie mozna generalizowac.
Telenowele s jednym z najcelniejszych przyktadéw sptycenia wspét-
czesnej kultury. I nie chodzi tylko o powierzchowne traktowanie uczué
w tego typu produkcjach. W wieloodcinkowcach niemalze kazdy pro-
blem pokazywany jest schematycznie. Sytuacja ta wynika bezposrednio
z zasady seryjnosci, na ktérej w duzym stopniu gatunek ten opiera sie
i z ktdrej czerpie swoja nazwe. Powtarzalna i przewidywalna akcja jest
nie tylko tatwa w odbiorze, ale przede wszystkim jest nieskomplikowana
w produkcji. Dzieje sie tak w my§l zasady, iz (...) kazda produkcja w dtu-
giej serii jest tarisza i tatwiejsza w zarzqdzaniu (...).>* Nagromadzenie duzej
ilosci réznorodnych, ,lekkich” watkéw oraz wielu bohateréw i nieustan-
ne umieszczanie ich w odmiennych kontekstach sprawia, iz akcja opery
mydlanej moze rozwija¢ sie praktycznie bez ograniczen. Niemalze me-
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chaniczna seryjnos¢ niektérych telenowel prowadzi do powstania nawet
kilku tysiecy odcinkéw danej produkciji, a czas jej emisji moze wydtuzyé
sie do kilkunastu lat. Pomimo tak dtugiej obecnosci na ekranie posia-
daja one wierng publiczno$é, sledzacg dzieni po dniu, z zapartym tchem
kazdy odcinek.

Swiaty wieloodcinkowych seriali, nawet tych na pozér opowiada-
jacych o zwyktym zyciu, sa sztucznymi, wykreowanymi przez sztaby
scenarzystéw tworami. Wiecznie piekni i mtodzi bohaterowie, przezy-
waja niesamowite perypetie w bajkowych sceneriach. Wydawac by sie
mogto, iz serialowa rzeczywistos¢ tak bardzo rézni si¢ od realnego $wia-
ta, ze na zawsze pozostang rozdzielone szklanym ekranem. Nic bardziej
mylnego. Coraz wigksza liczba ludzi, mniej lub bardziej swiadomie,
stara sie upodobnic¢ swoje zycie do idealnego, lecz zarazem sztucznego
bytu, znanego z seriali. Starajg si¢ ukierunkowa¢ swoje postepowanie,
uksztattowac uczucia, czy wyglad wedtug wzorcéw znanych z telewizyj-
nego ekranu.

Jednak to nie seriale sa gléwnymi, a z cala pewnoscig nie jedynymi,
sprawcami upodabniania sie rzeczywistosci do plastikowej scenografii.
We wspodtczesnym $wiecie role gtéwnego kreatora wzorcéw i potrzeb
pelni reklama. Wspéiczesna reklama jest zjawiskiem ztozonym, wykra-
czajacym daleko poza swéj pierwotny, ekonomiczno — informacyjny
charakter. Jej funkcja nie jest juz czysto handlowa, ale w duzym stopniu
kulturotwércza. Wszechobecno$é, nachalnos¢ i powtarzalnosé sprawia,
ze reklama dociera wszedzie, ingeruje w prawie kazda dziedzine zycia.
Pojawia si¢ wszedzie tam, gdzie znaczenie ma decyzja odbiorcy. Poprzez
media celowo i systematycznie perswaduje, ksztattuje opinie, postawy,
poglady oraz zachowania, zgodnie z intencjami reklamodawcéw. Spo-
$§r6d wszystkich srodkéw masowego przekazu, telewizja jest dla reklamy
§rodowiskiem najbardziej atrakcyjnym. Dzieje si¢ tak poniewaz: (...)
telewizja to jednoczesnie dZwigk i obraz, i to obraz ruchomy (...) wiec reklama
telewizyjna powinna mie¢ najwigksze mozliwosci oddziatywania, przyciqgania
klientow i utrzymywania ich uwagi.” Fakt ten wykorzystywany jest przez
reklamodawcéw bez zadnych skruputéw, czy ograniczeri. Reklaméwki
emitowane sg cata dobe, ciasno ,poupychane” pomiedzy pozostate pro-
gramy. Lecz stan takiego zageszczenia juz nie wystarcza. Coraz cz¢sciej
spoty ,wgryzaja” sie w strukture prezentowanych audycji i filméw, prze-
szkadzajac w ich prawidtowym odbiorze i narzucajac swoje tresci.

Reklama wyzwala pewien rodzaj mimetyzmu — mimetyzm posia-
dania. Ludzie uczg si¢ pozadad rzeczy, pogladdw, zachowan, ktérych

J.SZYMANDA 28

pozada inny cztowiek. Pokazujac, co jest ,naprawde warte posiadania”,
reklama proponuje alternatywe, zazwyczaj tatwo osiagalng dla odbiorcy,
czyli przedmiot reklamowany, ktérego nabycie gwarantuje , szczescie”.
Cytujac E. Fromma: W $wiecie, w ktérym dominujqcq cechq egzystencji jest
modus posiadania, naczelne motto brzmi — jestem tym, co mam.** Reklama
wypelnia pustke oferujac uczestnictwo w nieustannej konsumpcji.
Estetyka przyjemnosci oznacza ucieczke od odpowiedzialnosci; jest
zaprzeczeniem etycznych senséw funkcjonowania na rzecz hedonizmu.
Czlowiek, jakze podatny na manipulacyjne dziatanie reklamy, staje sie
w pewnym sensie uzalezniony od stylu Zycia promujacego nabywanie
coraz to nowych przedmiotéw (strdj, telefon komérkowy, komputer
itd.), co z kolei przynosi mu tylko chwilowe spelnienie. Stan nasycenia
nie oznacza w tym przypadku spetnienia bowiem nie stan posiadania,
ale ciggta pogoni za nim charakteryzuje psychike reklamobiorcéw wcho-
dzacych w sktad , samotnego ttumu kupujacych”. Reklama uwodzi
odbiorce stosujac rozmaite strategie estetyzacji. Obiekt reklamowany
zawsze jest przeciez ,najtadniejszy”, ,najlepszy”, ,niezawodny”, itp.
Czgsto jest to upiekszenie, uwypuklenie, a nawet kreowanie jego walo-
réw. Innym razem istota ludzka kuszona jest pewna wizjg estetycznej
aury, a nie samego produktu. Estetyzacja w strategiach reklamowych
przyczynia sie do deformacji tozsamosci konsumentéw, pokazuje odbior-
cy »jaki cheiatby byc« i »na co zastuguje«, daje mu poczucie »wyjgtkowosci«
lub, moze nawet czgsciej »swojskosci«, przez co podkresla jego »silny zwiqzek«
z jakims réwnie »wyjatkowym« lub »swojskim« produktem.” Odbiorca uczy
sie odczytywania reklamowych metafor, dowcipéw, rozpoznawania
cytatéw zapisanych w postaci systeméw jezykowo-znakowych. Do co-
dziennego stownika przechodza reklamowe slogany, powtarzane najcze-
$ciej nieSwiadomie i odruchowo. Dobrym przyktadem moze by¢ hasto
przewodnie kampanii reklamowej firmy L'Oréal, ktére brzmi: Jestes tego
warta. Powtarzaja je, jak mantre, setki kobiet, w momencie podejmowa-
nia decyzji o zakupie drozszego kosmetyku. Motto sprawia bowiem, ze
konkretny produkt staje si¢ wyznacznikiem wartosci, podkresla wyjat-
kowo$¢ nabywcy. Szampon czy krem staje si¢ synonimem nagrody — za-
pracowana, zabiegana kobieta, uzywajac produktéw francuskiej firmy
robi wreszcie cos$ ,dla siebie”, bo czyz nie jest tego warta?
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Sztuka kontra telewizja — telewizja kontra sztuka.

Istocie ludzkiej, kazdego dnia zalewanej miliardami przypadkowych,
byle jakich obrazéw trudno unikna¢ stanu zagubienia i dezorientacji.

W erze wzrastajacych szybkosci, gwattownych przemian, szumu in-
formacyjnego role przewodnika, komentatora i najsurowszego krytyka
przyjmuje sztuka. Wypetnia ona spoteczne funkcje adaptacyjne i oswaja
z nowymi sytuacjami**. Uwadze artystéw, bacznie obserwujacych ota-
czajgcy $wiat, nie umknat réwniez szeroko pojety problem telewizji,
ktéra w ogromnym stopniu ksztattuje wspétczesna rzeczywistos¢. Nie-
jednorodny, skomplikowany strukturalnie charakter telewizji rzutuje na
jej petne sprzecznosci stosunki ze sztukg. Twércom zdarza si¢ zaréwno
zaciekle krytykowaé wptywy szklanego ekranu na $wiat, jak i uzywa¢

w swoich pracach technik i zasad typowo telewizyjnych. Niejednokrot-
nie sam odbiornik TV staje si¢ tworzywem dziatani artystycznych. Ma-
sowos¢ i popularnos¢ przekazu telewizyjnego daje réwniez nowe mozli-
wosci rozprzestrzeniania sie artystycznego komunikatu i promociji.

Telewizja to medium, ktérego rozwdj przebiegat w bardzo duzym
tempie. Réwnoczesnie jednak ze zwigkszaniem dostepnosci przekazu
TV, programy ulegaty szybkiej komercjalizacji, dostosowujac swéj po-
ziom artystyczny i kulturalny do stale obnizajacej sie sredniej, wyzna-
czanej przez masowego odbiorce”. Ptytkie wzorce ptynace ze szklanych
ekranéw zaczety w coraz wigkszym stopniu wptywad na rzeczywisto$é.
Coraz bardziej zdawano sobie sprawe z niebezpieczeristw, jakie niosg
ze soba symulowane telewizyjne §wiaty pozoru. W swojej twérczosci
wielu artystéw postanowito wyrazié gwattowny sprzeciw wobec takiego
rozwoju sytuacji. Cztonek Fluxusu, Wolf Vostell, podczas happeningu
w roku 1963, symbolicznie unieszkodliwit odbiornik TV, urzadzajac mu
prawdziwy pogrzeb. Telewizor, ustrojony w drut kolczasty, zakopywany
byt przy wtaczonym programie. Nieco tagodniej postapit Joseph Beuys,
ktéry w 1970 roku zakryt wtaczony odbiornik warstwa filcu, pozbawiajac
go tym samym calej jego ,mocy”.**

Krytyka telewizji w dziataniach artystycznych nie przyjmuje wy-
tacznie postaci spektakularnych aktéw unicestwienia zagrozenia — od-
biornika. Wiele sposréd prac bardziej symbolicznie ustosunkowuje sie
do wplywu telewizji na zycie cztowieka. Bill Viola w pracy Reverse televi-
sion z 1982 roku, skomentowat problem bezczynnego marnowania czasu
przed telewizorem. Byla to seria zdje¢ — portretéw mieszkaricéw Bosto-
nu — zrobionych w salonach lub pokojach telewizyjnych. Ujecia usta-
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wione zostaty z perspektywy telewizora. Zdjecia miaty byé emitowane
wielokrotnie podczas przerw reklamowych tak, aby kazdy sfotografowa-
ny mial szanse rozpoznac sie i przyjrze¢ bezmy$lnemu wyrazowi, jaki
przyjmuje jego wtasna twarz podczas rytuatu wpatrywania si¢ w obraz.

Innym problemem zauwazonym przez twércéw w sferze dziatania
telewizji jest fakt, iz symuluje ona pewien rodzaj ztudnej wspélnoto-
wosci. Ironiczny komentarz na ten temat wykonat w 1969 roku Jan
Dibbets. W pracy TV as a Fireplace artysta puscit na ekranie telewi-
zora realistycznie sfilmowany obraz ptongcego drewna. Tym samym
przyréwnat domownikéw gromadzacych sig, aby oglada¢ sztuczny
TV kominek do prehistorycznych przodkéw, jednoczacych sie w jaski-
niach wokdt ognisk. Z ta tylko réznica, Ze telewizja tak naprawde nie
jednoczy, a separuje i w wigkszosci przypadkéw utrudnia komunikacje
miedzyludzka. Wspétobecnosé grupy ogladajacych jest powierzchowna,
pozbawiona kontaktu; sztuczna jak sztuczne sg ptomienie na ekranie.
Ciekawostka jest fakt, iz kilkadziesiat lat po premierze TV as a Fireplace,
kaseta z zapetlonym nagraniem ognia stata si¢ komercyjnie dostepna.*
Rozczarowanie i sprzeciw artystéw wobec mechanizméw dziatania te-
lewizji jest rtéwniez jednym z powodéw rozwoju niektérych gatunkéw
sztuki. W medium tym swe korzenie ma przede wszystkim video art.
Ryszard Kluszczyriski ujmuje to tak: (...) artysci odrzucili telewizje jako
faktycznie zrealizowany fenomen kulturowy, zachowujgc zarazem zaintereso-
wanie medialnym, komunikacyjnym jej wymiarem.>°

Za twérce 1 jednego z najwazniejszych przedstawicieli sztuki wideo
uwaza sie koreariskiego artyste Nam June Paika. Jego pierwsze do-
$wiadczenia w tym nurcie polegaty na prébach ingerencji w emitowany
komercyjny program telewizyjny poprzez zaktécanie obrazu za pomoca
elektromagneséw. Prezentujaca efekty tych eksperymentéw wystawa
Exposition of Music — Electronic Television, ktéra odbyta sie w 1963 roku,
uwazana jest za poczatek dziejéw sztuki wideo®. W pézniejszych pra-
cach Paik w dalszym ciaggu podejmowat réznego rodzaju proby z prze-
ksztatceniami obrazu TV (min. praca Participation TV, 1965). Zaczat
réwniez uzywac odbiornikéw telewizyjnych jako tworzywa do budowy
rozmaitych urzadzen i instalacji. Przyktadem wykorzystania monitora
jako srodka ekspresji artystycznej moze by¢ instalacja TV Garden (1974-
78) —kilkadziesigt ekranéw nadajacych dynamiczne programy, umiesz-
czonych w gestwinie egzotycznej roslinnosci — majaca sprowokowa¢
dyskusje na temat symbiozy natury z technologia, jednocze$nie uswia-
damiajac fakt, iz nowe media s3 niczym innym jak tylko wspétczesna,
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mechaniczng wersja dzungli. Nam June Paik, jako pierwszy sposréd ar-
tystéw, zaczal wykorzystywac w twérczosci kamere wideo. W najbardziej
znanej ze swoich prac, TV Buddha (1974), artysta uzyt zaréwno monitora,
jak i kamery. W instalacji tej naprzeciwko telewizora Paik umiescit fi-
gure Buddy, wpatrujacego sie nieruchomo w ekran. Nad odbiornikiem
zawieszona jest kamera, nakierowana wprost na posta¢. W ten zapetlony
sposéb przesztos¢ (figura) i przyszto$é (monitor) nieustannie sie obser-
wuj3, a zestawienie orientalnego béstwa z wytworem techniki podkresla
niezaprzeczalng przepas¢ pomigdzy duchowoscig a technologia.

Sztuka nie opiera swojej relacji z telewizja wytacznie na krytyce
tego medium, czy tez wykorzystywaniu odbiornika jako tworzywa
dziatan artystycznych. Zdarza sig, iz charakterystyczne dla przekazu
telewizyjnego sposoby tworzenia obrazu, takie jak monitoring, zostaja
wykorzystywane jako §rodek wyrazu artystycznego. W niektérych two-
rach wspétczesnej sztuki mozna réwniez spotkac sztuczna i nachalna
seryjno$¢, wydawaloby sie Zywcem zaczerpniety z telewizji. Wyrazna
inspiracja technikami telewizyjnymi i §wiatem mass mediéw, widoczna
jest w twérczosci znanego cztonka ruchu pop art, Andy Warhola. Wyko-
rzystujac sposéb filmowania charakterystyczny dla telewizyjnych syste-
méw monitoringowych nakrecit Sleep (1963) oraz Empire (1964), przedsta-
wiajqce zarejestrowany nieruchomq kamerq trwajqcy przez kilka godzin widok
ciggle tego samego fragmentu realnosci.>* Obraz sam w sobie nieciekawy
i surowy, nie poddany zadnej obrébce, przypominat materiat z kamer
nadzorujacych pomieszczenia, czy ulice wspétczesnych miast. Filmy
te, pozbawione jakichkolwiek kreacyjnych zabiegéw autora, staja si¢
zupelnie anonimowe. Anonimowos¢ z kolei w jeszcze wiekszym stopniu
upodabnia je do niezliczonej ilosci programéw telewizyjnych, ktérych
autorzy pozostaja w cieniu. Filmy Warhola sa pewnego rodzaju gra
z publicznoscia, petna sprzecznosci i ironii. Takie zabarwienie posiada
zresztg cala jego twérczo$¢. Przekorne sa miedzy innymi serigrafie,
przedstawiajgce podobizny gwiazd kultury popularnej. Mechanicznie
powielone motywy tworza serie pozbawione cech charakterystycznych
dla cykléw, znanych z poprzednich okreséw w sztuce?. Zwielokrotnio-
ne, kolorowe ujecia ikon popkultury, wyjete zywcem z modnych éw-
cze$nie gazet, w swojej powierzchownosci i nachalnosci, bardziej przy-
pominaja kadry z telewizyjnych tasiemcéw, niz klasyczne powtdérzenia
tematéw. Sztuczna, telewizyjna seryjno$¢ prac Warhola jest zabiegiem
zamierzonym, krytyka §lepej fascynacji wytworami kultury masowej
i mediéw, ktére sa ich propagatorami i no§nikami.
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Zakoniczenie

Rzeczywisto$(, ktdrej uczestnikiem jest dzisiejszy cztowiek nieustannie
wymyka sie prébom jednolitego i spdjnego opisu. Bez watpienia kazda
z minionych epok wprowadzata zmiany, wyznaczajgce jednoczesnie jej
ramy czasowe i miejsce w historii. Jednakze mnogos¢ i predko$¢ meta-
morfoz zachodzacych we wspétczesnym $wiecie sprawiajg, iz wymyka
si¢ on wszelkim prébom jednoznacznej charakterystyki. W dzisiejszych
czasach bowiem nic nie jest spéjne i oczywiste. Egzystencja w duzym
stopniu skomplikowana zostata przez nowoczesne technologie, ktére
w pierwotnym zatozeniu miaty utatwiaé codzienng egzystencje. Ludz-
ko$¢ zyjac w symbiozie z maszynami uzaleznita sie od rozmaitych pro-
tez, do ktérych przystosowaly si¢ zaréwno ciata jak i umysty. Wspét-
czesne §rodki masowego przekazu pod pozorem przedstawiania faktéw
i prawd o $wiecie znieksztalcaja rzeczywistos¢, produkujac symulo-
wane §wiaty réwnolegle. Zbyt dynamiczne tempo zmian, podporzad-
kowanie zycia kultowi szybkosci sprawiaja, ze cztowiek wspétczesny,
usitujac nadazy¢ za §wiatem, czgsto czuje sie zagubiony i niepewny.
Egzystujac w rozbitej na kawateczki, pozbawionej kontekstu rzeczy-
wisto$ci przypomina troche mate dziecko zdezorientowane zbyt duza
iloscig klockéw do zabawy. Jednostka pozostawiona jest sama sobie z tymi
czqstkami (...). Nie dostrzega znaczenia »catosci«, ktorej czesci dostajq sig jej
w rece. Oszotomiona i zalgkniona, nie przestaje wpatrywac si¢ w te mate, nic
nie znaczqce kawatki >

Na owa fragmentaryzacje i ztozono$¢ wspétczesnej rzeczywistosci
w olbrzymim stopniu wptywa telewizja. Ekran telewizora bowiem nie
tylko odbija realia, w ktérych funkcjonuje, ale przede wszystkim peini
role kreatora zaistniatego porzadku. Przekaz telewizyjny, pomimo iz
rozpowszechnit si¢ juz ponad pét wieku temu, wcigz ewoluuje i zmie-
nia sie, dotrzymujac kroku przeobrazajacemu sie §wiatu. Medium to,
uwazane juz od dawna za wszechobecne, nieustannie poszerza granice
swojego oddziatywania kierujac si¢ do coraz mtodszych odbiorcéw i do-
cierajac w najdalsze zakatki globu. Szklane ekrany ingeruja w psychike
widzow, kreujac wzorce, ksztattujac opinie i systemy wartosci. State
przebywanie w sferze wtaczonego odbiornika wptywa destrukcyjnie na
kontakty miedzyludzkie, niejednokrotnie godzgc w intymnos¢ rodzin-
nych relacji. Telewizja wabi widzéw, oferujgc nieustanne przezywanie
skondensowanych i intensywnych emocji; uzaleznia od siebie produ-
kujac wcigz nowsze i bardziej wymyslne formuty programéw. Czesto
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w przebraniu doreczyciela informacji, czy komentatora probleméw
spotecznych, serwuje odbiorcom kolejne, rozrywkowe show.

Pomimo niezaprzeczalnego udziatu telewizji w procesie kompli-
kowania wspétczesnej rzeczywistosci nie mozna jej wptywéw ocenic¢
jednoznacznie jako negatywne. Przekaz telewizyjny, jako twér typowo
synkretyczny i wpisany w ponowoczesne realia, zawiera w sobie wiele
elementdéw rozbieznych, czy wrecz nawet sprzecznych wobec siebie. Owa
wielowarstwowos¢ i wieloznacznoé¢ oddziatywania szklanego ekranu
tworza zjawisko niezwykle interesujace. Fakt ten stal si¢ powodem pod-
jecia przeze mnie proby rewizji telewizyjnosci wspétczesnego $wiata.
Dobrze jest przeciez doktadnie i wnikliwie przygladna¢ sie¢ wrogowi,
poznaé mechanizmy jego dzialania, przenikna¢ przez kamuflaz. Infor-
macje te moga pomdc obrocic jego dziatanie na wlasng korzy$é. Wiedza
taka staje si¢ niezbgedna w momencie, kiedy wroga spotyka si¢ niemal na
kazdym kroku i prawde méwigc nie da si¢ bez niego zy¢.
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Projektant we wspdtczesnym §wiecie posiada mozliwosé w ksztattowa-
niu relacji cztowieka z otaczajacym go §wiatem, jego pogladéw i potrzeb.
Dzisiaj to projektant kreuje $wiat, a owoce jego pracy wptywaja na rozwdj
cztowieka i jego otoczenia. Na naszych barkach spoczywa odpowie-
dzialnos$¢ w ksztattowaniu wizerunku naszej rzeczywistosci, a co wigcej
naszej przysztosci. To projektanci pokazuja ludziom $wiat rzeczy i war-
tosci, potrafimy ksztattowac emocje, wrazliwos¢ estetyczna, potrafimy
potaczy¢ piekno z funkcjonalnoscia i uzytecznoscia. Projektowanie sta-
to si¢ $rodkiem komunikacji, odr¢gbnym jezykiem, odpowiadajacym na
zapotrzebowanie czasu, tworzac integralng czes¢ wspétczesnego Swiata.
To projektanci generuja komunikat, ktéry stanowi rdzeri efektywnego
funkcjonowania komunikacji wizualnej. Projektujemy sama informacje,
a nawet wiecej — sposéb jej przekazywania i odbioru. Znajomos¢ rze-
czywisto$ci sprawia, ze cztowiek posiada uktad odniesienia, ktéry jest
pomocny w codziennych sytuacjach, w kontaktach miedzyludzkich.

Informacja a komunikat

Informacja — powiada Norbert Wiener — to kwestia procesu, nie za$ groma-
dzenia zasobdw'. Wszystko w naszym §wiecie podporzadkowane jest prawom
wzrostu entropii, ona wyznacza ramy dziatania. Informacja przejawia si¢ jako
porzadek nie mogacy wzrosnaé, a ona pozosta¢ niezmienng, musi mie¢ Zré-
dto w porzadku réwnie jak ona, przemijajacym, w porzadku rzeczywistosci.
Zatem, czym jest owa rzeczywistos¢? Jest niezaleznym od nas wielorakim po-
rzadkiem, w ktérym bierzemy udziat i na ktéry reagujemy w takim stopniu,
w jakim pozwalaja nam na to pozyskiwane przez nas ilosci informacji. Nasza
rzeczywistosC jest tq rzeczywistosciq, o ktdrej informacje jeszcze uzyskujemy?.

Duza role w nauce o komunikowaniu odegrat model z roku 1960, autorstwa
Romana Jacobsona. Zwrécit on uwage na sze$¢ podstawowych czynnikéw, kté-
re tworza kazdy przypadek uzycia mowy, a to oznacza komunikowanie’:

kontekst
komunikat

nadawca odbiorca

kontakt
kod

rys. 1 Model lingwistyczny R. Jacobsona (1960)
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Przeanalizujmy wykres. Wszelka komunikacja sktada sie z nadanego
przez nadawcg komunikatu, przeznaczonego do odbioru przez odbiorce.
Ow proces wymaga kontaktu miedzy nadawcg a odbiorcg. Kontakt ten
moze by¢ ustny, wizualny, elektroniczny i sformutowany w kategoriach
pewnego kodu, czyli mowy, pisma, cyfr. Komunikat musi odnosi¢ si¢
do kontekstu rozumianego przez nadawce jak i odbiorce. Na podstawie
powyzszego wykresu mozna wyciaggna¢ wniosek, ze komunikat nie
zawiera i nie moze zawieraé calego znaczenia. Znaczenie jest w catym
akcie komunikowania, wynika z kontekstu, kodu i §rodowiska komuni-
kowania. Sam Jacobson wywodzit si¢ z tradycji wiernej szkole praskiej,
ktéra dowodzita, ze kazdy z tych szesciu sktadnikéw tworzacych akt
komunikacyjny pelni osobna role funkcjonalng.

Zatem czym jest komunikat? Wedtug Bogustawy Dobek-
-Ostrowskiej: Fizyczng formq zakodowanej informacji jest komunikat (wia-
domos¢, przekaz)* Stownikowa wersja definiuje to pojecie tak, ze jest to
oficialna wiadomo$¢, informacja podana do powszechnej wiadomosci; tekst
sktadajqcy sig z takich wiadomosci 5. Specyficznym rodzajem komunikatu
jest komunikat wizualny, ktéry odbierany jest za pomoca zmystu wzro-
ku. Tutaj nasuwa sie¢ kolejne pytanie, jaka jest réznica miedzy pojeciem
informacja a pojeciem komunikat? Czy kazda informacja jest komuni-
katem? Informacji mogg nam dostarcza¢ wszelkie obiekty wystepujace
pod postacia znaku, symptomu, czy §ladu. Moze by¢ zawarta w wypo-
wiedzianych stowach, w kazdym dZwieku, uktadzie cial. Na podstawie
powyzszych informacji tatwo stwierdzi¢, ze nie kazda informacja jest
komunikatem. Komunikat jest szczegdlnym jej rodzajem. Zeby zaist-
niato informowanie, wystarczy odbiorca, jednak aby powstato komuni-
kowanie, oprécz odbiorcy musi istnie¢ ktos, kto w sposéb intencjonalny
formuje informacje. Wazny jest moment potaczenia zamystu nadawcy
z my$la odbiorcy. Taki taricuch komunikacyjny dziata na przyktad
w komunikacji radiowej: Zrédlem informacji jest tu nadawca komunikatu.
Stwierdziwszy, ze ma do zakomunikowania okreslone zdarzenia, przesyta je do
nadajnika (mikrofonu), te zas przeksztatca je w sygnaty elektryczne, ktére prze-
sytane sq kanatem (falami elektromagnetycznymi) i odbierane przez odbiornik;
ten z kolei zamienia je w komunikat (dZwieki artykutowane), ktéry dociera do
adresata®.

Z terminami komunikat i informacja wigza sie pojecia takie jak: sy-
gnat, bodziec, wrazenie, spostrzezenie, wiadomos¢. Jednak akcent w tej
pracy potozony zostaje na grupe, do ktérej naleza pojecia takie jak: $lad,
symptom, znak i symbol. Sposréd wyzej wymienionych poje¢, najwiecej
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watpliwosci stwarza pojecie znak. Jest najczesciej uzywanym terminem
przez projektantéw, a zarazem jednym z gtéwnych elementéw tej pracy.

I. Znak

Ze wzgledu na wielo$¢ interpretacji pojecia znak, mozna odwota¢d

sie najpierw do definicji proponowanej przez Stownik jezyka polskiego:
to, co ma poinformowac o czyms przez wywotanie okreslonych skojarzen’.
Znak jest zawsze znakiem dla czegos lub znakiem czegos. Definicja
Ch.W.Morrisa méwi, ze jest to wszelki wzér podniety rézny od przedmiotu
oznaczaneqo (...) jesli wywotuje w organizmie dyspozycje do jakichkolwiek
reakcji poprzednio wywolywanych przez ten przedmiot®. Znaczenie tej defi-
nicji fatwo podaé na przyktadzie znakéw drogowych. Graficzna forma
przedstawiajaca rondo zastepuje nieobecny bodziec, to jest ruch okrez-
ny i oddziatuje na zachowanie kierujacego.

Znak ma zdolnos$¢ wywotywania u odbiorcy mysli o przedmiocie
innym niz on sam, znak to: graficzna forma, gest, sygnat przedstawiajgce
przedmiot, pojecie badZ polecenie; informacja o przynaleznosci, autorstwie
badz wtasnosci wyrazona skrétem umownym; rzecz lub zjawisko oznaczajgce
inng, nieobecnq rzecz lub zjawisko?. Projektowanie znakéw jest procesem
zbierania informacji, analizowania tego, co jest wokoto, stawianiem
sobie celu i zadan, szukania tego, co interesujace. Projektowaé to zna-
czy okresla¢ kontekst, w ktérym owe znaki beda funkcjonowaty i dla
kogo beda przeznaczone, kto bedzie odbiorca. Zatem, czy pojecie zna-
ku rézni sie od pojecia komunikatu? Komunikat wywiera konkretny
wplyw na odbiorce, nieprzypadkowy, natomiast znaku to nie dotyczy,
gdyz wywiera wptyw na odbiorce lub nie. Nalezy wspomnie¢, iz znak
jako no$nik informacji moze mie¢ wiele znaczeni i zwigzek miedzy
nimi nie musi by¢ logiczny. Dochodzgc do konkluzji, kazdy komuni-
kat jest znakiem, ale nie kazdy znak jest komunikatem. Przyktadem
moze by¢ tutaj pismo, na przyktad hieroglify. Pismo to nie jest dla nas
komunikatem, mimo ze przekazuje nam jakie§ informacje. Dlaczego?
Dlatego, iz nasz zakres odbioru tych informacji, znacznie rézni si¢ od
zaktadanego przez nadawce, a nawet idac dalej, proces interpretacji
jest zdecydowanie inny, niz éwczesny nadawca zaktadal. W istocie,
hieroglify znacza co$, na przyktad, ze powstaty w okreslonym miejscu
i czasie, w konkretnym kontekscie, zatem mozemy nazwac je znakami,
jednak nie jest nam dane zinterpretowanie komunikatu nadanego
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przez nadawce, bowiem zostal skierowany do kogos innego, czyli nie
jest komunikatem.

Reasumujac, znak moze znaczy¢ co$ innego dla nadawcy i co
innego dla odbiorcy. Moze petni¢ réwniez funkcje samodzielna, gdy
jego wizualny charakter jest zupetnie jednoznaczny. Obie kreski — pisze
Frutiger — przecigte w pewnym punkcie majq by tak odebrane, aby catosé
krzyza byta jednoznaczna*. Uswiadomienie sobie tych podstaw da nam
wglad o prawidtowosciach w zestawianiu réznych znakéw. Za pomoca
réznej kombinacji znakéw, obok wartosci graficznej, pojawié sie moga
wszelakie wrazenia natury filozoficznej, czy metafizycznej. Tworzenie
znakéw bedzie miato miejsce wtedy, kiedy poprzez natozenia réznych
elementéw, metoda eliminacji, pozostawimy tylko te, ktére beda przej-
rzyste i rozpoznawalne. Martin Krampen® rozréznia:

» fonogramy — czyli znaki oznaczajace dzwieki, np. litery

- logogramy — znaki niezalezne od dZwiekéw

Logogramy dzieli na piktogramy i diagramy:

» piktogramy — maja charakter ikoniczny, odnoszg sie do realnego
przedmiotu poprzez podobieristwo, np. piktogram cztowieka

» diagramy — nie maja charakteru ikonicznego, obrazuja pojecie lub
zjawisko, np. znak dolara

Wyréznia sie tez symbole posrednie i bezposrednie:

- symbole bezposrednie wskazuja na cechy przedstawianego obiektu,
odwotuja sie do cechy wtasciwej, wywotujac okreslone skojarzenie.
Jako przyktad moze to by¢ stuchawka od telefonu, odwotujaca sie do
sytuacji telefonowania.

» symbole posrednie, substytuuja z kolei inng rzecz. Zatem nie s
oparte na bezposrednim skojarzeniu, ale s3 wynikiem umowy spo-
tecznej. Przyktadem takiego znaku jest podkowa.

Aby co$ bylo, czy tez stalo si¢ znakiem, spetnia¢ musi okreslone
warunki. W przeciwieristwie do informacji, ktérej mozemy szukaé wsze-
dzie, wéréd znakéw watpliwych i niewatpliwych, jak i réwniez poza nimi,
czyli bezposrednio posréd przejawéw rzeczywistosci.

IL. Pismo
Pismo jest jednym z naczelnych aspektéw kultury, wyrazne odrézniajgcym

ludzkos¢ od swiata zwierzqt — pisze Diringer w swojej ksigzce. Lecz
zanim powstat znak, zanim ludzie zacz¢li pisa¢, musieli postugiwac si¢
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jezykiem, nazywa¢ rzeczy. Rozwijajacy sie przez catg histori¢ ludzkosci
system porozumiewania si¢, ktéry prawdopodobnie poczatkowo sktadat
sie z glosek, zawieral takze wszelka gestykulacje i to moze ona, stata sie
genezg znakéw pismienniczych. W tym momencie obrazki stawaty sie
pismem. Jednakowo interpretowane przez cztonkéw danej spotecznosci
utrwalaty to, co pomyslane i wypowiadane, mogty by¢ odczytywane bez
ograniczen czasu. Zrédlem rozwoju kazdego rodzaju pisma, ktére po-
wstawato na drodze normalnego rozwoju s z pewnoscia pisma obrazko-
we. Tutaj mozemy méwic¢ o dwéch kategoriach rozwoju — NIEZMIENNE
pisma obrazkowe oraz pisma ALFABETYCZNE. Zywym dowodem
niezmiennego pisma jest pismo chiriskie, ktére nawet przez stulecia nie
doznato wiekszych zmian.

Pismem alfabetycznym nazwiemy pismo, ktére przeszto ewolucje
od pierwotnych znakéw obrazowych do znakéw czysto fonetycznych.
Doskonatym przyktadem jest tutaj nasz taciriski alfabet, gdzie z wcze-
sno obrazkowych znakéw przeksztatca sie w czysto abstrakcyjny znak.
Dringer wyréznia nastepujace rodzaje pisma*:

- piktograficzne — przedstawiajace konkretnie obrazowany przedmiot,

- mnemotechniczne — fizyczne przedmioty zawierajace zakodowana
informacje w postaci systemu weztéw czy nacie¢ (pismo Quipu),

- ideograficzne — przedstawiajace pojecia, na przyktad wczesna forma
hierogliféw, czy pismo chiriskie,

- analityczne — czyli forma przejsciowa od ideograméw do pisma fo-
netycznego, sposobem zapisu zblizone do rebuséw, przyktadem jest
zaréwno pismo hieroglificzne jak i klinowe. Z pisma analitycznego
rozwinety sie fonetyczne, a te rozrézniaja pisma sylabiczne — wcze-
$niejsze i alfabetyczne — ostatnia forma rozwoju.

Zatem, jakim rodzajem systemu jest typografia? Czy historia pisma
jest ewolucja, czy odpowiedzig na to, co sie dzieje wokét nas? Wspét-
czesna typografia pokazuje, iz alfabet staje si¢ wartoscig nadrzedng
nad pojedynczym znakiem tworzgc specyficzng strukture. Wedtug de
Saussure’a jest nig znak jezykowy, ktéry jednoczy $cisle oznacznik i zna-
czenie, réwniez Umberto Eco pisze: Znak jezykowy tqczy nie rzecz i nazwe,
ale pojecie i obraz akustyczny'*. F. de Saussure dowodzi, iz mysl i dZwiek
przed wyartykulowaniem sg bezksztattng masa. Bez jezyka, zakres
dzwiekéw mozliwych do wyprodukowania przez cztowieka jest tylko
hatasem, a ptaszczyzna pojecia jest rownie niewyrazing mgtawicq emocji
i postrzegania®. Jezyk taczy dwie warstwy, a zarazem rozcina je na poje-
dyncze, oddzielne powtarzalne czesci, czyli znaki. Dla de Saussure’a naj-
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bardziej ktopotliwg cecha jezykoznawcza znaku byta umowno$é. Nie ma
podobieristwa pomigdzy dZwigkiem koi a pojeciem konia. Nie ma zad-
nego naturalnego zwigzku pomiedzy materialnym, fonicznym aspek-
tem znaku, czyli obrazem formy dZwiekowej (oznacznik) z myslowym
obrazem przedmiotu (znaczenie). W potaczeniu miedzy oznacznikiem
a znaczeniem, dzwigk i pojecie s3 umowne. Tozsamos¢ znaku pozostaje
nie w znaczeniu samego znaku, ale w relacji do innych znakéw w syste-
mie. DZwiek kori jest rozpoznawalny w opozycji do innych dzwiekéw jak
na przyktad stori, dtonl. Ponadto pojecie ko7l posiada tozsamos¢ tylko

w opozycji do innych poje¢ takich jak krowa, antylopa, kucyk. Znacze-
nie znakéw nie znajduje sie wewnatrz samego znaku, ale wytwarzane
jest przez system jezyka. Znak wystepujacy sam jest pusty.

Reasumujac, wedtug de Saussure’a znak jest zjawiskiem psychicz-
nym, ktdre realizuje si¢ w umysle ludzkim i polega na odniesieniu orazu
akustycznego, czyli dZzwigku do pojecia. Oba te sktadniki s3 nieroztacz-
ne i stanowig o znaku. Rozumienie znaczenia dZwieku jako tego ,tajem-
niczego”, powstajacego w umysle uzytkownika jezyka jest charaktery-
styczne u strukturalistéw francuskich. Alfabet jest rodzajem systemu
semiotyki, jest skonstruowany aby przedstawi¢ mowe. Pisanie jest zatem
obrazowaniem jezyka, zestawem znakéw dla przedstawiania znakéw.

III. Kod

Ludzie w codziennym zyciu, w aktach komunikacji musza siega¢ do go-
towych, prostych i nieskomplikowanych wzoréw, aby méc szybko oceni¢
pozycje drugiego cztowieka lub znaczenie, wartos¢ jakiego$ przedmiotu,
odszyfrowa¢ zakodowang informacj¢. Zdolno$¢ odkodowania przeka-
z6w stanowi podstawe udanej i efektywnej komunikacji. W kulturze,

w ktérej dominuja obrazy, musi istnie¢ cata galeria rozmaitych kodéw,
potrzebnych do przenoszenia znaczeri. Zatem co rozumie si¢ przez poje-
cie kod? Stownikowo okresla sie to pojecie jako system umownych sygnatow,
znakdw, liter, nazw itp. uzywany do przekazywania informacji**. Por¢bski
pisze: Pomigdzy informacyjnym kanatem a odbiorcq jest kod. Kod umozliwia
odbidr, ale rownoczesnie kod dozuje i schematyzuje informacje samaq”.

Kody towarzyszg nam od poczatku naszego zycia. Jest nim uzy-
wany przez nas codziennie jezyk i sktadajace sie na niego: stownictwo,
sktadnia, intonacja. Jest nim takze pismo oraz wszelkie schematy
i rysunki. Kodu uczymy si¢ przez cate zycie, a niektére z nich zostaty
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nam przekazane przez naszych przodkéw. Aby zrozumie¢ whasciwie
komunikat nalezy zastosowac taki sposob kodyfikacji, ktéry umozliwi
zinterpretowanie komunikatu wedtug okreslonych ustaleri. Méwigc

o kodach, nalezy zada¢ pytanie co uzyskujemy ustanawiajac kod? Od-
powiada na nie Umberto Eco: ograniczamy liczbe elementéw zasobu i moz-
liwych kombinacji. Informacja u Zrédta maleje, mozliwos¢ przekazywania
komunikatéw wzrasta’®. Projektowanie znakéw komunikacji wizualnej
polega na zaprojektowaniu uktadu, na bazie ktérego budowane sa ele-
menty wizualne, ksztalty, litery, pozwalajace na stworzenie jednorodnej
merytorycznie i wizualnie grupy znakéw, ktére spelniaja okreslone
funkgje.

Z pojeciem kodu taczy sie takze kontekst i znaczenie. Jezeli kod ist-
nieje bez kontekstu i znaczenia lub zostanie ograniczony dostep do tych
przymiotéw, nie dojdzie do prawidtowego odbioru. Na przyktad napisy
w obcym jezyku bedg takim kodem, lub znak graficzny zaprojektowany
bez uwzglednienia do kogo i gdzie ma by¢ przeznaczony. Tak zwany

»czysty kod” moze dostarcza¢ nam zaledwie wrazen estetycznych, ale
nalezy pamietad, iz istotg kodu jest przenoszenie informacji.

Nalezy pamigtac o tym, iz zasieg funkcjonowania nowego kodu
obejmuje nie tylko przekazy, ktére powstaja na nowo, ale i te, ktére zda-
waly si¢ zapomniane. Nie mamy nigdy pewnosci, ze zakodowana infor-
macja dotrze do odbiorcy w takiej formie w jakiej zostata zamierzona.
Mozemy jednak zwiekszy¢ prawdopodobieristwo poprawnego odbioru
poprzez redukcje szuméw, co jednak nie zawsze jest mozliwe. Co moze-
my zatem zrobi¢? Dobra¢ kod w taki sposdb, aby wytaczat potencjalne
zrédlo bledu, ewentualnie pozwalat na poprawianie btedéw, na ktére nie
mamy wptywu. Taki kod bedzie nazywany kodem prekorektywnym™.
Przybiera on wigksza lub mniejsza (w stosunku od nat¢zenia ewentu-
alnych szuméw) nadmiernos¢ (redundancja) emitowanego przekazu
w zaleznoéci do teoretycznego minimum. Redundancja® to cecha kodu
obejmujaca wigcej informacji, niz to jest konieczne do przekazania
tresci. Do najbardziej redundantnych kodéw nalezg jezyki méwione jak
i pisane, w szczegblnosci powstale na bazie alfabetu taciriskiego. Dzieki
nadmiarowosci jezyka, drobne zaklécenia nie sg w stanie naruszy¢
przesytanej tresci. W przypadku wykluczenia redundancji, proces poro-
zumiewania sie statby si¢ trudny i meczacy, gdyz kazdy nieoczekiwany
btad doprowadzitby do zdeformowania sensu przekazu.

Reasumujac, redundancja umozliwia nam koncentracje wybidrcza
na niezaleznych czesciach komunikatu, pozwala przewidywa¢ jego
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kolejne czesci oraz koncentrowac si¢ na newralgicznych elementach
przekazujgcych gtéwng istote przekazu. A w przypadku odwrécenia
uwagi, nie zwazajac na brak szczegétéw, nie zgubimy przekazywanego
znaczenia. Trudno jest jednak wykaza¢ granice, gdzie przekazywanie
informacji bedzie nieczytelne dla odbiorcy, gdyz zalezy w gtéwnej
mierze od okoliczno$ci, kontekstu. Barbara Sobkowiak piszac o kodzie
zwraca uwagg, iz jezeli w danym kodzie istniejg juz ustalone interpreta-
cje, ktére tycza danego komunikatu, to okresla sie go mianem komuni-
katu znaczacego™.

Jednak kod nie zawsze jest odczytany w zamierzony sposéb. Zrozu-
mienie kodu wymaga wiekszego zasobu wiedzy i do§wiadczenia, wiec
moze by¢ odczytany przez okreslona grupe odbiorcéw. Wprowadzenie
tekstu obok obrazu moze wzmocnié lub nada¢ zupelnie inny sens prze-
kazowi. Elementy moga ze soba réwniez konkurowaé (co moze doprowa-
dzi¢ do wieloznacznosci semantycznej) jak i elementy moga by¢ obojetne
wobec siebie, tworzac niejasny przekaz i wrazenie bataganu, wykluczajac
proces skutecznego porozumienia nadawcy z odbiorca. Kody z ktérymi
mamy do czynienia w komunikacji wizualnej to najczesciej komunikaty
tworzone ze znakow*:

- mowa — sktadajaca sie z foneméw,

- obrazy (ikonemy) do ktérych nalezg piktogramy, fotografie, schema-

ty, rysunki,

» pismo — sktadajace si¢ z fonograméw i ideograméw.
Tak wiec komunikaty wizualne mozna podzieli¢ ze wzgledu na rodzaj
stosowanych kodyfikacji na trzy grupy:

» budowane za pomoca znakéw pisanych,

« budowane za pomocg znakéw obrazowych (ikoniczne),

» budowane za pomoca jednych i drugich.

Do komunikatéw pisanych zalicza si¢ komunikaty fonograficzne, to
znaczy komunikaty zbudowane ze wszelkich znakéw, ktére maja zwia-
zek z dZwigkiem i mowg i ideograficzne (sg nimi grafemy i zapis nutowy).
Grafem jest to jednostka strukturalna systemu pisma, majaca znaczenie
jezykowe i typowa forme graficzna. Ideogram to umowny znak pisemny.
Ideogramami s znaki pisma chiriskiego, japoriskiego oraz cyfry. System
pisma, w ktérym ideogramy oznaczajace pojecia zastepuja litery nazywa
sie ideografia. Jest nastepnym krokiem ewolucji po piktografii, najwcze-
$niejszej formy pisma.

Piktografia funkcjonowata tak jak ideografia bez powigzania
z dZwigekami mowy. Zapisywana za pomoca piktograméw, rysunkéw
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uproszczonych majacych odniesienie do rzeczywistosci, przedstawiajaca
ludzi, rodliny i zwierzeta. Ideogram powstat wiec w drodze ewolucji.
Poczatkowo jego forma byta powiazana z rzeczywistym obiektem, jed-
nak stopniowo zaczeta si¢ oddala¢: Jak fatwo zauwazy¢ piktogram nie
zanikl mimo tego i nadal egzystuje. Dzisiaj klasyfikuje si¢ go jako iko-
nem. Tkonemy sa to znaki wizualne, niezwiazane z mowa, przekazujace
informacje niezaleznie od barier jezykowych. Do ikoneméw zaliczamy
logogramy — sa niezalezne od dzwiekdéw i dlatego majg istotng wartosé
informacyjna, niezaleznie od barier jezykowych?, to obrazy uproszczo-
ne; do tej grupy zaliczamy piktogramy i diagramy. Diagram jest réwniez
niezalezny od dZzwiekéw mowy. To znak funkcjonujacy w matych gru-
pach lub pojedynczo, nie stanowi czesci wiekszych systeméw tworzacych
pismo. Znak dolara jest przyktadem takiego diagramu.*

Kontekst w komunikowaniu

Aby komunikat zostal prawidtowo odczytany nalezy umiesci¢ go w kon-
tekscie. Nierozerwalnymi i nawzajem uzupetniajacymi si¢ aspektami
systemu informacyjnego sa kod, kontekst i znaczenie. Czym wiec jest
kontekst? Wedtug Stownika wyrazéw obcych to: czgsc tekstu potrzebna do do-
ktadnego rozumienia wyrazu lub wyrazenia, o ktére chodzi.” Lindsay i Nor-
man pisza: Ogromnaq ilos¢ informacji, jaka jest nagromadzona i zazwyczaj
automatycznie wykorzystywana do zrozumienia zdarzen, okreslamy mianem
kontekstu tych zdarze#.* B.Dobek-Ostrowska za$ twierdzi: Kontekstem
komunikacyjnym okresla sig typ sytuacji w ktérej ten proces (proces komuniko-
wania) zachodzi. Konkretna wiadomos¢ przekazywana w jednym kontekscie
moze miec odmienne znaczenie w innym.” W rozumieniu potocznym kon-
tekst moze by¢ okreslony jako srodowisko informacji. Jest przestrzenia
dla percepcji, ma charakter opisowy, a percepcja poznawczy. Spelnia on
wiele znaczacych funkcji w procesie postrzegania. Cecha kontekstu jest
to, ze dopetnia, opisuje, dopasowuje, uzupetnia, wyjasnia, umiejscawia,
przetwarza, integruje, generuje, segreguje, umiejscawia informacje. Jest
niezbedny, by spetnita si¢ percepcja.

Na skuteczno$¢ procesu dekodowania i interpretacji przekazu wizu-
alnego maja wptyw okolicznosci w jakich komunikat jest przekazywany,
jak i mozliwos¢ odbioru go przez osobe, do ktdrej jest on skierowany.
Nie bez znaczenia jest doswiadczenie odbiorcy, sposéb uzywania sym-
boli i gestéw przez niego, oczekiwania w stosunku do odbiorcy oraz
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czestotliwos¢ i jakos¢ kontaktéw pomiedzy nadawcg a odbiorca, dla
wypracowania wspélnych znaczen uzywanych kodéw. Kontekst sprawia,
ze komunikat jest taki a nie inny. Dzig¢ki niemu tatwo rekonstruujemy
brakujace dane, moga to by¢ brakujace litery w tekscie, czy fonemy
w zdaniu. Teoria komunikacji spotecznej rozréznia nastepujace kontek-
sty komunikacyjne:**

- interpersonalny

» grupowy

» organizacyjny

» publiczny

* masowy

- miedzykulturowy

Edward Hall wprowadza rozréznienie na kontekst niski i kontekst
wysoki.” Dotyczy ono kazdego rodzaju kontekstu. Poziom kontekstu
determinuje charakter informacji i jest podstawa wszystkich pézniej-
szych zachowan wlaczajac do tego réwniez zachowania symboliczne.
Zauwaza sie, ze whasciwie wszystkie opisywane sytuacje oscyluja miedzy
wysokim i niskim kontekstem. Nasze sytuacje zycia codziennego moze-
my okresli¢ tylko jako nizszy lub wyzszy kontekst.

Niski kontekst oznacza, ze wiekszo$¢ informacji zawarta jest w sa-
mym komunikacie i znajduje sie w kodzie bezposrednim. Rozmowa
dwojga ludzi, ktérzy znajduja si¢ raczej w wyzszym kontekscie niz niz-
szym, bedzie sprawiata wrazenie mato konkretnej, gdyz zawiera¢ bedzie
bardzo mato konkretéw. Poruszajac istotny problem rozmdwca nie
nazywa swych probleméw po imieniu, tylko krazy wokét sedna sprawy.
Liczy na empatie i inteligencje stuchacza. Dostarczenie nadmiaru infor-
macji, ,zagadanie rozméwcy” stawia go w nizszym kontekscie. Reasu-
mujac, kontekst niski zaktada anonimowo$¢ odbiorcy komunikatu.

Wysoki kontekst zaktada minimalng ilo§¢ informacji zawartych
w samym komunikacie, gdyz odbiorca posiada juz wigkszos¢ z nich.
Jest to kultura logiczna, gdzie nastepuje swobodny przeptyw informa-
cji i angazowanie sie w sprawy drugiego cztowieka. Znak w wyzszym
kontekscie moze istnie¢ wtedy, kiedy stanie sie symbolem. Zazwyczaj
komunikowanie zwigzane z wysokim kontekstem, w odréznieniu od
komunikowania zwigzanego z niskim kontekstem, jest ekonomiczne,
szybkie, efektywne, satysfakcjonujace; jednakze trzeba poswieci¢ troche
czasu na jego zaprogramowanie. Jesli owo programowanie nie zacho-
dzi, komunikacja jest niepetna.’* Hall wydziela takze kontekst dwéch
sfer: kontekst zewnetrzny, czyli warunki otoczenia fizycznego, w jakim
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przetwarzany jest komunikat, to znaczy kontekst spoteczny w jakim
jednostka funkcjonuje kontekst wewnetrzny, czyli cechy konkretnego
odbiorcy warunkujace przekaz uwzgledniajac w tym jego cechy soma-
tyczne i psychiczne. Kontekst wewnetrzny w duzej mierze determinowa-
ny jest przez kontekst zewnetrzny.

Duze znaczenie podczas odbioru komunikatu maja okolicznosci
zewnetrzne, na ktére nie mamy bezposrednio wptywu, zachodzace
w sposdb naturalny, jak na przyktad wptyw $wiatta. O tym, czy chusteczka
do nosa wydaje sig, badz nie wydaje biata, nie rozstrzyga bezwzgledna ilosé
$wiatta jakq posyta oku, lecz miejsce chusteczki na skali walorow jasnosci, two-
rzonej przez cate otoczenie®. Po prostu przedmiot promieniujacy blaskiem
odczytywany jest jako Zrédto, ktére wysyta wtasng energie $wietlna,
jednak wrazenie to, nie jest zawsze zgodne ze stanem fizycznym. Wie-
czorem na ciemnej ulicy kawatek gazety jarzy sie jak swiatetko, gdyz
samo odbite §wiatto wystarczy aby spostrzec blask, biorac pod uwage,
ze jasno$¢ przedmiotu przewyzsza to, ktére wynika z jego potozenia na
skali ustalonej przez reszte pola.

Inng, wazng okolicznoscig zewnetrzng jest sytuacja patrzacego
wzgledem przekazu, czyli mozliwo$¢ patrzenia ,pod katem”. Skréty
perspektywiczne juz od dawna sa doceniane przez projektantéw. Defor-
macja jest gtéwnym czynnikiem w percepcji gtebi, zmniejsza bowiem
prostote, a zwieksza napigcie w polu widzenia, zatem tworzy potrzebe
uproszczen i roztadowania napiecia. Przyktadowo, poziome znaki dro-
gowe malowane sa w skrécie uwzgledniajac zmniejszajaca si¢ odleglosé.

Kontekstowanie

Kontekstowanie — pisze Hall — to zdolnos¢ mézgu polegajqca na dostarcze-
niu brakujgcych informacji®*. Wedtug niego kontekstowanie zawiera w so-
bie prawdopodobnie co najmniej dwa zupetnie rozne, lecz powigzane
ze sobg procesy — jeden — zachodzacy we wnetrzu organizmu — drugi
— poza nim. Kontekstowanie tkwi najwidoczniej gteboko w procesach
zawiadujacych ewolucja zaréwno systemu rozumowego, jak ireceptoréw
czuciowych, szczeglnie oczu i uszu®. Zatem gdzie mozemy odnalez¢
kontekstowanie? Odpowiedz jest prosta: wszedzie. Mozna ukazaé to na
podstawie postrzegania koloréw. Kazdy dekorator wnetrz wie, iz ostry
kolor $cian, deseni, moze zmieni¢ postrzegang barwe mebli. Zatem od-
cieri jednego koloru zalezy od kontekstu barw towarzyszacych. Kontek-
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nadawca

kody
subkody

stowanie pozwala na unikniecie btedu, pomimo niepelnych informacji;
dzieki niemu mozemy zrekonstruowac brakujace fragmenty obrazéw,
czy pominiete litery w teks$cie. Umozliwia przypasowanie do wzoréw,
dlatego dobrze odczytujemy pismo drukowane i pisane, poznajemy figu-
ry, mimo réznego utozenia na ptaszczyznie.

Dekodowanie

Wedtug Stownika jezyka polskiego dekodowanie to przetwarzanie otrzyma-
nej zakodowanej informacji w informacje pierwotng, bez zmiany jej tresci**.
Odbiorca zawsze musi sobie zada¢ pytanie o intencje i oczekiwania pod-
miotu przesylajacego okreslone informacje. Odbiorca poddajac interpre-
tacji dang wiadomo$¢ musi ja rozkodowac, to znaczy przetozy¢ na jezyk
jak najbardziej dla niego zrozumiaty. Dekodowanie jest fragmentem
procesu odczytywania komunikatu polegajacym na przetransponowa-
niu jezyka kodu, czyli komunikatu skonstruowanego przez nadawce, na
pojecie zrozumiate dla odbiorcy. Zatem kod powinien by¢ tak skonstru-
owany, aby mégt by¢ dostosowany do mozliwosci odbioru na poziomie
odbiorcy i tak dobrany, aby odbiorca nie tracit duzo czasu na szukanie
potrzebnych mu informacji do jego zrozumienia. Jednak dla Umberto
Eco procesy kodowania i dekodowania s bardziej skomplikowane.

W Nieobecnej strukturze wskazuje, ze oprécz kodéw istnieja subkody,
ktére moga mie¢ rézny charakter: ideologiczny, afektywny, estetyczny

i moga by¢ rézne dla kazdego uczestnika procesu komunikowania.

przekaz kanat przekaz adresat tekst
zakodowany jako zrédto interpretowany
informacji (zawartosc)
(ekspresja)
kontekst kody
okolicznosciowy subkody

rys. 2 Model semiotyczny Umberto Eco
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Aby dekodowanie stato sie efektywne, kazda z jednostek seman-
tycznych powinna posiadaé elementy, ktére nadaja jej indywidualnego
charakteru. Wszystkie kody wymagaja zidentyfikowania i rozpoznania.
Czytanie takze polega na rozpoznawaniu ksztattu wyrazéw, a nie
pojedynczych liter. Zatem o procesie dekodowania mozemy méwi¢
wtedy, kiedy poszczegélne elementy graficzne widzimy jako elementy
wigkszej catosci, utozsamiane jako réwnowazne pojecia.

Badania nad czytelnoscig méwia, ze oko chwyta réwnie szybko sto-
wo jak i pojedyncza liter¢. Wskazywaty réwniez na to, Ze najwazniejsza
jest struktura budowy litery. Skutkiem tego wniosku, skupiono sie na
projektowaniu pisma, ktére bedzie odpowiada¢ standardom potrzeb-
nym dla komfortu i higieny czytania. Dlatego powstaty pisma, ktére
ulatwiaja odbieranie tresci przez szerszy krag odbiorcéw z optymalng
szybkoscig, w okreslonym czasie. Nalezy zwrdci¢ tutaj uwage na czas,
poniewaz wiekszos¢ informacji ma wtedy sens, kiedy zostanie podana
w odpowiednim momencie. Druki masowe (gazety, prospekty, itp.) po-
winny by¢ tak zaprojektowane, aby ich odbidr byt jak najszybszy.

Ksztatt litery, ktéry formowat si¢ w ciggu stuleci ma za zadanie
wyraza¢ mysli oraz przekazywad komunikat, czyli stuzyé komunikacji.
Adrian Frutiger wyréznia trzy ich grupy®:

« odreczne
+ maszynowe
» drukarskie.

Jednak nie kazde pismo jest do wszystkiego — pisma odrecznego
nie uzyjemy piszac list firmowy, poniewaz jest zbyt charakterystyczne
i indywidualne, a pismo maszynowe jest proste do odczytania nawet
na niedobrej odbitce. Reasumujac, czytelnik §wiadomie lub nie§wia-
domie akceptuje forme typograficzna bardziej czytelng, wzbudzajaca
estetyczne doznania w pod$wiadomosci. Kazdy z nas z checia siegnie
po publikacje dobrze zaprojektowana pod wzgledem typograficznym,
ktéra nie tylko ucieszy nasze oko, ale doda komfortu i przyjemnosci
czytania. Podstawowg zasadg funkcjonalnej typografii jest wtasciwy
dobér srodkéw oraz ich zgodne uzycie z whasciwymi jej typograficzny-
mi regutami. Projektowanie zgodne z regutami sprawia, ze tekst staje sie
czytelny, jednoznaczny i zrozumia}y. Wszystko mozemy wyrazi¢ przez
pismo — powage, zaufanie, poczucie bezpieczeristwa, mimo ze wiek-
sz0$¢ ludzi nie do korica zdaje sobie z tego sprawe. Jest to mozliwe dzigki
abstrakcyjnej formie liter jak i catej historii, ktéra za nim stoi.

Aby dekodowanie przebiegato prawidtowo nalezy zwréci¢ uwage na
to, aby czton semantyczny:**

« posiadat indywidualny charakter elementéw,

» powinien odréznia¢ si¢ od tta — wyraZniejszy kontrast sprzyja wiek-
szej czytelnodci,

- posiadat wyraziste ksztatty liter — to nie najprostsze, lecz wyraziste
ksztatty liter sa najlepiej czytelne,””— nie powinien konkurowa¢
z sasiadujacymi elementami,

» przekaz powinien by¢ spéjny z forma wizualng (zasada
kongenialnosci).
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Tekst ztozony majuskula przypomina prostokat i nie jest do§¢ cha-
rakterystyczny dla naszego oka. TO JEST TEKST PRZYKEADOWY
PISANY MAJUSKULA, JEST O WIELE GORZE] CZYTELNY I ME-
CZACY DLA OCZU. Dzi¢ki zmiennej wysokoéci liter minuskuta nadaje
wyrazowi charakterystyczny ksztatt, dzieki ktéremu mozemy szybciej
zidentyfikowa¢ stowo i mimo niesprzyjajacego otoczenia — odczytad.

Dekodowanie tekstu i czytelnosé

Komunikaty powinny by¢ wyodrebnione i sformutowane w sposéb czy-
telny dla odbiorcy. Takze fizyczna forma komunikatu — rodzaj papieru,
kréj i tym podobne decyduja o prawidtowym odbiorze. Przed rozmiesz-
czeniem tekstu na papierze nalezy postawi¢ sobie zasadnicze pytania:
Kto bedzie odbiorcg tekstu? W jaki sposéb dany tekst bedzie czytany?
Jakie $rodki typograficzne bedq najbardziej odpowiednie i w jaki sposéb
nalezy ich uzy¢? Warunki czytelnej typografii podaja nam autorzy pu-
blikacji Pierwsza pomoc w typografii*®:

« wybér whasciwego kroju pisma

» wybdr odpowiedniego rodzaju sktadu

- wlasciwe relacje miedzy literami

» whasciwe relacje miedzy wyrazami w jednym wierszu

- wlasciwe relacje migdzy odstepami

migdzywyrazowymi i migdzywierszowymi
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- wlasciwe relacje migdzy stopniem pisma a odstepami
migdzywierszowymi

- wladciwe relacje miedzy szerokoscig sktadu a odstepami
miedzywierszowymi

Zakonczenie

Dzisiejszy §wiat jest bardzo ztozony. Cztowiek stat si¢ bardziej mobilny
niz kiedykolwiek i jego percepcja takze ulegta zmianie. Skrécit sie
czas przeznaczony na asymilacje i refleksje, a co za tym idzie cztowiek
zostat zmuszony do rozwijania nowych technik percepcji i nowych
mozliwoséci odczytania jezyka naszego §wiata. Jednak niezaprzeczalnie
wymogiem kazdego sposobu porozumiewania si¢ oraz weryfikacji jest
dialog. Pozwala on na dostrzezenie i od§wiezenie swojej wizji. Projek-
towanie jest réwniez forma dialogu — konsultacja miedzy doktorem,
ktéry posiada specjalistyczna wiedze a pacjentem, ktéry wyjasnia
objawy. Po tej rozmowie lekarz zaleca odpowiednie leczenie. Pozycja
projektanta i designera powinna polegaé na wspétpracy i dialogu.
Kazdy cztowiek zyje w sSrodowisku spotecznym, dla ktérego ko-
munikacja jest jednym z najwazniejszych wyznacznikéw aktywnosci
jednostki. Wtasciwie wszystkie zachowania cztowieka zwigzane sg z ko-
munikacja, poniewaz kazde dziatania zrealizowane lub realizowane,
przekazuja jednostce i otoczeniu jakas informacje. Komunikacja spo-
teczna jest zdominowana przez obraz, bedacy jednoczesnie formg prze-
kazu i nosnikiem informacji. Zyjemy w erze komunikowania. Wedtug
niego komunikowanie scala catg dziatalno$¢ praktyczna. Praktyke zas$
tworzy cztowiek, ktéry opanowuje caty $wiat i sprawia, ze natura wcigz
zmienia si¢ w kulture. Znak jest jednym z podstawowych elementéw
komunikacji spotecznej. Znaki, zakodowane informacje, symbole
towarzysza cztowiekowi od zawsze, komunikujac i przedstawiajac jakas
tres¢. Wyrazaja i uobecniaja jakas rzeczywistos¢ zawsze wobec kogos.
Poprzez jego oszczedng forme, za pomoca najprostszych elementéw
mozna wiele przekazaé. Rozpowszechnianie znaku w spoteczeristwie
nastepuje na przyktad poprzez rézne instytucje, ktére ustalajg kod
w obrebie ktérego funkcjonuje dany znak, a dalej idac nauczaja rozpo-
znawania i wasciwego odczytywania. Wykorzystanie formy czy nawet
sposobu budowania znaku, pozwala stworzy¢ catkowicie nowy system
kodéw. Przy budowaniu znaku wazny jest réwniez kontekst, wewnatrz
ktorego jeden i ten sam element, moze mie¢ szeroki zakres interpretacji.
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Znak wyrwany z kontekstu, w ktérym wspétegzystuje z innymi znaka-
mi moze by¢ niebezpieczny. Kontekst pomaga zrozumie¢, w jakim zna-
czeniu zostal uzyty znak, a réwnoczesnie sam kontekst jest budowany
ze wspétdziatania poszczegdlnych znakdéw. Znak pisany moze stac si¢
»znamieniem”, ktére pozostaje i nie koriczy sie w teraZniejszo$ci w mo-
mencie jego zapisywania. Wszelki znak moze oderwac sie od danego
kontekstu i tworzy¢ nowe, ktére sg niewyczerpane.
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WSTEP

Ludzkie oko czesto plata figle. Przez jego niedoskonatoéci dajemy zwies¢
sie réznym iluzjom i ztudzeniom optycznym. Z czasem ludzie nauczyli
si¢ wykorzystywa¢ ztudzenia optyczne do swoich réznorakich celéw.
Nie mogto by¢ oczywiscie tak, Ze zabraklo by ich w sztuce, czyli czesto
jednej wielkiej iluzji. Juz w starozytnosci wedtug legendy zyt malarz
Zeuksis, ktéry namalowat tak dobrze i realistycznie winogrona, ze
ptaki zlatywaty sie, by si¢ nimi raczy¢. Chyba najbardziej znang iluzja
w sztuce jest perspektywa linearna, czyli wrazenie przestrzeni w obrazie,
grafice, czy rysunku od czaséw renesansu niemal bez przerwy wyko-
rzystywana w sztuce. Perspektywa pozwala stworzy¢ iluzje przestrzeni
na plaszczyznie. W xx w. sztuka w duzej mierze zrezygnowata z tak
istotnego niegdys iluzjonizmu na rzecz sztuki nieprzedstawiajacej, czy
performance’u. Operowanie iluzja stato sie domeng kultury masowej

i technologii medialnych — fotografii, filmu, telewizji. Obraz fotograficz-
ny i kinowy zawsze cechowaly: iluzja perspektywy, efekt glebi ostrosci

i ztudzenia ruchu. Kolejny etap rozwoju iluzji przestrzeni nastgpit

w erze komputeréw. Iluzje staly si¢ czesto realniejsze, niz otaczajacy
nas $§wiat dzieki rzeczywistosci cybernetycznej, animacji tréjwymiaro-
wej, komputerowo animowanym filmom, itd. Obrazy generowane lub
obrabiane na komputerze sa wizualnie takie same jak obrazy uzyski-
wane tradycyjnymi metodami fotograficznymi i filmowymi, réznia sie
natomiast na poziomie tworzywa — sa zbudowane z pikseli lub opisane
przez rébwnania matematyczne i algorytmy. Od obrazéw fotograficznych
i filmowych rézni je takze rodzaj operacji, ktére mozna na nich wyko-
naé. Operacje kopiowania i wklejania, dodawania, zwielokrotnienia,
kompresowania i filtrowania stanowig przede wszystkim odbicie logiki
algorytméw komputerowych i interfejsu cztowiek-komputer, natomiast
w znikomym stopniu odnosza si¢ do aspektéw istotnych z natury ludz-
kiej percepcji.' Manovich stusznie zauwaza tutaj jakie mozliwosci niesie
ze soba obrébka obrazéw w komputerze. Cho¢ obraz zostaje wielokrot-
nie zmieniony i przeksztalcony w programie graficznym, ogladajacy nie
zdaje sobie czgsto z tego sprawy.

Komputer stat si¢ réwniez moim narzedziem przy realizacji pracy
dyplomowej. Swego czasu robitem zdjecia réznych przestrzeni i rytméw
w moim otoczeniu. Uwieczniatem rézne kraty, okna, luksfery, korytarze
i wiele innych obiektéw. Obrabiajac w komputerze te zdjecia przyszedt mi
do gtowy pomyst stworzenia komputerowych grafik, ktére tworzytyby
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iluzje przestrzeni. Poprzez obrébke i multiplikacje przerobionych zdjeé
powstaly pierwsze przestrzenie. Nastepnie narodzit si¢ pomyst ich pre-
zentacji w duzym szescianie, do ktérego mégtby wejsé cztowiek. Kolejnym
etapem prac byta komputerowa animacja tych grafik. Pozwolita ona uzy-
skac efekt ,wciagania” widza przez przestrzen grafiki. Prace poprzez pro-
jektor rzucane s na $ciany szescianu o boku 2,5 m. Pokazowi towarzyszy
muzyka zgrana z rytmem animacji. Moim celem przy tworzeniu owych
przestrzeni byto to, aby widz stracit poczucie tego gdzie si¢ znajduje, pod-
dat sie iluzji wciagania w przestrzeni, spadania. Wystepuje tu swoista in-
terakcja miedzy obrazem a widzem, polegajaca na takim oddziatywaniu
obrazu rytmem jego zblizania sie i oddalania, powiekszania i otaczania
widza w przestrzeni sze$cianu, a takze rytmem muzyki, ze ogladajacy ma
wrazenie przebywania, czy dryfowania w jakiej§ nowej przestrzeni i daje
si¢ jej porwac. Ale to nie wszystko, poniewaz obraz przenika przez ptétno
na $cianach cube’a, zacheca do obejrzenia animacji od zewnatrz, czyli
jakby wyjscia z przestrzeni i stania si¢ znéw obserwatorem, a nie uczest-
nikiem. Oczywiscie ogladajacy moze najpierw obejrze¢ pokaz z zewnatrz
i dopiero zachecony nim, wejs¢ do §rodka szescianu.

Trudno nie zgodzi¢ si¢ z Manovichem, ktéry pisze: Nowe media
zmieniajgq nasze wyobrazenie o tym, czym jest obraz, poniewaz zamieniajq
widza w aktywnego uzytkownika. W rezultacie iluzjonistyczny obraz nie jest
czyms, na co patrzy uzytkownik, poréwnujgc go ze wspomnieniami przedsta-
wionej rzeczywistosci, oceniajqc osiqgniete wrazenie realnosci. Obraz w no-
wych mediach to cos, w co uzytkownik aktywnie wchodzi (...).> Cztowiek staje
sie teraz uczestnikiem i uzytkownikiem dziet wizualnych, czesto bywa
kierowany i manipulowany przez artyste. Czy w takim razie sztuka
wykorzystujaca ztudzenia optyczne i iluzje jest tylko zabawa, prawie ma-
tematycznym rebusem? Czy artysci tworzacy ,optyczne cuda” chca nas
jedynie zaciekawi, czy tez maja jakie$ glebsze przestanie? Bo przeciez
wzrok jest chyba najwazniejszym narzedziem poznania.

Rozdzial I. Jak powstaja iluzje i ztudzenia optyczne?

Wizystko co widzimy, moze byc postrzegane w inny sposob. Dlatego pytam
siebie; czy wszystko na co patrzymy nie jest iluzjg?

Sandro del Prete
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luzja — (z tac. Illusio — udawanie), ztudzenie, subiektywna, nie odpowiada-
jaca rzeczywistosci ocena sytuacji”? Jest to doznawanie wrazenia, ze widzi sig
cos, czeqo w rzeczywistosci nie ma; znieksztatcone widzenie lub bledna inter-
pretacja czegos, subiektywna ocena sytuacji lub majqcych nastqpic wydarzen:
ztudzenie, ztuda, urojenie. — tak definiuje iluzj¢ encyklopedia powszech-
na.* Iluzja jest funkcja wyobrazni, a nie woli czy intelektu, poteguje
sie przez emocje. To jakby jeden ze $wiatéw, w ktérym zyje cztowiek.
Ten $wiat moze dostarczaé cztowiekowi przyjemnosci, zaspokajac jego
podstawowe potrzeby, ale tez moze opanowac intelekt i sparalizowaé
jego aktywno$¢. Obecnos¢ iluzji w zyciu cztowieka jest coraz wieksza.
Media buduja w wyobraZni cztowieka coraz to nowe iluzje. Iluzja jest tez
nieprawidlowe postrzeganie jakiego$ realnie istniejacego przedmiotu.
Wyréznia si¢ iluzje endogenna i egzogenna.’ Endogenng iluzja moga by¢
np. zaburzenia psychiki, alkoholizm, narkotyki, natomiast iluzja eg-
zogenna moze by¢ ogladanie dzieta artystycznego, filmu czy stuchanie
muzyki. Zmyst wzroku pozwala nam ulega¢ iluzjom. Jako ze traktuje-
my nasze oczy jedynie jako instrument pomiarowy, tatwiej uzalezniamy
si¢ od obrazu. Im dtuzej wpatrujemy si¢ w niego, tym rola intelektu ma-
leje, rosnie natomiast iluzja, ktéra jest funkcja wyobrazni. Ludzki umyst
daje sie oszukac¢ wyobrazni poprzez oczy. Na tym wtasnie mechanizmie
bazuja ztudzenia optyczne.

Ztudzenie optyczne — jest to btedne postrzeganie pewnych wtasno-
§ci elementdéw rysunku, np. ich wielkosci (irradiacja), prostoliniowosci,
wzajemnej réwnolegtosci itp. Zjawisko ma podtoze psychologiczne,
wynika z kontekstowego rozpoznawania obrazéw przez mézg. Btedna
interpretacja obrazu pod wptywem kontrastu, cieni, uzycia koloréw,
automatycznie wprowadza mézg w btedny tok myslenia. Ztudzenie
wynika z mechanizméw percepcji, ktére zazwyczaj pomagaja w postrze-
ganiu. W okreslonych warunkach jednak moga powodowaé pozornie
tylko prawdziwe wrazenia. Iluzje wizualne wywotujg bodZce iluzyjne.
Istnieje wiele rodzajéw iluzji wykorzystywanych przez artystéw: iluzje
geometryczne, iluzje kinetyczne, iluzja perspektywy. Wszystkie wywo-
tujag w umysle odbiorcy wrazenie wystepowania przedmiotu, relacji lub
cechy, ktérych nie ma w rzeczywistosci, tzn. nie zawiera ich bodziec
optyczny. Dlatego iluzje sa zjawiskami percepcyjnymi, nie za$ fizyczny-
mi. Pomimo tego, ze widzimy co$, czego nie ma lub widzimy co$ takim,
jakie nie jest ono w rzeczywistosci, to nie istnieje prawdopodobnie me-
chanizm fizjologiczny odpowiedzialny za pojawianie sie iluzji.

Aby lepiej zrozumie¢ to zjawisko, nalezy przyjrze¢ si¢ procesowi po-
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wstawania wzrokowej reprezentacji bodzca, czyli temu, jak mézg odbiera
i przetwarza to co widzimy.

Opisuje to koncepcja Stephena Kosslyna.® W modelu tym rézne
typy reprezentacji umystowych — percepty wzrokowe, czyli to, co widzi-
my w danym momencie, §lady pamieciowe, np. trwate wspomnienia, czy
obrazy mentalne, np. marzenia, ktére s3 ulotne — tworzone sg w ramach
jednego systemu wizualnego, ktéremu zawdzig¢czaja swoja obrazowa
nature. Kluczowa role w powstawaniu percepcji wzrokowej kazdego
przedmiotu odgrywa w tym modelu tzw. bufor wzrokowy, petniagcy
funkcje ekranu, na ktéry wyswietlana jest informacja wizualna o danym
bodZcu. Najpierw do bufora wzrokowego dociera informacja z obszaréw
odpowiedzialnych za wczesne etapy przetwarzania wzrokowego, potem
dane wizualne s3 w nim aktywnie przetwarzane i przesiewane. Poniewaz
dociera ich zbyt duzo z otoczenia, dokonuje tej selekcji tzw. okno uwagi,
pelniace funkcje ,waskiego gardta”, ukierunkowujac percepcje na okre-
§lone cechy bodZca. Nastepnie informacja jest dzielona na informacje
o ksztalcie, kolorze i teksturze obiektu oraz na informacje o jego potoze-
niu, wielkosci i orientacji w przestrzeni. Tak rozdzielone informacje sa
badane w dwéch réznych osrodkach mézgu zwanych szlakiem brzusz-
nym (szlak co? — ksztalt,itd.) oraz szlakiem grzbietowym (szlak gdzie?

— potozenie, itd.). W nastepnym etapie informacje docieraja do modutéw
zarzadzajacych pamiecia skojarzeniowa, gdzie ta nowa informacja zo-
staje zestawiona ze starg informacja trwale zapisang w pamieci dtugo-
trwatej. Jesli pasuja do siebie, przedmiot wyjsciowy jest juz poprawnie
identyfikowany. Po przejsciu tej informacji do pamieci krétkotermi-
nowej czlowiek staje sie jej juz Swiadomy. Jesli jednak bodziec zostaje
zidentyfikowany czesciowo lub wcale, system wzrokowy moze wpro-
wadzi¢ hipotetyczne informacje na temat bodZca, wymagajace jednak
sprawdzenia — uruchomione zostanie dodatkowe przeszukiwanie bufora
wzrokowego, aby wykry¢ dodatkowe cechy potwierdzajace hipoteze co
do tego bodZca. Jest to mozliwe dzigki przesunieciu uwagi na wcze$niej
nie analizowane cechy bodZca. Dzieje sie to do momentu znalezienia
jakiejs cechy potwierdzonej przez dane sensoryczne lub do rezygnacji
podmiotu i przeniesienia uwagi na inny przedmiot.

Artystycznie przetworzony bodziec jest jednak inaczej odbierany od
zwyktego. Mechanizm jest ten sam, pojawiaja si¢ natomiast znaczace
réznice: Pierwsza réznica wynika stad, ze dzieto sztuki jest bodZcem
specjalnie spreparowanym przez artyste po to, aby wybidrczo skupié
uwage widza tylko na niektérych, wybranych przez twérce cechach ma-
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lowanego (na przyktad) obiektu (...) Przypuszczalnie dzigki temu do okna
uwagi w buforze wzrokowym przedostajq si¢ przede wszystkim te informacje,
ktére zostaly przez artyste szczegolnie zaakcentowane na obrazie. Inaczej mo-
wigc, swobodne podqzanie uwagi widza, jego wolnosé poznawcza w pierwszym
kontakcie z dzietem sztuki zostajq znaczqco ograniczone. Po drugie (...) niekie-
dy nie udaje si¢ (a na pewno zachodzi to rzadziej, niz w przypadku zwyktych
przedmiotéw) zidentyfikowac od razu przedstawionego przedmiotu, sceny czy
sytuacji. (...) Po trzecie (...) dopiero przy pewnym zaangaZowaniu interpre-
tacyjnym systemu percepcyjnego obiekty, sceny, czy sytuacje przedstawione
przez artyste zostajq odpowiednio rozpoznane. (...) Po czwarte wreszcie, dzigki
potaczeniu z uktadem limbicznym wielu obszaréw zaangaZowanych w prze-
twarzanie informacji wizualnej, przenoszona informacja o przedmiocie arty-
stycznym moze zostac nacechowana emocjonalnie i w ten sposéb wzmocniona.
Na przyktad jedne kolory mogq oddziatywac na organizm uspokajajgco, inne
pobudzajgco.”

Dzieto sztuki jest z jednej strony takim samym bodZcem wizual-
nym jak kazdy inny, podlega standardowym prawom ludzkiej psycho-
logii i fizjologii, ale z drugiej strony jest bodZcem szczegélnym. Dzieki
dziataniom artysty staje sie dla ludzkiego systemu percepcyjno-emocjo-
nalnego wiekszym wyzwaniem, niz zwyczajny przedmiot.

W przypadku niektérych iluzji w sztuce, efekt estetyczny jaki wy-
wieraja na widza, wzmocniony jest prawdopodobnie przez réwnoczesna
$wiadomos¢ podlegania iluzji.

Rozdziat II. Mechanizm dzialania najbardziej znanych ztudzen
i iluzji optycznych.

Juz w starozytnej architekturze i sztuce znane byty przyktady faktu
uwzgledniania odksztatcenia form rzeczywistych na siatkéwce oka. Pa-
trzac na niektére egipskie, greckie, czy rzymskie konstrukcje, mozemy
wnioskowac, ze ich autorzy znali reguty rzadzace nasza percepcja i efekt
wystepowania optycznych ztudzer. Ztudzenia te zaczety fascynowa¢
ludzi, staly si¢ czgsto rodzajem zabawy, rebusu. Niektére stuzg tez do
badania wzroku i diagnostyki jego wad. Oto kilka z najciekawszych i naj-
bardziej znanych ztudzeni optycznych:
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1. Ztudzenie Ponzo

Gdrna pozioma kreska wydaje si¢ dtuzsza niz ta lezgca nizej. Dzieje sie
tak dlatego, iz rysunek przypomina tor kolejowy znieksztatcony przez
perspektywe. Dwie ukosne linie postrzegamy, dzieki statosciom spo-
strzezeniowym, jako w rzeczywisto$ci réwnolegte, co z kolei sugeruje, ze
dwie linie poziome maja rézna dtugos¢. Dziata tutaj tez prawo statosci
oceny wielkosci, wg ktérego subiektywnie postrzegamy przedmioty le-
zace w réznej odlegtosci od obserwatora i podobnego ksztattu jako takie
same, mimo iz na siatkéwce oka przedmioty lezace dalej sa mniejsze.

E——
S
2. Wstega Macha

Krawedz bialej ptaszczyzny sasiadujaca z czernig wydaje sie rozjasniona,
a krawedZ czarnej — ciemniejsza. Dzieje si¢ tak z powodu hamowania
obocznego na siatkéwce — kontrast miedzy jasnymi i ciemnymi ptasz-
czyznami w miejscu gdzie sgsiaduja ze soba zostaje zwiekszony.
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3. Ztudzenie Hermana

Na skrzyzowaniach biatych paséw pojawiajg sie szare kropki. Jest to réw-
niez wynik hamowania obocznego — wtékno nerwowe, ktére przewodzi
pobudzenie z obszaru skrzyzowania biatych paskéw jest hamowane
przez cztery sasiadujace wtdkna.

Tymczasem wszystkie inne hamowane s3 stabiej — tylko przez dwa.

4. Irradiacja

Biaty kwadrat na ciemnym tle wydaje si¢ by¢ wigkszy, niz czarny na
jasnym, mimo iz obydwa s tej samej wielko$ci. Dzieje sie tak, ponie-
waz pole podraznienia fizjologicznego na siatkéwce zajmuje wieksza
powierzchnie, niz wielko$¢ postrzeganego obrazu w rzeczywistosci,

a to z kolei spowodowane jest tym, ze receptory na siatkéwce potaczone
$3 W grupy.
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5. Ztudzenie $ciany kawiarni

Na ilustracji ponizej wszystkie szare linie sa do siebie réwnolegte. Taki
wzdr zostat utozony z ptytek na scianie pewnej kawiarni (St Michael’s
Hill, Bristol, Anglia). Zostato to zauwazone i opisane (w 1979 r.) przez
Richarda L. Gregory i Priscille Heard.

6. Ztudzenie Herringa

Ztudzenie to spowodowane jest wypuktoscig ludzkiego oka, a co za tym
idzie wklesta budowa siatkéwki, ktéra rejestruje widziany przez nas
obraz. Ludzie s3 w stanie dojrze¢ tylko dwie linie idealnie proste — linie
horyzontu i lini¢ do niej prostopadta przechodzacg przez srodek pola
widzenia. Wszystkie inne linie, ktére wida¢, odchylaja sie na zewnatrz.
Ponizsza ilustracja w dos¢ dobry sposéb obrazuje mechanizm ludzkiego
widzenia. Przygladajac sie jej ze znacznej odlegtosci, widaé ze pionowe

i poziome linie na granicach poszczegélnych pdl nie sa réwnolegte, lecz
zakrzywione na zewnatrz. Natomiast przy bardzo niewielkiej odlegtosci
oczu od ilustracji, linie bedg wydawac sie réownolegte — ich krzywizna
pokryje sie z krzywizna siatkéwki. Linie wydadza sie proste, jezeli obraz
przekroczy 60 stopni kata widzenia. Efekt tego ztudzenia mozna do-
strzec na codzien. Patrzac na wysoki budynek, wydaje si¢, ze jego $ciany
odchylaja sie na zewnatrz w gérnej czesci konstrukeji. ®
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Wielu artystéw korzystato z mozliwosci jakie daja ztudzenia optycz-
ne. Byli to np.: Andrea Pozzo — wloski mistrz malarstwa iluzyjnego doby
baroku, ktéry na sklepieniu kosciota §w. Ignacego Loyoli w Rzymie
stworzyt tzw. quadratture, czyli iluzjonistyczny obraz fikcyjnej archi-
tektury; Maurits Cornelis Escher — holenderski grafik i rysownik, ktéry
w swoich pracach wykorzystywat figury niemozliwe i inne ztudzenia;
Julian Beever — brytyjski artysta, ktéry stworzyt wiele obrazéw na chod-
nikach europejskich i amerykariskich miast. Dzigki znakomitemu opa-
nowaniu praw perspektywy, stwarzaty one iluzj¢ tréjwymiarowosci.’

Patrzac na wiele dziet op-artowskich wida¢ wyraznie, ze znane ztu-
dzenia optyczne staty sie inspiracja dla wielu artystéw, ale wielu z nich
stworzyto zupetnie nowe.

Rozdzial III . Geneza op-artu — abstrakcja geometryczna i Bauhaus.

Korzeni sztuki optycznej nalezy dopatrywac sie w geometrycznym
malarstwie abstrakcyjnym. Malarze tego nurtu dazyli do: (...) uktadéw
barwnych form opartych na przestankach rozumowych, racjonalistycznych,
wolnych od zmiennosci, bedgcych wynikiem réznych racjonalistycznych doznas.
W kompozycjach swych albo ujawniajq sktonnosé do uktadéw statycznych,
znajdujgcych si¢ w harmonijnej réwnowadze, albo tez do dynamizacji i rytmi-
zacji form; zawsze jednak na podstawie obiektywnych, sprawdzalnych przesta-
nek matematycznych.* Jednak to Bauhaus odegrat chyba najwazniejsza
role w ksztattowaniu catej sztuki nowoczesnej, w tym réwniez abstrakcji
geometrycznej i op-artu. Bauhaus znaczy mniej wiecej tyle, co budowa
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domu. Celem Bauhausu, ogloszonym w manifescie w 1919 roku, byta
reforma teorii wyktadanych w szkotach artystycznych i poprzez to przy-
wrécenie harmonii pomiedzy réznymi dziedzinami sztuki. Zdaniem
Gropiusa konstruowanie lub »wykonywanie« bylo istotnym zadaniem
zaréwno socjalnym, symbolicznym jak i intelektualnym." W programie
nauczania Bauhausu znalazt si¢ roczny kurs wstepny, na ktérym stu-
denci zdobywali wiedze na temat podstawowych zasad projektowania

i teorii koloru. Uczelnia stawiata sobie za cel ksztattowanie twércéw
zdolnych dziata¢ we wszystkich sektorach produkcji, wtacznie z archi-
tektura wnetrz."> W 1926 roku pojawili sie w Bauhausie Josef Albert

i Laszl6 Moholy-Nagy, a szkota zostata przeniesiona do zaprojektowa-
nych przez Gropiusa budynkéw w Dessau. Od 1927 roku Bauhaus otrzy-
mat nazwe Hochschule fiir Gestaltung (Wyzsza Szkota Projektowania).
22 sierpnia 1932 roku zamknieto Bauhaus w Dessau. Mies van der Rohe
otworzyt go ponownie jako placéwke prywatna w Berlinie, jednak jego
polityczna przesztosé nie data mu przetrwad, 19 lipca 1933 roku wykta-
dowcy przegtosowali rozwigzanie Bauhausu.

Zwiazek z Bauhausem wielu wybitnych artystéw europejskiej
awangardy o réznorodnych zainteresowaniach sprawit, ze szkota ta
wywarla olbrzymi wptyw na ksztattowanie sie nie tylko nowoczesnej
architektury i designu, ale tez malarstwa abstrakcyjnego. Wychowan-
kiem Bauhausu i jednoczesnie malarzem abstrakcyjnym majacym duzy
wplyw na powstanie sztuki optycznej byt Josef Albers. Ukoriczyt on
jako jeden z pierwszych studia w Bauhausie. Po zamknieciu Bauhausu
wyktadat w Black Mountain College i w Yale w usa. Tamze powstat
cykl obrazéw Hotdy kwadratowi, stanowiacy ilustracje rozwinietej przez
niego teorii postrzegania, ktéra przyczynita sie do powstania sztuki
kinetycznej, op-artu i nowej abstrakcji. Albers zawsze podkreslat fakt,
ze kazde dzieto operujace kolorami jest empirycznym studium zwigz-
kéw migdzy nimi, podczas gdy forme uwazat za absolutna. Jego obrazy
sktadaty sie z uproszczonych geometrycznych form, najczesciej z réznej
wielkosci kwadratéw w podobnych odcieniach, charakteryzowala je
takze niezwykta dyscyplina kompozycji. Takie kraficowe uproszczenie
tematu nie bylo jeszcze op-artem samym w sobie, lecz stanowito punkt
wyjscia dla przysztych twércéw tego kierunku.

Innym artysta zwigzanym z Bauhausem, dzieki ktéremu mogty
rozwinad sie op-art i sztuka kinetyczna byt Ldszlé Moholy-Nagy. Ten
wszechstronny artysta (zajmowat si¢ malarstwem, fotografia, grafika,
typografia, designem, projektowaniem wnetrz, rzezbg kinetyczna, teo-
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rig) ciggle eksperymentowat praktycznie we wszystkich dziedzinach
sztuki.

Prace Moholy-Nagy’a, wychodzace w przestrzen, poza ptaszczyzng
obrazu, wykraczaty takze poza problematyke ptaskiego obrazu malar-
skiego. W 1930 roku przedstawil pierwsze dzieto kinetyczne Modulator
przestrzeni i Swiatta nad ktérym pracowat juz od 1922 roku. W jego mo-
dulatorach to gtéwnie §wiatlo organizuje przestrzen. Jak pisat: Ciggle
zmiany Swiatta, materiatow, energii, napiec i pozycji tqczq si¢ ze sobq w zro-
zumiaty sposéb. Wyrazajq wiele rzeczy — integracje, jednoczesng penetracje
wnetrza i zewnetrza, eksploatacje struktury zamiast fasady.”

Rozdzial IV. Op-art — nurt sztuki wykorzystujacy ztudzenia
optyczne.

Op-art to kierunek w grafice, modzie, sztuce uzytkowej i malarstwie,
ktérego zadaniem jest oddziatywanie na oko widza; stosujacy abstrak-
cyjne kombinacje linii dajacych geometryczne ztudzenia optyczne,
efekty $wietlne, dynamiczne i fakturalne, zmierzajace do wywotania
wrazenia gtebi oraz ruchu rozwibrowaniem pola widzenia. Sztuka
op-art pojawita sie po raz pierwszy na wystawie The Responsible Eye, zor-
ganizowanej w nowojorskim Museum of Modern Art. w 1965 roku. Za
okres szczytowy op-artu uznaje sie lata 60. xx w.1*

Op-art jest bardzo specyficznym typem abstrakcjonizmu geo-
metrycznego. Typowe dzieto namalowane (lub wydrukowane) w tym
stylu sktada si¢ z powtarzajacych sie, geometrycznych wzoréw, przy-
pominajacych czesto figury przesuwajace si¢ w kalejdoskopie, sg to
formy bardzo precyzyjnie wykonane i dekoracyjne, nierzadko czerpia
one z dziedziny optyki. Twércy op-artu chetnie weiagaja widza w gre
ztudzen, pozoruja tréjwymiarowo$¢ ptétna, prowadza oko wzdtuz
przecinajacych sie linii, wykorzystuja dwuznacznos¢ i zwodniczos¢ zja-
wisk optycznych, stosujac rytmy i uktady geometryczne. Odpowiednie
zestawienia barw i ksztaltéw sprawiaty, ze elementy kompozycji wyda-
waly sie wkleste lub wypukte, falowaty lub pulsowaty, w zaleznosci od
tego, pod jakim katem widz patrzyt na obraz.s Artysci tworzacy w tym
stylu dazyli do demonstrowania w geometrycznych obrazach wizual-
nych warto$ci oddziatywania §wiatta i barwy. Obecnie cz¢sto wykorzy-
stywanym narzedziem do tworzenia prac w stylu op-artu jest komputer.
Ma to tez zwigzek z matematyczna naturg takich dziet.
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Pionierem tego kierunku byt Victor Vasarely, ktéry pierwsze ekspe-
rymenty z geometryczng abstrakcja poczynit juz w latach 30. Charak-
terystyczne dla Vasarelego sa sktadajace sie z rombéw, hipnotyzujace
obrazy, dajace pozdr naprzemiennej wklestosci i wypuklosci. Czeste sa
u niego fosforyzujace barwy, ktére dodatkowo tworza efekt migotania.
Tworzyt on swoje prace na wzdr dzieta naukowego i badal mozliwosci
osiagniecia ztudzenia optycznego przez zastosowanie konkretnych barw,
ksztattéw i rodzajow perspektywy. Vasarely uwazat, ze (...) odczucie
obecnosci dziela sztuki jest wazniejsze niz zrozumienie tego dzieta (...)." By¢
moze stad wzigto sie powszechne przekonanie o bezdusznosci i braku
glebszych wartosci w tym nurcie sztuki oraz jego czeste niezrozumienie
i nieche¢ w stosunku do niego, jako gorszego gatunku sztuki.

Podobnie do Vasarely'ego maluje Bridget Riley. Ulubionym moty-
wem tej malarki sa faliste linie, wciggajace w obraz, a takze czarno-biate
lub pastelowe okregi przypominajace rysunki z podrecznikéw psycho-
logii, majace pokaza¢ ograniczenia ludzkiego postrzegania. Wspétsrod-
kowe okregi, czy zbiegajace sie w jednym punkcie fale sktaniaja odbiorce
do zwatpienia w swéj zmyst wzroku. Op-art kaze nam zada¢ sobie pyta-
nie, czy mamy rzeczywiscie zaufaé temu, co widzimy w galerii sztuki.

Interesujacy odtam op-artu wiaze si¢ z nazwiskiem Mauritsa
Cornelisa Eschera, ktérego fascynacja s3 ztudzenia optyczne. Escher,
postugujac sie nieprawdopodobnie precyzyjna kreska, wprowadza nas
w $wiat metamorfozy i odbi¢ lustrzanych; zaskakuje niezwyktymi roz-
wigzaniami geometrycznymi. Stworzyt wtasng graficzna koncepcje po-
dziatu ptaszczyzny — mozaike. Tworzyt mozaiki pokazujgce swoiste gry
z réznymi ksztaltami i niepozwalajace nigdy jednoczesnie dostrzec ich
wszystkich. Interesowato go zapetnienie ptaszczyzny regularnymi po-
dobnymi do siebie formami bez pozostawienia pustej przestrzeni. Escher
chetnie siegal po motyw figur niemozliwych, na ktérych bazie rysowat
swe konstrukcje architektoniczne i uzyskiwat dzieki temu ciekawe efek-
ty intelektualne (niektérzy krytycy dopatruja si¢ w jego dzietach niesty-
chanej gtebi filozoficznej). Jego prace to wspaniate mozaiki nawiazujace
do takich dziatéw matematyki, jak geometria nieeuklidesowa, a przede
wszystkim wlasnie niepokojace §wiaty niemozliwe. Jego czarno-biate
rysunki przedstawiaja czesto $wiat widziany z kilku perspektyw jedno-
czesnie, z zatamujacymi si¢ wymiarami i walczacymi ze soba poziomem
i pionem. Widz nigdy nie wie, co jest §ciana, a co sufitem; co jest wypu-
kloscig; czy dany ksztalt jest skrzydtem ptaka, czy ludzka noga. Op-art
Vasarelego jest dla oka szokiem i oszotomieniem; Escher zadaje oczom
zagadki.
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Sztuka op-artu dla wielu pozostaje zabawa, ciekawym elementem
dekoracyjnym. Wielu nie uwaza jej w ogéle za sztuke, m.in. ze wzgledu
na jej technicyzacje, bliskie koneksje z geometria i matematyka, czy tez
za brak przestania, badz zimng i nieludzka forme. Jednak wielu z arty-
stéw tworzacych w tym nurcie uwazalo sie tez za naukowcéw badaja-
cych zmyst wzroku, ale tez psychike ludzi. Chcieli przekazaé w swoich
dzietach co$ wiecej. Dla niektérych byta to tez forma terapii, czy tez
pokazania ich wewnetrznego §wiata. Op-art nie tylko u§wiadamia nam
granice ludzkiego postrzegania i fatwos¢ jego oszukania, ale takze bawi
sie utartymi stereotypami dotyczacymi pojecia piekna, bo przeciez nie-
ktére dzieta tego nurtu podobaja sie nam, a inne nie, co znaczy, ze arty-
§ci op-artu w wiekszosci przypadkéw wiedza jak z geometrycznych form
i czystych barw utozy¢ atrakcyjng wizualnie kompozycje.

Obecnie nastepuje pewien renesans op-artu, znéw wzrasta zainteresowa-
nie dzietami tego typu. Réwniez w sztukach uzytkowych i modzie pojawiaja
sie op-artowskie motywy. Psychodeliczne czesto formy stajg sie na powrét
modne. Renesans tego nurtu nastapit tez dzieki komputerom, ktére utatwiaja
tworzenie dziet ,,optycznych”, pozwalaja na stworzenie jeszcze ciekawszych
$wiatéw. Umozliwiaja takze wprowadzenie ruchu i interakcje z widzem, ktéry
staje sie czesto elementem takiego dzieta lub jego wspéttwdreg. Komputer
pozwolit tworzy¢ prace nie tylko udajace ruch, ale takze faktycznie ruchome,
przez co mozliwe sa do uzyskania nowe, zaskakujace efekty.

Rozdzial V. Wspétczesni artysci tworzacy dziela optyczne:
Ludwig Wilding, Yayoi Kusama

Ludwig Wilding nie jest dobrze znany polskiej publicznosci — za to we
wlasnym kraju 8o-letni artysta nalezy do czotéwki. Od 1961 roku artysta
byt cztonkiem miedzynarodowej grupy Nouvelle Tendence, ktérej prace
pokazano podczas waznych miedzynarodowych wystaw: Nove Tendenci-
je w Zagrzebiu (1963), Nouvelle Tendence w Paryzu (1964) oraz Die Neuen
Tendenzen w Museum fiir Konkrete Kunst w Ingolstadt (2006). W 1999
roku zatozyl grupe artystyczna aos (art of seeing). Prace Ludwiga
Wildinga od 1956 roku prezentowane byty na wielu wystawach indywi-
dualnych i zbiorowych w Europie, Japonii, Australii i usa. W 1965 roku
uczestniczyt w pierwszej wielkiej miedzynarodowej wystawie op-artu
The Responsive Eye w Museum of Modern Art w Nowym Jorku. W tym
samym roku prace jego prezentowane byty na, istotnej dla op-artu, wy-
stawie indywidualnej artysty w Galerie Denise René w Paryzu. W ciggu
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ostatnich lat prace artysty oglada¢ mozna byto miedzy innymi w: Mu-
seum Modern Art w Hiinfeld (2005, 2007), podczas Prague Biennale 2
w Pradze (2005), MOTIVY w Wiedniu (2005) oraz acmiw Melbourne
(2006). W biezacym roku uczestniczyt w dwu bardzo waznych wysta-
wach op-artu: wielkiej retrospektywie zatytulowanej Optic Nerve: Percep-
tual Art of the 1960s jaka prezentowana byta w Columbus Museum of Art
oraz Op Artw Schirn Kunsthalle we Frankfurcie nad Menem. Museum
far Konkrete Kunst w Ingolstadt zaprezentowato w biezagcym roku wiel-
ka retrospektywna wystawe prac artysty zatytutowana Visuelle Phéno-
mene. Lodzka Galeria Atlas Sztuki prezentowata w 2007 roku prawie 100
jego prac. Wilding nie ogranicza si¢ do wizualnych manipulacji popu-
larnych w nurcie op-artu. Nie chodzi mu o efekt drgania czy wirowania
form. On zmaga si¢ z przestrzenia. Przybliza jg, oddala, zatamuje,
wybrzusza. Jak w gabinecie krzywych luster. Tymczasem ptaszczyzny
wszystkich jego kompozycji pozostaja gtadkie. Ztudzenie powstaje po-
przez przemyslne uktady linii: rysunek pierwszoplanowy przenikajacy
si¢ z rastrem wewnetrznym jak w programach komputerowych, na
zasadzie warstw. Ludwig Wilding nie lubi jednak okreslenia op-art. Dla
niego to co$ znacznie wickszego i glebszego niz sztuka optyczna. Stereo-
skopiczne kompozycje, ktére tworzy, maja poprzez oczy »trafi¢ w nasza
dusze«. Wilding dazy do pokazania nam »uniwersalnych zasad widze-
nia«. Widzenie jest narzedziem poznania, jest tez sztuka. Zapewne
dlatego zalozona w 1999 r. grupe artystyczng nazwat aos (Art of Seeing,
czyli »sztuka widzenia«).”

Wilding zaprzecza powszechnej w $wiecie sztuki opinii, ze op-art
to kierunek, ktérego zadaniem jest wytacznie oddzialtywanie na oko
widza, a nie na jego emocje czy intelekt. Sam artysta zwraca uwage, ze
ten kierunek w sztuce poprzez swoja nazwe, niejako ograniczyt, zawezit
odbiér prac do tego, co optyczne, co trafia do widza poprzez oczy. Jest
to réwniez pewnego rodzaju igranie z utartym w naszej Swiadomosci
pojeciem piekna i brzydoty, do ktérego przyzwyczaito widzéw malar-
stwo figuratywne, przedstawiajace. Przywyklismy do pewnego warto-
$ciowania estetycznego: obraz dobrze lub Zle namalowany, piekny lub
brzydki krajobraz itp., jednak Wilding i inni artysci op-artu pokazuja
nam, ze nawet w czysto abstrakcyjnych formach ludzki mézg, za po-
$rednictwem oka, potrafi dojrze¢ co$ pieknego lub brzydkiego, a co za
tym idzie niektére op-artowskie kompozycje podobajg nam sig, a inne
mniej lub wcale.
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Inng znanga i tworzaca do dzis iluzyjne dzieta artystka jest Yayoi
Kusama, najwybitniejsza japoriska malarka, rzezbiarka i perfomerka,
autorka instalacji, filméw video, nowel. Pierwsze halucynacje miata
podobno w wieku dziesigciu lat. Widziata w nich kropki, kwiaty, sieci.
Zaczeta przelewad je na papier, na ptétno. I tak jest do dzis. Zagrata
w filmie Topaz w rezyserii Ryu Murakami, wspétpracowata ze stynnym
fotografem Nobuyoshi Araki, muzykiem Peterem Gabrielem i projek-
tantem mody Issey Miyake. Zatozyta nawet wtasng firme odziezowa
Kusama Dress. Sztuka Yayoi Kusamy ma zawsze charakter autobiogra-
ficzny o glebokim psychologicznym i seksualnym kontekscie. Jednym
z najwazniejszych motywéw w jej twérczosci sg kropki i ich odwrotnos¢

—malowana sie¢, ktéra odnosi si¢ do negatywnej przestrzeni i doswiad-
czeri. Motyw kropek aplikowany jest przez artystke zaréwno do pta-
skiej przestrzeni obrazéw, jak i do tréjwymiarowej przestrzeni. Innym
powracajacym motywem sa fallusy reprezentujgce obsesje i kontekst
seksualny.”

Elementem porzadkujgcym obsesyjne motywy Kusamy jest od
okoto 1959 roku system powtérzeri i akumulacji. Korzenie tych moty-
woéw, obsesji, systeméw strukturujgcych jej sztuke i myslenie, wywodza
sie z dzieciristwa artystki. Inspiracje kropkami si¢gaja marzeri snutych
przez Kusame na jawie w wieku 10 lat — percepcji wzoréw z jakiego$
realnego obiektu, projektowanych potem iluzyjnie na cate otoczenie
i whasne ciato. Tematami wiodacymi Kusamy sg pojecia abstrakcyjne
i trudne do przedstawienia — nieskoriczono$¢, nieobecnosé, bdl, obsesja,
powtarzalnos¢, jednostkowosé. Kusama tworzy labirynty przestrzen-
ne, ale jest mistrzynia labiryntéw optycznych. Wymysla artefaktyczne
kryjéwki i zakamarki, a nawet cale cialta niebieskie. Jedne z bardziej
znanych jej prac to: Obsesja kropek — lustra tworzg zamknieta przestrzen,
odbijajg w nieskoriczono$¢é nadmuchane obte formy czerwone w biate
duze kropki oraz wchodzacych tam widzéw. Zyrandol bélu to konstruk-
cja z luster zwielokrotniajaca obracajacy si¢ powoli wewnatrz kryszta-
towy zyrandol.Nie wiadomo kiedy patrzymy na prawdziwy zyrandol,

a kiedy na jego odbicie.

Ogrdod Narcyza to instalacja z lustrzanych kul rozsypanych na pod-
todze i odbijajacych otoczenie. Jednak fragmentaryczne zwielokrotnio-
ne odbicia w tych krzywych lusterkach odwracaja raczej uwage patrza-
cego, niz stuzg kontemplacji wtasnego oblicza. Stworzyta tez szescian,
do ktérego wchodzit widz. Na jego podtodze rozlana byta ptytko woda.
Przez $rodek biegta cienka ktadka. Sciany szescianu wytozone zostaty
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lustrami, a z sufitu zwisaty mate Swiatetka. Ogladajacy miat wrazenie,
ze znajduje sie jakby na §rodku oceanu noca i jesli zrobi krok poza ktad-
ke, to sie utopi, tak silne byto iluzyjne oddziatywanie tej pracy.

Inne materiaty, ktérych artystka uzywa tworzac swe obsesyjne
ciagi to: makaron, drobne owoce, charakterystyczne szmaciane fallusy,
rekawiczki oraz kwiaty z dtugimi todygami i okragtymi, pelnymi kwia-
tostanami. Sa to zarazem symbole obsesji naszej kultury: seksu i jedze-
nia (przewrotnie wykorzystany makaron i szmaciane fallusy, ktérymi
artystka pokrywa i wypetnia cate przedmioty: kanape, 16dz, wiadra,
buty). Kwiaty — tradycyjne tworzywo do uktadania ikeban, czy odwzo-
rowywania na materiatach na kobiece kimona — przez umieszczenie
w innym kontekscie s3 materiatem dla obsesji. Kusama potrafi obdarzy¢
widza swoim dziwnym spojrzeniem, ktére dostrzega nie znaczenie czy
funkcjonalnos¢ przedmiotu, ale przede wszystkim jego natrectwo. Sama
artystka doswiadczyta destrukcyjnej sity obsesji. Bo jesli Swiat jest labi-
ryntem — zdaje si¢ méwic japoriska artystka — a cztowiek dziwng formga
zycia zyjaca w jego wnetrzu, wyjscie z niego oznacza §mier¢. Znacznie
madrzej jest znalez¢ sobie w nim przyjazna nisze i zaakceptowac jego
dziwne pigkno."

Artystka napedzana choroba, natrectwem powtarzalnosci form
i przedmiotéw najprawdopodobniej nie§wiadomie nawigzuje do sztuki
op-artu. Podobnie jak w tym nurcie poprzez powtarzanie i multiplikacje
form, uktadéw tworzy nowe §wiaty, nowe przestrzenie. Nie chodzi jej
jednak o samo oddziatywanie na oko widza. Swiaty Kusamy sa projekcja
jej wnetrza, by¢ moze forma uzewnetrznienia nekajacych ja fobii i forma
terapii, uwolnienia sie z szaleristwa. Jej wewnetrzny §wiat przyjmuje
forme czesto optycznych i niezwykle iluzorycznych przestrzeni, ktére
poprzez swoja forme (lecz nie intencje twércy) tacza ja z artystami two-
rzacymi w nurcie op-artu. W 1972 . artystka powrdcita do Japonii, gdzie
dobrowolnie zamieszkata w szpitalu psychiatrycznym, w ktérym tworzy

do dzis.

Zakonczenie.

Sztuka optyczna nie tylko nas bawi, lecz takze zmusza nas do myslenia.
Sprawia, ze nasz mdzg nieustannie pracuje, szuka wtasciwych skoja-
rzeni, informacji, by whasciwie odczytac to, co wtasnie ogladamy. Jednak
dzieki dziataniom artystéw podlegamy iluzjom w ich pracach. Cho¢
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artysci stosuja rézne rodzaje iluzyjnych oddziatywan, jak perspektywa
w malarstwie iluzjonistycznym, figury niemozliwe i mozaiki u Eschera,
ztudzenia optyczne u Vasarely'ego i Wildinga, a takze oddziatywanie
sugestia przestrzeni i odpowiednim jej ksztattowaniem jak czyni to Ku-
sama, to jednak widzowie z réwng tatwoscia ulegaja tym iluzjom. Mimo,
ze wyraznie wida¢, iz sztuka optyczna, to nie wyzute z przestania i du-
chowosci gierki wizualne, to zawsze znajda sie tacy, dla ktérych op-art
to nie sztuka. By¢ moze odrzuca ich surowa forma i niemalze matema-
tyczna natura tych prac, by zobaczy¢ w nich co$ wiecej. Wielu zapomina
réwniez o tym, jak duzo sztuka optyczna i artysci ja tworzacy wniosta
do takich dziedzin jak moda czy design, nie wspominajac juz o innych,
niezwigzanych ze sztukg dziedzin nauki, jak choéby optyka, czy psy-
chofizjologia. Op-art wywart réwniez wptyw na wielu mtodych wspét-
czesnych twércéw, w tym réwniez na mnie. W dzisiejszych skompute-
ryzowanych czasach zmienilo si¢ jednak podejscie do tworzenia sztuki
optycznej. Nie chodzi juz o naukowe odkrywanie czego$, udawanie ru-
chu na obrazie. Teraz mozna taki ruch wygenerowa¢, a komputery obli-
czaja za nas wszystko. Zmienily si¢ réwniez zamiary artysty w stosunku
do ogladajacego jego dzieto. Nie chcemy teraz tylko oszukiwa¢ zmysty
widza, chcemy by stat sie on aktywnym uczestnikiem i wspéttwérea
dzieta. Artysci zachecaja na rézne sposoby widzéw by uczestniczyli

w prezentacji czy tworzeniu ich prac. Teraz iluzyjne oddziatywanie dziet
sztuki nie koriczy sie zresztg tylko na zmysle wzroku. Artysci czaruja
widzéw, réwniez dZwigkami, czy zapachami, a nawet dotykiem. Warto
zastanowic si¢ jakimi sposobami w przysztosci artysci beda dziatali

w odniesieniu do przestrzenii jak beda angazowali zmysty cztowieka?
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Wedréwka. Wizualizacja idei klacza
w kontekscie definicji nowych mediéw.

ZALOZENIA

Punktem wyjscia pracy pisemnej jest in-
terpretacja teorii ktacza, skonstruowanej
przez Gilesa Deleuze’a i Félixa Guattari,
opublikowanej w Mille plateaux w 1980
roku. Na podstawie zasad i regul w niej
zawartych, powstal zbiér mysli i definicji
odnoszacych sie bezposrednio do teorii,
jednocze$nie wykorzystujacy jej kon-
cepcje do okreslenia specyfiki nowych
mediéw i ich wlasciwosci dzisiaj. Wedtug
Ryszarda Kluszczyniskiego, ktacze zali-
cza sie rtéwniez do jednej z jego siedmiu
jak dotad wyszczegdlnionych strategii
rzadzacych mediami interaktywnymi,
obok m.in. strategii gry, instrumentu,
sieci, czy labiryntu.

DEFINICJA

W filozofii termin kigcze byt réwniez uzy-
wany przez Carla Junga, jako metafora
podkreslajaca niewidoczna i skrywana
nature zycia, tak jak podziemne pedy

z definicji, zaczerpnietej bezposrednio
z botaniki, gdzie: tac. rhizoma, ang.
rhizome, to wlasnie pedy przeksztatcone,
zwykle zgrubiate sq organem spichrzowym
i przetrwalnikowym. Nie posiadajq lisci,
lecz tuski. Nie posiadajq tez ciatek zieleni.
Z weztow ktqcza wyrastajq korzenie przy-
byszowe, a z pakéw bocznych wyrasta ped
nadziemny i powstaje nowa roslina. Klqcze
moze by¢, podobnie jak todyga pojedyncze,
lub rozgatezione.

ktacze, rizomatyka, nowe media, dane,
bazy danych, wizualizacja danych, wizu-
alizacja mysli, mapa mysli, kartografo-

wanie danych, kartografowanie wiedzy

Giles Deleuze (1925-1995), filozof fran-
cuski. Profesor uniwersytetu Paris VIII
(0d 1970). Jeden z twércow i gtownych
przedstawicieli postmodernizmu. Pod-
dat krytyce dominujaca w europejskiej
tradycji filozoficznej tzw. metafizyke
obecnosci, zwtaszcza ujmowanie bytu
wg schematu model-kopia (np. rzecz
jako odbicie idei), oraz charakterystycz-
ne dla dialektyki G.W.F. Hegla znoszenie
wszelkich przeciwieAstw przez ostatecz-
ng tozsamos¢ (synteze tezy i antytezy).
Postulowat wyrastajaca z mysli

F. Nietzschego Logike wielosci, ktérej
centralne kategorie stanowity réznica

i powtdrzenie, pozwalajace oddac roz-
maito$¢ bytow z pozoru takich samych,
naprawde zas zawsze odmiennych
iniesprowadzalnych do czego$ jednego.
Figurami nowego myslenia byty dlai
m.in. machina wojenna nomadéw ope-
rujacych w pozbawionej centrum prze-
strzeni, zewnetrznej wobec zamknietego
terytorium pafistwa czy osady, oraz
ktacze - twor réwniez pozbawiony cen-
trumirézny w kazdym swoim punkcie.
Wesp6t z F. Guattarim stworzyt wizje
tzw. Schizo: cztowieka wolnego, w kt6-
rym tacza sie bezosobowe strumienie
chcenia, majace - inaczej niz sttumione

pozadania neurotyka - moc twércza.

Félix Guattari urodzit sie w 1930 roku.
Francuski psychiatraifilozof, zajmo-
wat sie takze etnologia, lingwistyka

iarchitektura.
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REGULY GRY

W swojej koncepcji Deleuze i Guattari,
w sposdb szczegblny okreslaja prawa i re-
guty rzadzace ich metoda, zastrzegajac
jednoczesnie dowolna mozliwos¢ ich
interpretacji, wrecz zmiany. 6 zasad kta-
cza to: 1acznos¢ i heterogenicznos¢, czyli
niejednorodnos¢, wielo$¢, nie-znaczace
zerwanie oraz zasada kartografii i prze-

kalkowania. Do gtéwnych wyznacznikéw
nalezy doda¢ jeszcze acentrycznos¢, brak

hierarchii, poczatku i korica na rzecz
zwigzku z otoczeniem oraz z mapa,
ktéra musi zosta¢ wytworzona i skon-
struowana w taki sposéb, aby da¢ sie
zdemontowac, potaczyé, odwrécic czy
zmodyfikowaé. Mapa zostata tu potrak-
towana jako urzadenie, badz metoda czy
sposéb komunikowania sie, funkcjonu-
jacy na wlasnych, rozwinietych przez
wieki, znanych wszystkim zasadach.
Marco Quaggiotto, w swoim raporcie
Kartografia wiedzy, narzedzia spotecznej
struktury wiedzy, zwraca uwage na korzy-
§ci ptynace z doswiadczen rozwinigtych
poprzez mapy i korzystanie z nich jako
reprezentacji ztozonych i otwartych
przestrzeni, umozliwiajacych wspétgra-
nie wszystkich elementéw, czynnikéw
ludzkich, naturalanych i socjalnych na
jednej ptaszczyznie. Jego projekt Atlas.
ti, program, stuzacy do zarzadzania
informacjami, doskonale wizualizuje
zmiany zachodzace w ostatnich latach,
w metodach tworzenia, organizowania

i zarzadzania informacjami, lub wie-
dza wogdle. Mapa potraktowana jest
jako (przestrzenna) narracja wyrazajgca
komunikaty (...), wykorzystujqca rodzaj

Marco Quaggiotto, Kartografia wiedzy,
narzedzia spotecznej struktury wiedzy,
Politechnika w Mediolanie, wydziat
INDACO, wraz z Communication Design
Research Unit stworzyt oprogramo-
wanie Atlas.ti (managment of research

system), www.atlasti.com

Jednym z klasycznych przypadkéw
zasady wariacyjnosci jest skalowalnosé
polegajgca na tym, ze generowane wer-
sje tego samego obiektu rézniq sie roz-
miarem lub poziomem szczegétowosci.
Do wyjasnienia pojecia skalowalnosci
przydatna moze by¢é réwniez metafora
mapy. Lev Manovich, Jezyk nowych

mediow
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tradycyjnie pojmowanego terytorium oraz

pojecia przestrzeni wiedzy, dostarczajac

swoistego meta-jezyka, czyli metody pro-

jektowania tejze mapy, decyzji przy selek-

cji uzytych czesci rzeczywistosci, badz

mozliwos¢ catkowitego jej wykreowania

na nowo, w celu uzyskania zamierzo-

nego efektu. To wtasnie mapa, stala sie

punktem wyjscia do stworzenia nowych

jezykéw umozliwiajacych przekazywanie

zloZonych wypowiedzi. Wizualizowanie LevManovich autor Soft Cinema: Navi-
informacji staje si¢ czyms wigcej niz gating the Database, Black Box - White
tylko zestawem narzedzi, tachnologiami  cube oraz Jezyk nowych medisw, ktsry
i technikami umoiliwiajqcymi Zrozumie- jestuznawany za najbardziej sugestyw-
nie wielkich zbioréw danych. Zdaniem ngiobszerna analize historii mediéw od
zaréwno teoretykéw, np. Lva Manovicha  czaséw Marshatla McLuhana.

jak i praktyka Erica Rodenbecka, pojawia

sig jako medium rzqdzqce si¢ wlasnymi Eric Rodenbeck zatozyciel i dyrektor
prawami, z szerokimi mozliwosciami swego  kreatywny Stamen Design.
wyrazistego potencjatu.

PLAN WEDROWKI

Praca sklada sie z czeéci elektronicznej
(www.aniakopaczewska.com) oraz
wydrukéw stanowiacych opis i doku-
mentacje wybranego modelu odczytania/
uzytkowania, czyli wybrany schemat
przebytej wedréwki. Interaktywna czes¢,
to zbiér powigzanych ze soba na wiele
sposobéw mysli, tworzacych zageszczona
sie¢ zaleznosci, odwotan i oddziatywan
umieszczonych na jednej ptaszczyznie,
bez ustanowionej hierarchii. W celu uta-
twienia nawigowania po tak intensywnie
rozbudowanej i zageszczonej siatce, cata
struktura animuje sie i jest wprawiana

w ruch przez uzytownika, tak, ze kaz-

de jego posuniecie odkrywa, réwniez

w przenosni, jak i na ekranie, nowe
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znaczenia, budowane w locie. Ciagly
przeptyw wyrazo—mysli przemieszcza-
jacych sie przed oczami uzytkownika,
jest tu réwniez kolejnym czynnikiem
stymulujacym proces czytania, myslenia,
czy interpretacji. Kazdorazowy kontakt
z tekstem daje mozliwos¢ przebycia go

w inny sposéb, napotykajac na mysli-
wtracenia, czy dygresje (wynikajace z za-
sady nie-znaczqcego zerwania), poddajac
go procesowi fragmentacji, wyciagajac

z kontekstu, tak jak dzieli si¢ kod dna przy
tworzeniu nowych gatunkéw, jak czytanie
okresla Derrick de Kerkove. Nie-znaczgce
zerwanie, okre§lane jako mozliwos¢é
przerwania, czy ztamania ktacza w do-
wolnym miejscu, podejmujac jednak na
nowo posuwanie sie wybrang Sciezka.
Sie¢ intensywnosci, siatka zaleznosci czy
poprostu potaczenia pomiedzy stowami
kluczami, tagami, czy mikro-narracja-
mi to moja propozycja przejécia przez
ten ustanowiony jak dotad zbidr mysli,
czyli baze sktadajacg si¢ z wybranych
wyrazdw. Pozostawiajac strukure otwar-
ta, nie ustanawiajac ani poczatku, ani
korica, tworze wypowiedz o charakterze
obrazu, mapy mysli, odnoszacych sie

do zadanego tematu. Jest to narzedzie,
posiadajace strukture, ktéra umozliwia
proces ksztattowania sie komunikatu
oraz samo-sie-wytwarzanie znaczenia
poprzez kontakt z nim. WypowiedZ ma
charakter hiper-tekstualny, czyli podpo-
rzadkowany potrzebom uzytkownika,

a nie wynikajacy catkowicie ze sztywno
nadanego mu wczesniej uktadu. Taki
inaczej pojmowany tekst Kluszczyriski
okresla czynnq interpretacjq, powotujgcq

Derrick de Kerckhove (University of
Toronto) jest najwybitniejszym przedsta-
wicielem tzw. Szkoty z Toronto, bytym
wspétpracownikiem, ttumaczem oraz
wspétautorem tekstow Marshalla
McLuhana. Obecnie prowadzi instytut
jego imienia, ktéry zajmuje sie badaniem
zalezno$ci pomiedzy spoteczefistwem

anowymi mediami.

Hipertekst to nielinearna i niesekwen-
cyjna organizacja danych - tekst rozbity
na fragmenty, ktére na wiele sposobow
potaczone sg ze soba odsytaczami. To
tekst, ktéry rozgatezia sie lub dziata na
zadanie czytelnika. Termin ten stworzo-
ny zostat w 1965 roku przez Teda Nelso-
na na oznaczenie rodzaju hipermediow
o charakterze tekstowym. Hipertekst

- w szerszej perspektywie - to ustruktury-

zowana praca wiedzy.
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inny charakter lektury o cechach gry, ak-
tywnos¢ przeksztatceniowq, nastawiong na
niezupetnosé, niedokoriczonosé, nieostatecz-
nos¢ osiqgnietego rezultatu. Takie doswiad-
czenie tekstu okresla lekturq sensu, przy-
bierajacq ksztatt tworczego doswiadczenia,
co oznacza tu nawiacje, jako swobodne,
wielokierunkow przemieszczanie sie
miedzy wieloma sktadnikami, wymiara-
mi, warstwami i poziomami kontekstu.
Proces komunikowania staje si¢ gra,
ktérej reguty i wystepujace w niej role nie
muszg by¢ ostatecznie ani jednoznacznie
okreslone. Funkcja poznawcza zostaje uzu-
petniona w samopoznawczq, a porozumienie
przybiera postac wspétuczestnictwa. Tak
jak lektura, rowniez komunikowanie, staje
sig procesem kreowania sensu, dziatalnosciq
w istotny sposob tworczq. Komunikowanie,
czyli czytanie, czyli pisanio-dekonstru-
owanio-myslenio-projektowanie to gene-
rowanie znaczenia. To uwolnienie tekstu
od kategorii ostatecznej formy. Jak pisze
Deleuze: lektura przypomina »radiografies,
ktora pod na-skorkiem odnajduje »innym
ukryty obraz« wytwarzajgc nieskoriczone
pokltady sensu. Czytanie jest zatem »szyfrem
pozbawionym prawdy«, »szyfrem szyfrows,
wydobywajacym to, co niejawne i niemy-
§lane, a nawet mimowolne.

SCHEMATY PRZEBYTYCH WEDROWEK

1. Faza pierwsza, gdzie rozpisaniu/
rozczytaniu zostata poddana definicja
ktacza. Widoczna siatka to dokumenta-
cja zapisu elektronicznego, na wybranym
etapie jego eksploracji. Zostata ona wzbo-
gacona o wybrane uktady struktur pota-
czeri wszystkich uzytych w wypowiedzi

Ryszard Kluszczyniski, profesor Uniwer-
sytetu £ddzkiego, gdzie kieruje Zaktadem
Mediow Elektronicznych w Katedrze
Mediow i Kultury Audiowizualnej. Zajmuje
sie problematyka spoteczefistwa informa-
cyjnego i sieciowego, cyberkultury, sztuki
(multi)mediéw, zagadnieniami wspétcze-
snej teorii sztuki, sztukg alternatywng

(awangarda) i krytyka artystyczna.

Interpretacja w najmniejszym stopniu
nie polega na jakimkolwiek odczytaniu,
odkryciu, od-stonieciu, rozszyfrowaniu
czegos, co uprzednie, pier-wotne, Zrédto-

we (tresci, sensu, znaczenia, tj. prawdy)

—mamy jedynie nie kori-czqcy sie (niewy-

czerpany i nie wyczerpujqcy) proces czy-
tania i rozpleniajqce sie w nieskoriczono$¢
sensy. Sens nieodwracalnie traci status
apriorycznej struktury statosci, zyskuje
natomiast walor procesualny, staje sie
dynamicznym, nie koriczqcym sie przebie-
giem. Jego konstytuowanie przestaje by¢
dziatalnosciq odtwdrczq — jako perma-
nentna i zmultiplikowana reinterpretacja
staje sie aktem kreacji.

Bogdan Banasiak De interpretatione.

Deleuze versus Derrida
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mysli, ilustrujacych ich zaleznosci
wzgledem siebie oraz przedstawiajacych
w sposéb bardziej uporzadkowany wizu-
alnie ich iloé¢, poziom skomplikowania
ich zalezno$ci i relacji miedzy soba.

2. Faza druga, gdzie definicja ktacza zo-
stala znacznie robudowana, rozwinieta
oraz potaczona z definicjg nowych me-
diéw, jako jeden z mozliwych kierunkéw
i metod ich interpretacji. Sie¢ zostata
przedstawiona na wybranym etapie od-
czytywania i porzadkowania informaciji,
z akcentem postawionym réwniez na de-
finicje bazy danych oraz ich wizualizacje.
3. Kod/bibliografia, czyli tak naprawde
pierwszy etap konstruowania wypowie-
dzi przy uzyciu programu Processing.
Uzyty do stworzenia siatki potaczer kod,
zawiera wszystkie pary zestawieri mysli
zawartych w wypowiedzi (cze$¢ network),
oraz zaleznosci sterujace nimi, czyli nie-
ustannie rysujgce sie na nowo potacznia
(cze$¢ edge). Same mysli jako indywidu-
alne elementy edytuje i generuje czgs¢
kodu o nazwie node.

W tresci uwzglednitam i wyszczegdlni-
tam réwniez dodatkowe informacje, nie
majace wptywu na efekt koricowy, lecz
posiadajace funkcje czysto informacyjna
- s to przypisy do tektéw zZrédtowych,

z ktérych bezposrednio pochodzg przy-
porzadkowane im fragmenty tworzace
strukture.

W tym przypadku uzyte do pisania na-
rzedzie, mianowicie komputer i program
umozliwiajacy generowanie obrazéw,
réwniez interaktywnych, wptynat w zna-
czacy sposéb na ksztatt i efekt koricowy.

W semiotyce kod to system znakéw. Wy-

réznia sie kody otwarte i zamknigte.

Processing to open source jezyk progra-
mistyczny i Srodowisko dla ludzi ktérzy
chcg programowac obrazy, animacje i in-
terakcje. Jest stworzony aby uczy¢ zasad
programowania komputerowego poprzez
wizualny konteks. Funkcjonuje jako szki-
cownik, jak réwniez jako profesionalne
narzedzie. Projekt Processing zostat za-
inicjowany przez Bena Fry i Casey'a Reas,
cztonkéw grupy Aesthetics and Computa-
tion w MIT Media Lab.

www.processing.org
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Przede wszystkim dzigki rozbudowanym
mozliwo$ciom edycji i pracy nad samym
tekstem oraz strukturg, pozwolit on na
stworzenie wypowiedzi nielinearnej,
znajdujacej sie na jednej ptaszczyznie,

a nie standardowej, sktadajacej sie z wie-
lu nastepujacych po sobie stron, odwotu-
jacej sie do tradycyjnej budowy ksiazki.
Mysle nie jak pisarz, ale jak dizajner, za-
gospodarowujqc przestrzeni kartki — méwi
Andrzej Gwézdz. Myslenie stato sie réw-

nolegte, réwnorzedne z procesem pisania.

Pisaniem, ktére dzisiaj nie jest niczym
innym jak kontruowaniem super-hiper-
mega linkéw, konstalacji hipertekstow, czyli
zarzqdzaniem kodem cyfrowym.

Piszemy, myslimy, dekonstuujemy, filozo-
fujemy. Wedrujemy, lub jak utrzymuje
Derrida, udajemy si¢ na wycieczke,
ekskursje.

Andrzej Gw6zd? jest profesorem w Uni-
wersytecie Slaskim w Katowicach, gdzie
kieruje Zaktadem Filmoznawstwa i Wiedzy
o0 Mediach, oraz w Uniwersytecie £6dzkim.
Zajmuje sie teorig filmu i nowych mediéw

oraz historig mysli filmowej.

Mysl nie ma charakteru drzewa, a mézg
nie jest ukorzeniong ani rozgateziongq

materig. Giles Deleuze
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Na codzien ogladajac tysiace spogladajacych na mnie obrazéw, obser-
wujac krajobraz jaki mnie otacza, a przy tym mijajac kilkadziesigt ludzi,
ulegam ciaglej fascynacji mozliwosciami jakie daja nam nasze oczy.

Jak pozwalaja nam unosi¢ si¢ w przyjemnej kontemplacji ogladanego
obiektu, a zarazem moga postuzy¢ jako narzedzie przemocy i penetracji.
Czlowiek najwieksze znaczenie przypisuje spojrzeniu, dzieki ktéremu

w tak przyjemny sposéb moze kontemplowacé §wiat i zjawiska z nim
zwigzane, nie zapomina jednak o jego mocy uprzedmiotawiania, za-
wladniecia innym. Dominacja wzroku nad innymi zmystami uswiada-
miata mu jak ogromng wtadze ma wzrok.

1. Fizjologia oka

Moéwigc o wzroku chciatabym najpierw zaja¢ sie samym narzadem, kté-
ry daje nam te wszystkie mozliwo$ci wynikajace z patrzenia, czyli okiem,
ktére od lat fascynowato ludzi. Spéjrzmy moze najpierw na nie z bio-
logicznego punktu widzenia. Na pewno najwazniejszym czynnikiem,
ktéry wptywa na nasze oczy i sprawia, ze widzimy jest §wiatto. Swiatlo,
ktére wpada do oka biegnie przez przeZroczysta cz¢s¢ oka — rogowke,
komore przednig oka, soczewke i cialo szkliste, a koriczac swéj bieg na
siatkéwce odbiera wszelkie sygnaty swietlne i przekazuje je do mézgu za
posrednictwem nerwdw taczacych si¢ w nerw wzrokowy. Gatka oczna
znajduje sie w przedniej czeéci oczodotu i porusza si¢ dzieki ruchom
miesni ocznych w zaglebieniu oczodotu. Wychodzacy z niej nerw wzro-
kowy przechodzi przez otwér kostny do wnetrza czaszki i dalej do mé-
zgu. Oko ma w przyblizeniu ksztatt kuli o srednicy 24 mm, wypelnionej
w wiekszosci bezpostaciowa substancja (ciatkiem szklistym), znajdujacej
sie pod ci$nieniem pozwalajacym na utrzymanie jego ksztattu. Oko
otwarte jest przez okoto 15 godzin na dobe i w tym czasie Srednio szes¢
tysiecy razy przesuwa sie po nim powieka, a na jego powierzchni zacho-
dzi parowanie i cho¢ 1zy sg ciagle wydzielane, to ich ilo§¢ nie przekracza
0,75 grama na dobe’. Zastanawiajacy jest fakt, iz gruczoty tzowe u kobiet
sa wieksze niz u mezczyzn i od razu nasuwa sie pytanie, czy jest to przy-
czyng czy skutkiem ich wigkszej sktonnosci do ptaczu?

Teraz chcialabym poruszy¢ temat samego pochodzenia oka i od-
powiedzie¢ na pytanie jak mogto pierwsze oko wyglada¢. Ewolucjonisci
sadzg, iz prekursorem oka bylo miejsce na ciele pokryte cierisza warstwa
skéry, ktére miato zawieraé komorki z barwnikiem pochtaniajacym
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fale swietlne, dzieki nim nasz praprzodek miat rozréznia¢ ciemnos¢
ijasno$é. Osobniki obdarzone takimi praoczami miaty o wiele wieksze
szanse przetrwania. Za takim rozwojem sytuacji przemawiata symulacja
komputerowa, ktérej dokonato dwoje szwedzkich uczonych: Suzanne
Pelger i Dan Nilsson. Ich badania dowiodty, ze przetomem w ewolucji
oka byto powstanie oczu jamkowatych, takich, ktére obecnie wystepuja
u plaziricéw, oczy takie dzieki zgrupowaniu komérek wzrokowych w ,ja-
mie” umozliwiaty lokalizacje Zrédta $wiatta, ale nie potrafity one rozréz-
niaé ani ksztaltéw, ani barw?.

W przypadku cztowieka ewoluowato tez samo rozmieszczenie oczu,
poniewaz kiedys znajdowaty si¢ one po obu stronach glowy, dowodem
na to jest rozwdj ptodu ludzkiego, kiedy po osiemnastym dniu od za-
plodnienia oczy rosna po obu stronach mézgu, pézZniej dopiero zaczyna-
ja sie stopniowo przesuwaé, a ich pola widzenia zaczynaja sie stopniowo
pokrywa¢é. Umieszczenie oczu po obu stronach gtowy charakteryzowato
zwierzeta ro§linozerne, ktére musiaty w pore dostrzec napastnika. Na-
tomiast nasze osadzone z przodu glowy i skierowane réwnolegle przed
siebie oczy kwalifikuja nas do zwierzat drapieznych, ktérym takie
ustawienie umozliwiato widzenie przestrzenne i fatwos¢ w oszacowaniu
odleglosci dzielacej nas od ofiary’. Miedzy innymi wtasnie to dowodzi,
ze ludzie z natury sg drapieznikami, cho¢ niewielu z nas zdaje sobie
z tego sprawe, lub tez nie poczuwa si¢ do tej roli. Stereopsja, czyli widze-
nie przestrzenne nie tylko umozliwia mi §wietna ocene odlegtoscii tym
samym powodzenie w ,polowaniu na zwierzyne”, ale daje mi réwniez
poczucie glebi, czyli tréjwymiarowosé.

A jak to si¢ dzieje, Ze te tréjwymiarowos¢ nasze oczy tak swietnie
wychwytuja? Z technicznej strony przypomina to dziatanie aparatu
fotograficznego, ktéry rejestruje tréjwymiarowy obraz §wiata na dwu-
wymiarowej przestrzeni, jaka w przypadku aparatu jest klisza, a oka
siatkéwka. Stamtad dwuwymiarowy pobrany obraz dostaje sie w postaci
impulséw nerwowych do mézgu. W mézgu précz interpretacji owego
obrazu nastepuje réwniez odtworzenie jego glebi. Wrazenia przestrzen-
nosci do§wiadcza wiekszo§¢ z nas, wiekszo$¢ z tej racji, ze jedna na pieé-
dziesigt 0séb posiada oczy, ktére nie wspétpracuja ze soba i w rezultacie
taka osoba postuguje si¢ tylko jednym okiem, co zazwyczaj u§wiadamia
jej dopiero okulista. Jak to si¢ dzieje, Ze przy zastonigciu jednego oka
nadal widzimy perspektywicznie? Zawdzigczamy to gléwnie naszemu
mobzgowi, poniewaz przez tyle lat praktyki zdazyt on przyswoi¢ proste
zalezno$ci utatwiajgce ocene odlegtosci, gtéwnie to, ze patrzac na jakis
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punkt obracamy gtowe, wydaje nam sie wtedy, Ze blizsze przedmioty
przesuwaja sie wzgledem dalszych (zjawisko paralaksy); im co$ jest
mniejsze, tym dalej sie znajduje; fakt, Ze odlegtosé ttumi barwy — blade
przedmioty zwykle leza dalej od jaskrawych; linie réwnolegte zbiegaja
sie w oddali, a obecne w powietrzu kurz, dym i para wodna pozornie od-
dalaja zasnute nimi przedmioty. Osoby korzystajace z obu oczu stosuja
te reguty intuicyjnie, natomiast osoby z tylko jednym sprawnym okiem
muszg sie tych zasad nauczy¢, inaczej jest trudno funkcjonowaé w tréj-
wymiarowym $wiecie. Jednak niezréwnana i uwazang przez naukowcéw
za przewazajaca korzysé z widzenia dwuocznego jest zdolnos¢ identyfi-
kacji obiektu cze$ciowo zastonietego albo zlewajacego sie z ttem. Bardzo
wazne stawato sie to kiedy trzeba byto zdemaskowa¢ przyczajonego
napastnika, lub stosujaca kamuflaz ofiare. Cho¢ co prawda w obu przy-
padkach wazniejsza role odgrywat mézg i sam proces syntetyzowania
doswiadczenia, czyli uczenia si¢ podczas widzenia, a przez to widzenia
pewnych zjawisk w zupetnie nowym §wietle. Lecz na pewno rozpozna-
nie takiego zakamuflowanego obiektu stawato sie prostsze, gdy informa-
cje ptynace z jednego oka znajdowaty potwierdzenie w drugim®.
Niektérych ludzi zadziwia fakt, ze dwie osoby nigdy nie widza
doktadnie tej samej rzeczy, nawet gdy aktywnie postuguja sie oczami
w normalnej sytuacji’, jest to niesamowite i sprawia, ze czuje sie wyjat-
kowa zyjac w przeswiadczeniu, ze nikt nie widzi §wiata tak jak ja. Te
réznice w widzeniu polegaja nie tylko na tym, Ze oczy kazdego z nas
minimalnie si¢ réznig fizycznie, ale takze czesto wynika to po prostu ze
schorzen wzroku, ktére moga powaznie znieksztatcaé odbierang rzeczy-
wisto$¢. Bywato czasem tak, ze niekt6rzy wybitni twércy widzieli wiat
inaczej, ale nie ze wzgledu na wieksza wrazliwos¢, ale wtasnie w wyniku
nieprawidtowego funkcjonowania narzadéw wzroku. Na przyktad Paul
Cézanne dociekat na staros¢, czy nowatorski styl jego malowania nie
wynikat z ktopotéw z oczami, bo tak jak pisze Maurice Merleau-Ponty:
Cézanne byt krotkowzroczny. Odmawiat przy tym noszenia okularow, krzyczqc:
zabierzcie stqd te wulgarne przedmioty! Cierpial na cukrzyce, ktorej skutkiem
mogto by¢ uszkodzenie siatkdwki. Na dodatek miat zacéme®. A to wlasnie
za¢ma silnie wptywa na percepcje barw przez réwnoczesne mecenie
i czerwienienie obrazu. Taka fascynacje czerwienia mozna zauwazy¢ tez
u Auguste’a Renoira, a u Claude’a Moneta rozwineta si¢ do tego stopnia,
ze farby musiat oznacza¢ etykietkami, zas po operacji byt zaszokowany
iloscig koloru niebieskiego w otoczeniu, jak réwniez kolorystyka swoich
prac, ktére péZniej postanowit wyretuszowaé. Nawet pewne chwyty
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stylistyczne van Gogha miaty wynika¢ nie tyle z jego zaburzeri emocjo-
nalnych, co ze schorzeri oczu, tym bardziej, iz w niektérych autoportre-
tach van Gogha wida¢ rozszerzona Zrenice prawego oka, co byto potwier-
dzonym przez jego lekarza objawem jaskry’.

2. Widzenie a kultura.

Widzenie poprzedza stowa. Dziecko patrzy i rozpoznaje, zanim nauczy si¢ méwic,
John Berger

Widzenie zawsze poprzedza stowa i nigdy nie jesteSmy w stanie zawrzeé
w stowach tego, co widzimy. Od starozytnosci zmyst wzroku byt domi-
nujagcym nad innymi zmystami. Zawsze fascynowat i wzbudzat bardzo
skrajne emocje od strachu do podziwu. I tak w starozytnych Indiach

i Grecji uwazano, iz 1$nigca powierzchnia Zrenicy mogta wyciggnqc du-
sze innej osoby, a samo odbicie w czyims§ oku uwazano za substancje
emanujgce z istot zywych, bez ktérych ciato zamienialo sie w sama
powtloke, a wydobyta na zewnatrz duchowa materia wystawiona byta
na niebezpieczeristwo. Z samego zjawiska odbicia w Zrenicy, czytamy
w Upaniszadach, gdzie opisywane jest ono jako co§ w rodzaju minidu-
szyczki, moze si¢ narodzi¢ kolejna duszyczka, zupetnie niezalezny ho-
munkulus, ktérego posadzano o wedrowanie wewnatrz ciata®.

Szczegblnie proces widzenia doceniono w kulturze hellenistycznej,
czesto nazywana kulturg wzroku i §wiatta. W tamtych czasach potra-
fiono przetransponowa¢ w sztuce jawnos$¢ wyptywajacg z widzenia na
obrazowo$¢. Zauwazono wéwczas decydujaca role $wiatta w procesie wi-
dzenia. Sam Platon pisat o §wietle wychodzacym jakoby z oczu patrza-
cego jako o ogniu, ktéry jest elementem koniecznym do tego, by rzecz
byta widziana®.

Wzrokocentrycznos$¢ w kulturze zachowata sie do naszych czaséw,
potwierdzenie na to znajdujemy chocby w jezyku, doskonale znamy
wyrazenia, ktére sa zwiazane z wiedzg i tak: objasniamy i wyjagniamy,
unaoczniamy, o§wiecamy i wyswietlamy oraz odzwierciedlamy — punkt
widzenia lub perspektywe badawcza. Kulturowe formy widzenia maja
ogromny wptyw na sposéb odbierania §wiata i zjawisk kazdego z nas.
Jednym z gtéwnych dowoddéw na taki stan rzeczy jest zupelnie odmien-
na orientacja w terenie, co wynika z tego, ze ludzie z réznych kultur zyja
w zupelnie innych §wiatach percepcyjnych. Hall podaje tu przyktad, iz
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kiedy przebywat w Bejrucie i zapytat Araba o to, jak si¢ dostaé do pew-
nego budynku, ten wskazat mu zasadniczy kierunek, w ktéry powinien
sie uda¢, a Hall zdziwit sie, albowiem nawet nie wiedziat w ktéra z ulic
sig skierowa¢, cho¢ wszystkie byty widoczne z miejsca, gdzie obydwaj
stali. Z tych obserwacji nasuwa sie wniosek, ze kazdym z nich kierowaty
zupelnie inne systemy orientacji'®.

Bardzo czytelne sa réwniez réznice w sposobie widzenia przedsta-
wieri obrazkowych w réznych kulturach. Najjaskrawszym tego przykta-
dem moze by¢ skonfrontowanie naszej kultury z kulturami oralnymi,
gdzie obraz, czy tez przedstawianie rzeczywistosci w sposéb obraz-
kowy nie byto i nie jest interpretowane jako odwzorowanie. Ciekawa
byta reakcja kobiet z plemienia Wa-taweta ze wschodniej Afryki, ktére
zobaczywszy fotografie biatych ludzi uznaty je za zywe istoty, tylko
pograzone w gtebokim $nie. Natomiast niezaleznie zupelnie od tych ba-
dani, udowodniono, iz nasza percepcja wzrokowa obrazéw doskonali sie
w miare jak dorastamy, nawet w kulturach bogatych w obrazy. Zostaty
w zwiazku z tym przeprowadzone specjalne badania, gdzie dzieciom
przedstawiano rysunki twarzy ludzkich z pomarariczami zamiast oczu,
bananami zamiast ust i winogronami zamiast wtoséw. Przedszkolaki
postrzegaty jedynie poszczegblne owoce, pierwszoklasisci identyfikowali
twarz, dopiero dziewieciolatki zauwazaty owoce jak i tworzong przez nie
kompozycje*. A jaki wptyw na nasza percepcje wiata musza miec ro-
dzice, bo w zasadzie to oni jako pierwsi pokazujg nam $wiat, a pokazuja
go przez swéj pryzmat widzenia. Wtasnie kiedy dorastamy i nasza per-
cepcja dopiero sie wyksztalca, to w ktérym kierunku zwracana jest na-
sza uwaga moze mie¢ decydujacy wptyw na to, jak jako dorogli bedziemy
patrzec na $wiat.

3. Urzadzenia optyczne.

Czlowiek jest istotg, ktéra ma tendencje do ulepszania wszystkiego
wokdt, dlatego nie dziwi fakt, ze cho¢ obdarzony tak wspaniatym na-
rzedziem optycznym jakim jest oko przescigat sie w wymyslaniu skom-
plikowanych instrumentéw w celu przedtuzeniu zdolnosci widzenia.

I tak poczawszy od okulara, jednej z podstawowych cz¢sci budowy wielu
urzadzeni optycznych, ktéry stuzy do obserwacji obrazu tworzonego
przez obiektyw danego urzadzenia, cztowiek poprzez lupe i mikroskop
przeszedt do lunety. Za kazdym razem wyostrzajac swéj wzrok, czy
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to przyblizajac sobie dalekie obrazy lub widzac rzeczy, ktérych gotym
okiem by nie zobaczyt. Nawet wymyslit sposéb jak zatrzymac to, co
sie widzi czasem tylko przez utamek sekundy, kiedy wynalazt aparat
fotograficzny.

Wraz z wynalazkiem zmieniat sie sposéb patrzenia, co zmienito
sposob myslenia ludzi odnosnie §wiata widzialnego. Fotografia izolo-
wata chwilowy wyglad rzeczy, co zburzylo ide¢ bezczasowosci obrazéw,
tym samym mocno uwidaczniajac to, Ze mijajacy czas jest nieodtaczny
od tego, co wizualne. Ja — kinooko. Ja — mechaniczne oko. Ja, maszyna, uka-
zuje wam Swiat takim, jakim ja tylko moge go zobaczyé. Z dniem dzisiejszym
wyzwalam sig na zawsze od ludzkiej nieruchliwosci, w nieustannym ruchu
przyblizam si¢ do przedmiotow i oddalam od nich, czotgam sig pod nimi i na
nie wspinam, biegne wzdtuz pyska cwatujgcego konia (...) spadam i wzlatuje
wraz ze spadajgcym i wzbijajgcymi sig w gore ciatami. Oto ja, kamera, pedze
po wypadkowej, lawirujgc wsrdd chaosu ruchéw, utrwalajgc ruch w jego naj-
bardziej ztozonych uktadach. (...) Wyzwolony z wigzow czasu i przestrzeni,
zestawiam z sobq wszelkie, jakie tylko moge uchwyci¢, punkty wszechswiata.
Moja droga wiedzie ku stworzeniu nowego postrzegania swiata. Oto tak rozszy-
frowuje na nowo nie znany swiat', Ten cytat doskonale oddaje fascynacje
tym, co mogto utrwali¢ mechaniczne oko, jak wiele mozliwosci penetracji
rzeczywisto$ci dawalo i uchwycenia tego, co jeszcze niedawno wydawato
sie nieuchwytne. Otworzylo to przed ludZmi wiele nowych perspektyw.
Czlowiek zdat sobie sprawe z tego, ze to, co byto przedstawione na zdje-
ciu zalezne byto od miejsca, jakie obserwator zajmowat w czasie i prze-
strzeni, albowiem jeszcze w epoce renesansu perspektywa w obrazach
zes§rodkowywata wszystko w oku patrzacego, dajac tym samym btedne
wrazenie, ze ogladajacy dzieto mégt widzie¢ wszystko. Dopiero pojawie-
nie si¢ aparatu zburzyto poglady, ze wszystko si¢ zbiega w oku cztowieka
jak w punkcie zaniku nieskoriczonosci®.

Wspdtczesne urzadzenia optyczne sg tak wyspecjalizowane, ze
pozwalaja cztowiekowi nawet na penetrowanie wasnego ciata, dzigki
kamerze gastroskopijnej cztowiek moze zobaczy¢ wnetrze wtasnego
organizmu. Dzieki tak dostownej penetracji wzrokowej mozemy mie¢
wigksza wladze nad wtasnymi ciatami, ale nie tylko, albowiem wszystkie
te wynalazki optyczne pozwalaja nam siega¢ dalej i widzie¢ wigcej, tym
samym mie¢ wieksza kontrole, mie¢ wigkszg wtadze nie tylko nad swo-
im zyciem, ale i zyciem innych ludzi.
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4. Wiladza.

Zaszczyt, zobowigzanie, czy tez sita niszczaca, czym tak naprawde jest
wtadza? Zwykle termin wtadza okresla mozliwo$¢ kierowania innym
cztowiekiem, badz grupa ludzi, co taczy sie zawsze z braniem odpo-
wiedzialno$ci za podejmowane decyzje przez tego, do kogo ta wtadza
nalezy. Mozna stara¢ sie rozdzieli¢ kilka poje¢, ktérych znaczenia sa
bliskie wtadzy, czyniac przy tym rozréznienie pomiedzy fachowoscia

i przywédztwem z jednej strony a wtadzg (czy to dobrowolnie wybrane-
go instytucjonalnego przywddztwa, np. kosciota, biznesu, organizacji
spotecznej, czy niedobrowolnej sity, np. rzadu) z drugiej. Mozemy dodaé
do tego jeszcze autorytatywna, chociaz okreslong w czasie wladze rodzi-
céw. Mozna wybra¢ zwazanie na rady przywddcéw i ekspertéw, ale nie
trzeba §lepo i§¢ za nimi. I cho¢ nie jesteSmy w stanie wybra¢ dobrowol-
nie swych rodzicéw, mozna, a niekiedy jest wskazane czasem kwestiono-
wa¢ ich rozkazy i wptywy. Mozemy wybra¢ dobrowolne instytucje, ale
trzeba wybra¢ je madrzej i by¢ krytycznym w stosunku do ich zadan.

W $wiecie fauny i flory wtadza urzeczywistnia sie¢ poprzez dominacje¢
jednego gatunku nad drugim, poprzez istnienie faricucha pokarmowego,
hierarchii, rywalizacji. Wadza jest wiec wytworem natury, jej integralna
czescia.

Teorie prébujace ustali¢ geneze wszech$wiata, czy to czysto na-
ukowe, czy religijne, wczesniej czy pdzniej, ale zawsze ukazg taczacy je
punkt jakim jest wladza. Potrzeba dominacji, daZenia do osiggniecia
jakiejkolwiek nawet niewielkiej wtadzy tkwi w kazdym z nas, ale naj-
czesciej ogranicza si¢ ona do najblizszego kregu rodziny, przyjaciét,
lub tez nie ujawnia si¢ wcale. Elementy wtadzy mozemy zauwazy¢ juz
w zwiazku dwojga ludzi kobiety i mezczyzny, gdzie zazwyczaj ktéras ze
stron, $wiadomie badz nie, dominuje. Zwykle jest to osoba obdarzona
wieksza charyzma i zdolnosciami przywddczymi, a takze checia ste-
rowania i koordynowania dziatan. Tak jak zjawisko wiadzy wystepuje
juz na poziomie wspétistnienia dwojga ludzi, tak w paristwie istnieje
wladza o znacznie szerszym zakresie. R6zny charakter wtadzy zalezy
najczesciej od jej Zrddla i tak jak wladza nagradzana — jej Zrédtem jest
nagradzanie oséb za wykonanie zadania, wladza wymuszana — jej istote
stanowia kary, wtadza z mocy prawa jest wtadza formalna, z wladza
ekspercka mamy do czynienia kiedy podwtadni sa przekonani o kompe-
tencji i wiedzy w danej sprawie swego przywédcy, wtadza odniesienia po-
jawia sie wtedy, kiedy osoby podwtadne wykazujg che¢ do nasladowania
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lub upodobnienia si¢ do sprawujacego wtadze. Wtadza uczud jest wtadza
nieformalnga, ktérej sita wptywu zalezy od emocji i charakteru, tak jak
charyzma sprawujacego wladze sprawia, iz jest on postrzegany jako
cztowiek o wyjatkowych cechach, a podporzadkowanie si¢ mu wynika
z wiary w jego mozliwosci rozwigzania pewnych spraw'.
Proporcjonalnie do wzrostu zakresu wtadzy roénie odpowie-
dzialnos¢ za podejmowane decyzje. Wtadza kusi, fascynuje, pociaga...
a przywédcy sa tylko ludZmi subiektywnie myslacymi i sktonnymi do
ulegania emocjom. Dlatego nieraz dochodzi do naduzy¢ wiadzy, szcze-
gblnie kiedy zostaje zdobyta za wszelka cene, a nawet przy uzyciu sity.
Rzadko mozna spotka¢ sie z przypadkami, kiedy wtadza jest traktowana
jako powotanie, zobowigzanie wobec jakiej$ grupy, czy to narodowej czy
spotecznej.
Reasumujac, wtadza ma kluczowe znaczenie jako czynnik decyduja-
cy o relacjach spotecznych. Podobnie zupelnie jest w przypadku wtadzy
spojrzenia, ktéra reguluje relacje interpersonalne ludzi.

5. Widzie¢ nie bedac widzianym.

Spojrzenie jest czesto gléwnym Zrédtem wiedzy o jednostce. Wtasnie
dzieki wtadzy spojrzenia jednostka staje si¢ przedmiotem poznania,
czyli zostaje uprzedmiotowiona i zidentyfikowana. Kto zostat umieszczony
w polu widzenia i wie o tym, przejmuje na swe konto ograniczenia narzucone
przez wladze: dobrowolnie pozwala wptywac na siebie, wpisuje si¢ w relacje
wladzy, gdzie odgrywa obydwie role — zostaje zasadq samoujarzmienia®. Do-
skonale zasade dziatania wladzy spojrzenia unaocznia benthamowski
Panopticon — figura architektoniczna, budynek w ksztalcie pierscienia
z wiezg posrodku, z ktérej okna wychodza na wewnetrzna fasade okra-
glego budynku. Budynek w ksztalcie pierscienia jest podzielony na cele,
tak pod$wietlane, aby nadzorca umieszczony w wiezy mégt widzie¢ wy-
raznie rysujace sie sylwetki wiezniéw, szalericéw lub chorych. Natomiast
w oknach wiezy Bentham przewidziat zaluzje uniemozliwiajace wiez-
niom zidentyfikowanie obecnosci, czy nieobecnosci nadzorcy, przez co
trwaja oni w $wiadomym przes§wiadczeniu o ciagtej obserwacji i widzial-
nosci. Widzialno§¢ staje sie tutaj putapka, pelne §wiatto i spojrzenie
nadzorcy zniewala bardziej niz mrok w dawnych celach.

Wtadza w Panopticonie staje sie widzialna i nieweryfikowalna — wi-
dzialna ze wzgledu na fakt, ze wiezieni ciagle widzi wieze, z ktdrej jest
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obserwowany, natomiast nie jest w stanie zweryfikowac, czy dzieje sie

to w tym momencie, przez co ma wrazenie, ze dzieje si¢ to bezustannie.
Poza tym to niesamowite urzadzenie jakim niewatpliwie jest Panopticon
rozdziela zwigzek widzie¢ — by¢ widzianym, albowiem bedac np. wiez-
niem w jednej z cel jest si¢ w zupetnosci widzianym, lecz nigdy niczego
nie widzac. Natomiast bedac nadzorca w wiezy centralnej widzi sie
wszystko, ale za to samemu nie bedgc nigdy widzianym.

Machina Panopticonu automatyzuje i pozbawia indywidualnosci
wladze, gdzie jej Zrédtem staje sie nie tylko osoba, jak i tez odpowiednie
rozmieszczenie cial, powierzchni, §wiatet, spojrzeni — powstaje pewna
zalezno§¢ w tym urzadzeniu, ktéra wcigga poszczegdlne jednostki w swe
tryby'®. Wspélczesnie Panopticon jest nadal obecny, czy to w monitoro-
waniu publicznych obszaréw w celach bezpieczeristwa, czy tez we wspét-
czesnych mediach w celach rozrywkowych. Przyktadem dziatania zasa-
dy Panopticonu moze by¢ zaréwno ksigzka George’a Orwella Rok 1984,
jak i program rozrywkowy Big Brother. W orwellowskiej wizji Panopticon
objawia si¢ tym, iz wtadza kontroluje tam praktycznie kazdy aspekt
zycia, a whasciwie egzystencji obywateli, kazdy jest bez przerwy inwigilo-
wany i nadzorowany. Stuza temu specjalne ekrany zwane teleekranami
zainstalowane na stale w prawie kazdym pomieszczeniu w kraju; znéw
pojawia sie ten aspekt wtadzy spojrzenia tak charakterystyczny dla
Panopticonu — bycie widzianym.

Zjawisko ,widzie¢ nie bedac widzianym” dajace pewnego rodzaju
wladze mozna odnie$¢ réwniez do flineura, postaci opisanej przez
Charlesa Baudelaire'a. Flineur wyraza istotg bycia modernistycznego
artysty. Ttum, w ktérym mogt sie taki osobnik porusza¢ samemu bedac
niezauwazonym. Obserwator to ksigze, ktéry wszedzie zachowuje sie
incognito. Flaneur ukryty w anonimowym ttumie, wyposazony w ,,orle
oko” staje si¢ twércg urojonych scenariuszy, w ktérych dowolni prze-
chodnie bezwolnie s3 mu podporzagdkowani. Stawia sie on po stronie
widzacego, a nie§wiadomych niczego ludzi ustanawia widzianymi. Ale
wladza jaka chwilowo posiada nie ingeruje w rzeczywisto$¢ tych, kté-
rzy jej podlegaja. Jest to rodzaj kontroli estetycznej, ktéra nie wptywa na
rzeczywisto§¢, w jakiej zanurzone sg jej przedmioty. Aktorzy widowiska
jakie powstaje w umysle Flauneura nie sa §wiadomi, Ze sg aktorami, ze
w czyjej§ wyobrazni toczy si¢ przedstawienie.

Warunkiem podtrzymywania tej kruchej relacji wtadzy jest utrzy-
mywanie okres§lonego uktadu spojrzeni. To flaneur jest tym, ktéry
oglada i z tej racji nie jest pozadane, by spojrzenie jego spotkato sie ze
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spojrzeniem jakiegokolwiek osobnika z ttumu. Specyficzna wigc umie-
jetnoscia, ktéra musi posia$¢ jest unikanie kontaktu wzrokowego. Choé
widzi co si¢ wokét dzieje, zarazem przekonuje wszystkich obecnych, ze
na nikogo nie patrzy. Wtadza jaka daje mu umiej¢tnos¢ widzenia jedno-
cze$nie nie bedac widzianym pozwala mu na poczucie komfortu i bez-
konfliktowa obecno$é w samym centrum licznej zbiorowosci.

6. Projekcyjne oko.

Kobieta jest obrazem, mezczyzna jest wadcq spojrzenia.
Laura Mulvay

Tradycja pokazywania kobiety w dawnej sztuce, przeksztatcata kobiece
cialo w obiekt stuzacy wizualnej kontemplacji dla meskiego widza, zja-
wisko to nazywamy projekcyjnym okiem. W przypadkach kiedy mamy do
czynienia z t3 zasada wladza spojrzenia nalezy do me¢zczyzny. W obra-
zach uwidaczniajacych to zjawisko kobiety byty przedstawiane w wyeste-
tyzowany, ale erotyczny sposéb. Sam fakt, ze byty to dzieta sztuki w ga-
lerii, pozwalat widzowi na bezpieczng kontemplacje kobiecego ciata pod
pozorem kontaktu ze sztuka. Ale tak naprawde, to artysta malujacy akt
byt wtadca spojrzenia i on malowat go w ten sposéb, ze kobieta stawata
sie obiektem erotycznej kontemplacji. To wlasnie ona zostaje przedsta-
wiona jako obiekt seksualny przykuwajac wzrok, podsyca i jednoczesnie
staje sie wyrazem meskiego pozadania. Przedstawienie nagiej modelki
potwierdzato status i wtadze mezczyzny artysty”.

W tamtych czasach, kiedy kobiety walczyly w ogéle o sama moz-
liwo$¢ studiowania w Akademiach Sztuk Pieknych, istniat zakaz stu-
diéw meskiego modela dla artystek. Miato to na celu wcale nie ochrone
kobiecej moralnosci, ale pozbawienie jej aktywnosci artystycznej, ktéra
mogtaby zagrazaé mezczyZnie. Meski model statby sie spektaklem dla
patrzacych na niego kobiet, co oczywiscie bytoby ujma dla niego i zagro-
zeniem dla calej meskiej hegemonii artystycznej. Zakazane staje sie tu
wtlasnie spojrzenie, w ktérym ukryta jest wtadza, zagrozeniem staje sie
kobieta, ktéra patrzy.

Obecnie w kulturze popularnej jest nadal znacznie wiecej przed-
stawieni kobiety w sposéb jaki odpowiada projekcyjnemu spojrzeniu.
Dominujg wizerunki kobiet pokazane w taki sposéb, zeby stuzy¢ za-
spokajaniu erotycznych pragnieri ogladajacych. Sg obecne w reklamie,
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czasopismach i to zaréwno dla mezczyzn jak i dla kobiet. Kobiecie
spotecznie nadane jest bycie obiektem spojrzenia, przy jednoczesnej
niemoznosci ogladania innych pozostajac niezauwazonga. Dlatego
kobieta — artystka nigdy nie mogtaby zosta¢ flineurem, czyli posta-
cig, ktéra mogta si¢ swobodnie poruszaé wéréd ttumu sama nie bedac
zauwazong. W naszej kulturze jest to silne do tego stopnia, iz kobieta
spacerujaca samotnie i w swobodny sposéb od razu rzuca si¢ w oczy,
a co jeszcze bardziej zadziwiajace, czesto taka kobieta moze zostaé
uznana za prostytutke.

Niektore kobiety artystki staraja si¢ odzyskaé wtadzg¢ spojrzenia
w rézny sposob, na przyktad Katarzynie Kozyrze udaje si¢ wcieli¢ w po-
sta¢ flineura, ale jest flineurem mezczyzna, nie kobieta. Kiedy w swojej
pracy pt. EaZnia II artystka przebiera sie za me¢zczyzne i ze sztucznym
penisem staje sie niezauwazalnym i nie wzbudzajacym podejrzeni pod-
gladaczem, a w zasadzie podgladaczka. Kozyrze udaje sie przeksztatci¢
kody kobiecosci i meskosci, a jednoczesnie poddaé w watpliwos¢, zakwe-
stionowac¢ zasade, ze wtadza spojrzenia przypisana jest m¢zczyznom
i dzieki sztucznemu fallusowi na chwilg udaje jej sie ja pozyskaé. Poka-
zuje tez bardzo wazny fakt, iz ple¢ kulturowa jest konstrukcjg znakéw
i kodéw spotecznych. Inna artystka, Natalia Lach-Lachowicz, nawet bez
przebierania si¢ za mezczyzne podstepem odzyskuje wtadze spojrzenia
w swoich pracach pod tytutem Sztuka konsumpcyjna. W tej pracy przed-
miotem jest kobieta konsumujaca banana albo paréwki, sa to jawne
odniesienia do penisa. Kobieta ta kieruje swéj wzrok w strone widza,
jednoczesnie go kontrolujac, poniewaz multiplikacja nie pozwala ogla-
dajacemu zajaé wygodnej pozycji ogladu, bo ze wzgledu na ilo§¢ spoj-
rzen, ktérymi jest obdarzany przegrywa w toczacej sig grze. W dodatku
przedstawiona kobieta dokonuje symbolicznej seksualnej konsumpciji,
przywotujac w jednoznaczny sposéb gestami oralny seks, a jednoczesnie
przeswieca tu grozba ta wykonanej kastracji. Dwuznaczno$¢ przedsta-
wierd jest takze odczytywana z samego wzroku modelki, ktéra z jednej
strony patrzy na nas zachecajaco i uwodzicielsko, a z drugiej ze znaczaca
ironig i kping. Artystka pokazuje nam, ze modelka, cho¢ kusi widza,
jest dla niego jednoczesnie nieosiggalna. W ten sposéb artystce udaje sie
zanegowac zasadg projekcyjnego spojrzenia i odzyskac wtadze spojrzenia.
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7. Skopofilia — przyjemnos¢ podgladania.

Skopofilig okresla sie w podgladactwo tego, co prywatne i zakazane,
poddawanie innych ludzi ciekawskiemu i badawczemu spojrzeniu, przy
jednoczesnej niewiedzy ofiary. Niewiedza ta jest o tyle istotna, aby widz
pozostajacy w ukryciu mégt spokojnie rozkoszowac sie przyjemnoscia
ogladania. Zazwyczaj obiektem podgladaczy pada ludzka prywatnos¢.
Pociaga nas to, co zakazane, a przeciez sfera prywatna zawsze w jakis
sposéb jest chroniona, nawet prawnie. W naszych czasach, kiedy prawie
wszystko jest na sprzedaz, nawet czyjas prywatnos¢ stata sie cennym
towarem. Kolorowe czasopisma, filmy i programy telewizyjne wszystko
bazuje na ludzkiej prywatnosci. Kontrowersyjny program Big Brother
przywotuje na mysl benthamowski Panopticon tak skonstruowany, zeby
nadzér widzialnosci byt nieustanny. Tylko Ze tym razem naprawde kaz-
dy z nas moze by¢ nadzorca tego systemu i widzie¢ bez ujawniania sig,
nie bedac widzialnym. Idealne urzadzenie dajace niesamowita wadze,
wladze spojrzenia.

Kobiece ciata zamkniete w konwencji aktu, namalowane s3 zazwy-
czaj z odwréconym wzrokiem, poddajace sie spojrzeniu widza, meskiego
widza, ktéry pozostajac w ukryciu mégt dowoli rozkoszowa¢ sie wido-
kiem. W nielicznych obrazach kwestionowana jest ta zasada, dobrym
przyktadem jest Olimpia Eduarda Maneta, gdzie wyzywajace spojrzenie
prostytutki skierowane w widza, nie pozwala na komfort pozostania
w ukryciu. Ona negocjuje z nami ceng za swoje ciato, jej wtadza ujawnia
sie tym, ze ulegamy wrazeniu, iz mozemy zosta¢ odrzuceni'.

W proces podgladania zostajemy wtaczeni réwniez w pracach
Katarzyny Kozyry: Eazni I i EaZni II. W LaZni I widz otoczony wideoin-
stalacja pokazujaca niczego nieswiadome nagie kobiety przebywajace
wtazni, cho¢ niby z géry jest mu przypisane bezpieczne podgladanie, to
fakt, iz jest otoczony monitorami ze wszech stron i znajduje sie tak jakby
w centrum zdarzenia i dzigki temu zostaje w pewien sposéb zdemasko-
wany. Natomiast LaZnia II jest tak skonstruowana, ze obrazy mozemy
zaréwno ogladac z zewnatrz jak i z wewnatrz centralnej formy. Co po-
zwala nam w pewien sposéb kontrolowa¢ catos¢ jednoczesnie nie bedac
widzialnymi, dajac nam mozliwos¢ spokojnego podgladania i wtadze
spojrzenia.
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8. ,Uwiedziesz go spojrzeniem!
[Temat z oktadki miesiecznika Uroda, styczen 2006]

Zapewne kazdemu z nas znane jest powiedzenie, iz nasze oczy s3 oknami
duszy i wyrazaja to, co akurat czujemy. Nasze Zrenice nie tylko reaguja na
zmiane o$wietlenia kurczac si¢ przy ostrym, mocnym $wietle, a powigk-
szajgc przy sttumionym, ale powickszaja si¢ réwniez na widok atrakcyjne-
go osobnika plci przeciwnej i vice versa pociagaja nas osoby o rozszerzo-
nych Zrenicach. Reagujemy réwniez na to, gdy obiekt naszego spojrzenia
nam w jaki$ sposéb przeszkadza lub nie odpowiada momentalnie zwe-
zajac Zrenice. Dlatego spojrzeniem jesteSmy w stanie wysytaé tak wazne
komunikaty niewerbalne jak to, jakie nastawienie mamy do drugiej osoby
i czy jest ona dla nas atrakcyjna. Zwykle proces zakochania zaczyna si¢ od
spojrzenia, ktére moze réwniez dowies¢ jak glebokie jest to uczucie. Jezeli
jest to wielka mitos¢, dwoje zakochanych bez trudu patrzy sobie w oczy

z bardzo bliskiej odlegtosci, poniewaz tylko wtedy nie wprawi ich to

w zaktopotanie. I nie powinny dziwi¢ hasta na oktadkach kobiecych cza-
sopism: UwiedZ go spojrzeniem! Kobiety maja szczegdlne predyspozycje
do uwodzenia spojrzeniem, ze wzgledu na to, iz maja zazwyczaj wieksza
powierzchnie biatkéwki, a tym samym oczy przez to wydaja si¢ wieksze

i maja wigksza moc zniewalania spojrzeniem. Duze oczy uosabiaja cechy
charakterystyczne dla matych dzieci, a wiec wzbudzaja w me¢zczyznie
tagodno$¢ i czulos¢, kobiety jeszcze dodatkowo podkreslaja ich wielkos¢
makijazem. Kobiety robig to w celu jak najwiekszego zwrécenia uwagi
mezczyzny, aby nie mégt oderwac od nich wzroku.

Ale spojrzenie moze réwniez stanowi¢ zrédto dominacji nad kims
drugim. Jest to zjawisko znane nam doskonale ze §wiata zwierzat, kiedy
dwa osobniki (zazwyczaj samce) patrza sobie prosto w oczy i ten, ktéry
opusci wzrok, zostaje uznany za pokonanego i oddala sie pozostawiajac
terytorium zwyciezcy. Tak samo dzieje si¢ w naszym $wiecie, gtéwnie
dochodzi do takich wzrokowych potyczek pomi¢dzy mezczyznami, czy
wéwczas, gdy naprawde staja do walki, czy to w relacjach szef — pod-
wladny. Ogdlnie rzecz biorac natarczywe patrzenie komus w oczy jest
zawsze niepokojace, albowiem zawsze w jakims sensie jest wezwaniem
do zmierzenia sit, kto nad kim zapanuje, kto pierwszy spusci wzrok.
Znamienne, Ze gdy patrzymy na osobe, ktéra nie jest nam obojetna, lub
gdy staramy sie o czyje$ wzgledy, nasze Zrenice rozszerzaja sie. Uczucia
takie jak pogarda, dominacja wywotuja natomiast odwrotng reakcje Zre-
nic, ot6z zwezaja sie one. Zadziwiajace. Oczy s3 zwierciadtem duszy.
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BodZce ze $wiata zewnetrznego, ktére docieraja do nas najszybciej
sa to wrazenia wzrokowe. Zatem kazda niemal mysl, czy stowo wy-
razone pdzniej jest konsekwencja patrzenia, postrzegania, kojarzenia
obrazéw z przesztosci i terazniejszosci. Zmyst wzroku w sposéb niepod-
wazalny i nierozerwalny wigze sie ze skomplikowanga specyfika relacji
miedzyludzkich. To, w jaki sposéb patrzymy wyraza nasza postawe,
zamiary, emocje, wszelkie uczucia, od chtodu i pogardy, az po namiet-
no$¢, rados¢ i rozpacz. Ten nieoceniony zmyst jest medium dzieki, kté-
remu mamy dostep do wiedzy o drugim cztowieku i o otaczajagcym nas
$wiecie, a czyz kazda wiedza dobrze wykorzystana nie jest kluczem do
wladzy ? Mam na mysli wladzg spojrzenia, ktérej mozemy by¢ uczestni-
kami, lub tez biernie si¢ jej poddawaé. Czy cho¢ raz nie zdarzyto sie nam
poczuc tej kuszacej wizji zawtadniecia za pomocg wzroku druga osoba,
albowiem: Tkwi w cztowieku pewna mistyczna zaborczoé¢, ktéra ,wi-
dzie¢” utozsamia z mie¢. [Karol Irzykowski]
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Im bardziej zycie wydaje si¢ czlowiekowi podte, tym bardziej czuje si¢ on do nie-
go przywiqzany, Zycie staje sig wéwczas cigglym protestem i checiq zemsty
Honoré de Balzac

1. Wprowadzenie

Sztuka erotyczna nieustannie fascynuje. Fascynuje pomimo medial-
nego przesytu seksualnoscia i tego, iz pornografia zostawia slad nie-
malze na kazdym przedstawieniu, na kazdej formie rozrywki, modzie
i zachowaniu. Pomimo, iz dane jest nam zy¢ w striptease culture’, czyli
kulturze obnazania i przyjemnosci, w ktérej nagos¢, kult ciata oraz
erotyczne konteksty zyskujg coraz wicksze przyzwolenie, a mozna nawet
powiedzie¢, ze sa wrecz pozadane. Wraz z wkroczeniem seksualnosci
w dyskurs publiczny, stata si¢ ona dostepna medialnie, a seks jako jeden
z gtéwnych tematéw kultury masowej zostal sprowadzony do pozio-
mu najbardziej pozadanego przedmiotu konsumpcji. Dzisiaj babcia
powinna by¢ sexy, a o§miolatka nosi¢ stringi — informuja nas media.’
Telewizja obnaza sie swoimi seksualnie nacechowanymi widowiskami
rozrywkowymi, intymnymi zwierzeniami w programach typu talk show,
tabloidy karmia zyciem gwiazdek z tipsami i korektami nosa. Tyrania
intymnodci. Istna eksplozja porno w sferze publicznej. To nie roznegli-
zowane panienki i wyuzdane akty seksualne sa dzi§ pornografi, ale styl
zycia. Brian McNair pisze: pornografizacja kultury szerokiego odbiorcy, czyli
porno-chic jest wizerunkiem pornografii w niepornograficzne;j sztuce i kulturze
(...) Stanowi postmodernistyczne przeksztatcenie porno w artefakt kultury, kto-
ry po takim makijazu zyskuje nowe oblicze — przestaje by¢ pornografiq, a jako
jej resztki staje si¢ modnym porno-chic — porno modq, ktéra jest odpryskiem,
odpadem, szczqtkiem prawdziwej pornografii.’ To takze rodzaj postawy wo-
bec $wiata. Szukanie tatwej, szybkiej i bezpiecznej przyjemnosci, ktéra
nie pocigga za sobg zadnych konsekwencji, ani zobowigzani emocjonal-
nych. To symulacja rzeczywistosci, wielki peep show, gdzie za drobna
optata, lub wystaniem jednego esemesa, mozna pooglada¢, a wlasciwie
podgladna¢ rézne rzeczy. W kulturze obnazania erotyzm zostat oswojo-
ny, skomercjalizowany, stat si¢ towarem. Czy w takiej sytuacji, w ktérej
nastepuje wszechogarniajace réwnanie do dotu, jest jeszcze miejsce na
tradycyjnie pojeta sztuke i czy sztuka siegajaca po porno nie jest swoim
zaprzeczeniem?

Niewatpliwie seks jest jednym z gtéwnych tematéw wspétczesnej
sztuki. Seksualno$¢ jako temat refleksji pojawia sie takze zaréwno
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w dyskusjach naukowych, jak i pozanaukowych. Jednak wraz z wylewem
tyranii intymnodci, istnieje strefa wykluczenia. Michel Foucault pisze:
w ciggu paru wiekéw, za sprawq pewnej sktonnosci, zaczelismy stawiac seksowi
pytanie o to, czym jestesmy (...) Czego, oprécz mozliwych rozkoszy, domagamy
sig od seksu, ze go az tak nagabujemy? Dlaczego tak wytrwale lub tak zarliwie
cheemy uczynic zent sekret, wszechmocng przyczyne, ukryty sens, dlawiqcq
trwoge? Czemu tez, zadanie odkrycia tej trudnej prawdy obrdcito sig w koricu
w dqzenie do zniesienia zakazéw i rozwigzania pet?* Zmiany obyczajowe
wymuszaja dekonstrukeje dotychczas pojmowanej seksualnosci i jej de-
finicji. Sztuka erotyczna balansujaca czesto na granicy poprawnosci jest
w tym sensie jak najbardziej polityczna. Budzi nie§wiadome pragnienia,
tamie granice i ujawnia to, co wykluczone w sferze publicznej. Jednak to
nie nagie ciata, lubiezne pozy, wyuzdane gesty, czy sprosne akty seksu-
alne s3 tym, co sprawia, ze sztuka ta jest fascynujaca, ale to, co kryje sie
pod powierzchnig. Zaréwno zZrédla erotyzmu, jak i sztuki nalezy szuka¢
w najglebszych zakamarkach duszy, gdyz erotyzm jest bezposrednim
przejawem doswiadczenia wewnetrznego.’ Pornograficzne przedstawie-
nia w nobliwych galeriach sa portretami nas samych, obnazaja nasze
stabosci i pragnienia, ujawniaja to, o czym wiemy, ale czego wiedzie¢ nie
chcemy.

Przedmiotem niniejszej pracy bedzie dominacja sfery seksualnosci
w sztuce. W tym celu poddam analizie problematyczne pokrewieristwo
sztuki i pornografii, zwiazki jakie je tacza, a takze dzielg. Wykaze, iz
relacje te s3 zmienne w zaleznosci od czasu i kontekstu. Stawiam za
Foucaultem pytanie, czego, oprécz mozliwych rozkoszy, domagamy sie
od seksu, ze go az tak nagabujemy? Po co w ogéle seks w sztuce w cza-
sach tak silnie zseksualizowanych? Cata ta tyrania intymnosci? Stawiam
w koricu pytanie: czy istniejg dzis jeszcze jakie$ granice? Poszczegdlne
rozdziaty dotyczy¢ beda pojec sztuki i pornografii, problemu definio-
wania oraz wyznaczania granic, narodzin seksualnej represji, a takze
dyskurséw seksualnosci, ktére podejmuja wspétczesni artysci: dialog
z popkultura i zachtysniecie si¢ jej estetyka, mariaz kiczu, blichtru i sek-
su (Rozdziat: Krélowie porno estetyki); krytyka konsumpcyjnego i zde-
humanizowanego §wiata, poprzez sieganie w mroczna sfere wyobrazni
(Rozdziat: Pozazmystowe aspekty seksualnosci); funkcjonowanie ciata
w sztuce, sieganie do do§wiadczeri pornografii, bélu i okaleczenia
(Rozdziat: Sztuka ciata); dekonstrukcje i konstrukcje pici, feminizm,
kultura queer i ambiwalencja ptciowa (Rozdziat: Sztuka pici); nagosé
jako transgresja i wykroczenie przeciw kulturowym normom (Rozdziat:
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Ciata obnazone); cyberseksualnos¢ (Rozdziat: Poza ciatem), a takze co-
raz wicksze zainteresowanie erotycznym wzornictwem (Rozdziat: Porno

design).

2. Pornosfera

Nie jest wielkim odkryciem, Ze pornografia towarzyszy ludzkosci od
poczatku jej historii. xx wiek nie odkryt seksu. Wszystko to, co moze-
my dzisiaj zaobserwowa¢ lub sobie wyobrazi¢, juz kiedys byto. xx wiek
odkryt natomiast nowe technologie, a te kochaja seks. Z tego punktu
widzenia obecnos¢ pornografii chociazby w Internecie moze sie jawi¢
jedynie jako kolejny etap ekspansji. Wirtualnymi kanatami, z ogromna
predkoscia pedzg zakodowane w formie cyfrowej erotyczne fotografie
obnazonych, ludzkich ciat. 781000000 odpowiedzi znalezionych dla
zapytania sex w wyszukiwarce Google znalezione w zaledwie utamek
sekundy.® Porno zarabia wiecej niz Google, Microsoft, Amazon, eBay,
Yahoo i Apple razem wziete, to przemyst wart ponad dziewieédziesiat
siedem miliardéw dolaréw. Rocznie w samych Stanach Zjednoczonych
powstaje ponad 11000 filméw pornograficznych, podczas gdy filméw
niepornograficznych, realizowanych przez filmowe studia, niecate 400.”
Pornografia szybko stata si¢ waznym sektorem biznesu i okreslajacym
wspdlczesny $wiat, zaréwno pod wzgledem popytu, jak i dzieki rozwo-
jowi nowych mediéw. Fenton Bailey pisze: historia pornografii jest historigq
ewolucji technologii Srodkow przekazu. (...) Od prasy drukarskiej, przez foto-
grafie, film, wideo, po wiek komputeréw srodki przekazu sq demokratyzujgcq
sitq, dajacq coraz wigkszej liczbie ludzi dostep do potegi przedstawiania. ®
Brian McNair natomiast twierdzi, Ze nowych technologii zawsze uzy-
wa sie w celach zwigzanych z seksem.’ Dzieki Internetowi pornografia
znalazla sie blizej prywatnej sfery domowej, stata sie specyficznym
zwierciadlem nowoczesnych spoteczenistw, ukazujgc skrywane lgki, pra-
gnienia, kompleksy, przemiany tozsamosci i formy wtadzy. Pornografia
jest doswiadczeniem tajemniczo$ci, wystepku, leku przed gwattowna
reakcja, skruputami wywotanymi perwersja.”* Oczywiscie ekspansja
pornosfery nie bytaby mozliwa, gdyby nie istniat na nig szeroki popyt.
Précz oczywistego podniecenia seksualnego, pornografia uwalnia od
zobowigzan. Znacznie fatwiej jest uciec w §wiat wirtualnych zamienni-
kéw, ktére nie przysparzaja ktopotéw i s osiagalne bez wysitku, higie-
niczne i bezpieczne. Pornografia to w koficu §wiat idealny, gdzie kobiety
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zawsze s3 rozpalone do czerwonosci, a mezczyZni zawsze maja erekcje.
(...) Pornografia jest nie tylko wygodna, bezpieczna i trafia w sedno. Jest tez naj-
bardziej transgresyjng formaq erotyczna, snujgcq swe fantastyczne opowiesci bez
zahamowa#n.”

Porno dziata na emocje, dlatego tak trudno na nie spojrze¢ bez ich
udziatu. Niektérzy uparcie przekonuja, ze pornografia to samo zto. Bo
ma szkodliwy wptyw na spoteczeristwo, a na dodatek narusza ludzka
godnos¢. Andrea Dworkin nazywa pornografie wrecz zaposredniczong
przez media prostytucja.”” A jednocze$nie destrukcyjny wptyw porno-
grafii na ludzka psychike obalit w swoim raporcie Anthony d’Amato®

— cztonek komisji ds. Obscenicznosci i Pornografii, ktéra dziatata w cza-
sach prezydentéw Johnsona i Nixona. Po wieloletniej obserwacji zauwa-
zyt, ze jest doktadnie na odwrdt, niz podejrzewata komisja — okazato sie,
ze powszechna pornografia, to mniej gwattéw. Valerie Steel pisze: wielu
ludzi sqdzi, ze pornografia wywotuje zboczenia i przemoc seksualng. To tak
samo, jakby powiedzied, ze muzyka country wywotuje cudzotéstwo oraz alkoho-
lizm.** Nie istnieje korelacja pomiedzy upowszechnieniem si¢ pornogra-
fii, a naduzyciami seksualnym, jest wrecz przeciwnie. Hipokryzja i fal-
szywe wartosci rodzinne tak dalece znieksztatcaja dyskusje o ludzkiej
seksualnosci, ze ludzie nie wiedzg juz, co w tej dziedzinie jest stuszne,

a co niestuszne. Pomimo rosngcej otwartosci, dzieki ktérej mozliwe sta-
ty sie obiektywne badania ludzkiej seksualnosci, nadal nie dysponujemy
szeroko akceptowalng teoria, do ktérej mogtyby si¢ odwota¢ zaréwno
nasze osobiste decyzje, jak i polityka spoteczna.” Od najmltodszych lat
wpaja si¢ normy kulturowe, obyczajowe, religijne nie patrzac na to, czy
sa zdrowe, przekazuje si¢ whasne leki, urazy i stereotypy. Seksualizacja
kultury powszechnie uwazana jest za szkodliwg dla kobiet, mezczyzn,
rodzin. Jednak nie ma dowodéw na poparcie tej konkluzji. Skutkéw
oddziatywania przekazu medialnego nie da si¢ odizolowa¢, zmierzy¢

i przewidzie¢ w sposéb niebudzacy watpliwosci, poniewaz kazda reakcja
na pornografie wynika z innych wzorcéw myslenia i zachowania. To, co
jednego podnieci, innego zdegustuje. Seks jest zarazem demonizowany
i trywializowany. Jak zauwaza Michel Foucault sprawq zasadniczq nie jest
to, czy seksowi sig przytakuje lub przeczy, czy formutuje sig zakazy lub przy-
zwolenia, czy potwierdza sig jego znaczenie lub nequje wptywy, czy stowa, ktdre
go oznaczajq, uznaje si¢ badz nie za karalne; chodzi natomiast o rozpatrzenie
faktu, ze sig 0 nim mowi (...) O »dyskursywizacje« seksu (...) Zasadnicze jest
istnienie dyskursu jednoczqcego seks z odstanianiem prawdy, obalaniem praw
rzqdzacych swiatem, zapowiedzigq zmiany i obietnicq jakiejs szczesliwosci.*
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Ekspansja pornosfery byta okazja do waznej spotecznej dyskusji na takie
tamaty jak cenzura i tozsamos¢ seksualna, a takze inspiracja dla sztuki.
Dzi$ posiadanie i uzytkowanie pornografii stracito nie tylko wieloletniag
klasyfikacje przestepcza, ale znalazto sie na najlepszej drodze do zrzuce-
nia z siebie cigzacego na nim odium. Pornografia stata sie chic.” Trafia
na salony i niejednokrotnie awansuje do rangi sztuki.”®

3. Zadanie sztuki

Wolnos¢ inspiracji i wolnosé twdrczosci. To pierwsza zasada sztuki.
Fiodor Dostojewski

Nalezy zatem postawi¢ pytanie: czym jest sztuka? Komu i do czego jest
potrzebna? Kto ustala jej reguty i decyduje o tym, co jest czym? Nie jest to
zadanie tatwe, poniewaz wszelkie przemyslenia, dyskusje i zajadte spory
dotyczg sfery trudnej do zdefiniowania. Joanna Winnicka-Gburek pisze:
sztuka moze, ale nie musi byc’ pigknem, wyhawieniem, sensem. Moze, ale nie musi
by¢ prawdq. Moze, ale nie musi by¢ blisko wzniostych uczué. Sztuka to na pewno
doswiadczenie wzbogacajqce zycie. (...) Jesli jednak spodziewamy sig od wspdtcze-
snej sztuki doznaii prawdziwie estetycznych, oczekujemy rozkoszy duchowej ekstazy
mozemy si¢ zawies¢, Kultura wspdtczesna kryje sacrum zdegradowane i upokorzo-
ne, a spotkanie ze wspotczesnym dzietem sztuki nie przypomina mitosci od pierw-
szego wejrzenia.” Dzis tawo pomyli¢ dzieto wystawione w galerii z plastikowa
reklaméwka zostawiona w roztargnieniu przez zwiedzajacego muzeum, czy
podstepnie przyklejona guma do zucia na $cianie. Trudny odbi6r wspét-
czesnej sztuki jest dodatkowo utwierdzany przez nieubtagany fakt, ze widz
przez wieki uczony harmonii, piekna i dobra nadal oczekuje ,tadnosci” od
sztuki. Jak méwi Paul Outerbridge: wedtug moich szacunkow sztuka jest odpo-
wiedzialna za jednq trzeciq rozwoju cywilizacji. Obowiqzkiem i przywilejem arty-
sty jest wskazywanie drogi i inspirowanie do lepszego zycia.* Nic wiec dziwnego
w tym, ze wyuzdane przedstawienia intymne, nachalna nagos¢ i perwersyj-
ny seks budzg tyle emocji, zazenowania i sporéw. Ale kiedys z ram sztuki
wysokiej bywali wykluczani tacy twércy jak Steinbeck, Czajkowski, Wells,
anawet Schiller.” Dzisiaj problemem nie jest zta sztuka, problemem nie jest
fakt, iz sztuka nic nie wyraza, ale kryzys podstawowych wartosci. Sztuka
jest odbiciem czaséw, w ktérych powstaje, pornografizacja kultury stata si¢
rzeczg naturalng dla zaréwno odbiorcéw, jak i artystéw, ktérzy szukajac
formy wyrazu s3 zmuszeni do ,grzebania w §mieciach”, inaczej skazuja sie
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na istnienie w niszy waskiego kregu zainteresowanych. Nalezy sie jednak
zastanowi¢, czy sztuce wolno wszystko? Obrazy, fotografie, czy wideo na-
gich, podnieconych kobiet i mezczyzn uprawiajacych seks we wszystkich
mozliwych konfiguracjach wisza na $cianach powaznych muzeéw i galerii.
Czy autorytet instytucji muzealnej uprawomocnia, by nada¢ im charakter
dzieta sztuki? I czy autorytet artysty daje prawo do realizowania takich
projektéw?

Artysci siegajacy po pornografie, przedstawiajac ja jako sztuke, kwe-
stionuja skonwencjonalizowane o niej myslenie. Wskazuja, ze sztuka od
wiekéw propagowata ciato jako przedmiot swego zainteresowania, zmie-
niajac jedynie wzorce estetyczne jego przedstawien. Aby wiec dostrzec
w sztuce erotycznej co§ innego, niz tylko perwersyjna golizne, potrzeba
nie tylko artystycznego wyczucia i otwartosci, ale przede wszystkim
wyzbycia si¢ obtudy. Ksigzki Michela Houellebecqa, fotografie Thomasa
Ruffa, czy Nan Goldin wymagaja przygotowania intelektualnego, do-
$wiadczenia i cierpliwosci, gdyz trzeba nauczy¢ si¢ rozpoznawa¢ dzieta
sztuki posréd innych przedmiotéw, po to, by unikng¢ nieporozumieri
i kompromitujacego usensowniania whasnego zycia na widok wczesniej
wspomnianej plastikowej reklaméwki. Do tego jednak potrzebne sg kom-
petencje. Swiadomo$¢ formy. Umiejetno$¢ samodzielnego obcowania
z kulturg. Dzisiejsza recepcja sztuki jest przerazajaca, bolesnie jednowy-
miarowa, przez co dotkliwie niewystarczajaca,> tak bardzo, ze potrafimy
pomyli¢ pedofili¢ z niewinnoscia, dewiacje seksualne z pracami na ten
temat. Tracimy wrazliwo$¢ i wyczucie smaku.” Warto jednak rozmawiaé
o trudnych kwestiach, a seks jest niewatpliwie tematem trudnym.

4. Problematyczne rozstrzyganie

Zadne erotyczne dzielo nie jest Swiristwem, jesli jest tylko wartosciowe
artystycznie,

Swiristwem staje sig dopiero dzigki widzowi, jesli ten jest $winiq.
Egon Schiele

Czy w tak przesigknigtej seksem kulturze mozna wyznaczy¢ wyrazne
granice sztuki i pornografii? Wedtug do$¢ powszecnie podzielanego
pogladu pornografia jest przedstawienie narzadéw ptciowych, aktu sek-
sualnego, czy ciata wytgcznie w celu podniecenia odbiorcy. Wydaje sie
to by¢ pozornie prostym rozwigzaniem, jednak w rzeczywisto$ci sprawa
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jest bardziej skomplikowana, gdyz autor-artysta nie moze odpowiadacé
za reakcje odbiorcy, nawet jesli jego intencja nie byto podniecenie. Po-
jawia sie dylemat, czy to, co dla jednego jest perwersyjnym porno, a dla
drugiego wartosciowym dzietem uzna¢ ostatecznie za przestepstwo i za-
kaza¢, czy zezwoli¢ na rozpowszechnianie i ryzyko narzucenia nieprzy-
gotowanym na odbidr dzieta widzom? W koricu, kto ma to oceniaé? Czy
Najwyzszy Sad to wystarczajacy autorytet, by decydowac o losie sztuki?
Céz tez powiedzie¢ o rycinach sprzed kilku wiekéw, ktére powstawaty
tylko w jednym celu, by podnieca¢, a dzi$ s3 pokazywane w muzeach
jako dzieta sztuki. Jednak Joanne Bernstein z zespotu kuratoréw wy-
stawy w londyriskiej galerii Barbican Seduced. Art and Sex from Antiquity
to Now jest zdania, iz granica dzielgca sztuke i porno wcale nie jest tak
umowna: owszem potrafimy ja wyznaczyc (...) Pornografia jest tatwo dostepna,
to przemyst wart miliardy dolaréw. Dzieto sztuki jest znacznie bardziej ztozone
i funkcjonuje na wielu roznych plaszczyznach — estetycznej, intelektualnej i psy-
chologicznej. Jego stworzenie bezwzglednie wymagato zdolnosci artystycznych.
Zresztq dzieta sztuki nie powiela sig bez kovica, tak jak sig to robi z pornogra-
fig,** a John Huntley dodaje pornografia jest kategoriq okreslong historycznie
i klasowo. Rozréznienie migdzy pornografiq a erotykq zmienia si¢ w zaleznosci
od czasow i kultury. Dyskusje toczone na temat cenzury w sposéb nieunikniony
obracajq si¢ wokdt granicy pomiedzy sztukq a sprosnosciq, rzeczywistosciq

i fantazjq, kulturq uprawomocnionq i nieuprawomocnionq.” Pornografia ko#i-
czy sig tam, gdzie zaczyna si¢ sztuka.”® Kluczowa sprawg przy rozstrzyganiu,
gdzie si¢ koriczy sztuka, a zaczyna pornografia wydaje sie by¢ jednak
samo nastawienie odbiorcy, a takze kontekst. Jak pisuar Duchampa, tak
i wizerunek genitaliéw prezentowanych w galerii nabierajg innego zna-
czenia, a nastawienie widza moze by¢ wazniejsze od samych obiektéw.
Freski w antycznych Pompejach przedstawiaja frywolne sceny, ktére
niejeden rodzic uznatby za pornograficzne. A jednak dzisiaj tysigce wy-
cieczek z podziwem i ciekawoscia zwiedzaja starozytne domy publiczne,
nie traktujac ich jako pornografii. Podobnie jest z odwaznymi greckimi
wazami, ktére z detalami oddaja wszelkie mozliwe do wyobrazenia sto-
sunki plciowe, w tym homoseksualne. Wazy te wystawiane sg na widok
publiczny w tak nobliwych instytucjach jak British Museum. Nie inaczej
jest z pierwszymi filmami pornograficznymi kreconymi w poczatku xx
wieku, mozna je oglada¢ w TATE Gallery w Londynie. Benedykt Taschen
pokazat pornograféw, wyciagajac ich z obskurnej niszy i wydat ich we
wspaniatych albumach. Wszystko jest zatem kwestig interpretacji. Ale
czy wszedzie, gdzie nagos$é, kopulacja oraz wizerunki organéw picio-
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wych tracg swéj pierwotny charakter, przestaja by¢ pokazywane jako cos,
co ma podnieca¢, doprowadza¢ do orgazmu i zostajg uzyte do innych
celéw, mozna méwié o sztuce? Czy hard porno pokazane w szczycacej sie
stawa galerii to juz sztuka erotyczna? Pornografami nie nazywamy tez
dawnych mistrzéw, chociaz erotyczne malowidta i ryciny powstawaty

w jednym celu, miaty wisie¢ w burdelach lub prywatnych sypialniach,

a nie muzeach. Georges Bataille pisze: erotyzm jest aktywnosciq seksualng
cztowieka o tyle, o ile rozni sig od seksualnosci zwierzqt. Aktywnos¢ seksualna
cztowieka niekoniecznie musi byc erotyczna. Staje sig¢ erotyczna, ilekroc prze-
staje byc elementarnq, zwierzecq seksualnosciq.”” Tak samo pisze Kazimierz
Imieliniski erotyzm jest nowq wartosciq typowq dla cztowieka i przez niego
wytworzong. Nie upodabnia on ludzi do zwierzqt, lecz wprost odwrotnie — wha-
$nie ich odréznia (...)”* Sztuka nie zaspokaja zwierzecych potrzeb fizjo-
logicznych, a porno juz tak. Zdaniem Lyndy Nead nie sposéb uwaza¢
sztuki i pornografii za dwa oddzielne rezimy ekspresji symbolicznej. Na-
lezy je raczej uznac za pewne elementy kontinuum kultury, rozréznia-
jace dobre od niewtasciwych sposobéw pokazywania ciata kobiety oraz
dostepne od zakazanych form kulturalnej konsumpcji, definiujac to, co
mozna, i to, czego nie nalezy oglada¢. Sztuka erotyczna jest estetycz-
nym przedstawieniem seksu. (...) »Sztuka erotyczna« definiuje stopiei do-
puszczalnodci seksu w ramach kategorii estetyki,” lecz granica miedzy tym,
co pornograficzne, a tym, co niepornograficzne stale si¢ zmienia. To po-
dzial, ktéry sam siebie nieustannie nadzoruje i nieustannie przekracza.
Pornografia wydaje sie by¢ najbardziej transgresyjnym elementem rynku
masowej rozrywki, poniewaz tabu oraz to, co transgresyjne, s3 kulturo-
wo zmienne, poszerzaja sie nieustannie.’® Oczywiscie ta ambiwalencja
tego, co dozwolone, a co nie, od zawsze wykorzystywana byta po to, by
pod zastong artystycznych uniesieri pokaza¢ nagie, zmystowe ciato. Jed-
nak instytucjonalne rozstrzyganie, to zbyt wielkie pole do naduzy¢.

5. Represje seksualnosci

Zdecydowanie najgorzej z erosem radzita sobie sztuka europejska. Cho¢
nie zawsze. Dzieta sprzed dominacji chrzescijariskiej dowodza, ze wcze-
$ni twdrcy nie mieli problemu, by seks pokazywaé bez zahamowar, ze
wszelkimi anatomicznymi szczegétami. Jeszcze poczatek X VII wieku
nie catkiem pozbawiony byt szczeroéci. Praktyk seksualnych nie upra-
wiano potajemnie, nie liczono si¢ nazbyt ze stowami, rzeczy za$ jawity
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sie raczej takimi jakimi byty.»* C6z, wigc sig stato, ze seksualnos¢ dostata
sie pod klucz? Dlaczego skojarzona zostata z grzechem i jak doszto do ta-
kiego skojarzenia? Philip Larkin w jednym z wierszy napisat, ze stosunek
plciowy narodzit sie w 1963 roku®, gdyz seks, niegdys zamkniety w mat-
zenskiej sypialni, ekspandowat czasie tzw. rewolucji seksualnej. Michel
Foucault w Historii seksualnosci zauwaza, ze wtasno$cia nowoczesnych
spoteczeristw nie jest skazywanie seksu na pozostanie w mroku, raczej
na ciaggle méwienie o nim, jako o tajemnicy.” Skojarzenie seksualnosci

z wladzg ekonomiczna i polityczna nastepuje wtasnie przez uswiado-
mienie sobie roli represji, a dyskurs seksualny rozprzestrzenia si¢ tym
prezniej, im bardziej seksualizacja jest represjonowana. Ciato zanurzone
jest bezposrednio w sferze polityki, stosunki wtadzy wptywaja na nie
wprost: blokujq je, naznaczajq i urabiajq, torturujq, zmuszajq do réznych prac,
réznych obrzedow, domagajq sig oderi znakéw.>*

Sprawa zasadniczg jest zatem rozpatrzenie faktu, ze sie o seksie po
prostu méwi. Kto méwi, co méwi i jak to czyni. Seksu sie nie osadza,
seksem sie administruje. Kieruje, reguluje, wtacza w systemy uzytecz-
nosci. Istnieja takze $ciste przepisy méwiace gdzie i kiedy, w jakich sytu-
acjach, pomiedzy jakimi rozméwcami i w jakich spotecznych uktadach
wolno méwic o seksie. Wolno méwié na przyktad ekonomistom, peda-
gogom, lekarzom, psychiatrom i spowiednikom. Do korica xvii1 wieku
praktyki seksualne podlegaty trzem wyraZnie okreslonym kodeksom,

z ktérych kazdy na swéj sposéb ustalal, co jest przyzwoite, a co nie-
przyzwoite. Byty to: prawo kanoniczne, chrzescijariskie duszpasterstwo

i swieckie prawodawstwo.” W wieku xx nastgpita niezwykta eksplozja
rozproszonych dyskurséw o seksualnosci w obrebie demografii, biologii,
medycyny, psychiatrii, psychologii, moralnosci, pedagogiki, polityki.
Zygmunt Bauman pisze: a co, jesli przyjac, ze ciato ludzkie, podobnie jak my-
§li i uczucia, jest wystawione na dziatania spoteczeristwa? (...) Ze cialo podobnie
jak mysli i uczucia, jest wytworem spotecznym,*® a Foucault stawia pytanie,
czy to wszystko, co powoduje, ze od dwéch czy trzech stuleci robimy
wokdt seksualnosci tyle hatasu, nie jest po prostu podyktowane elemen-
tarna troska o liczbe ludnosci, reprodukgje sity roboczej, kierowanie
ksztattem stosunkéw spotecznych — czy nie chodzi jednym stowem

— o zaprowadzenie seksualnosci ekonomicznie uzytecznej i politycznie
zachowawczej?’ Pytanie to nie ma oczywistej odpowiedzi, poniewaz
zadne zjawisko nie ma tylko jednej przyczyny. Uzmystawia jednak, ze to,
co uznajemy za przejaw niezmiennej natury ludzkiej jest w istocie rzeczy
historycznie zmienne.
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6. Tyrania intymnosci w sztuce wspotczesnej

Prawdziwa sztuka jest zawsze wspélczesna.
Fiodor Dostojewski

Jezeli prawdziwa sztuka jest zawsze wspélczesna, to z calg pewnoscia
mozna stwierdzi¢, iz dzi§ prawdziwa sztuka to ta, ktéra dotyka sfery

seksualnosci. Wiek xx okreslany jest jako czas ekspansji nowych mediéw.

Jednocze$nie ten niepohamowany przyrost nowych sposobéw i mozliwo-
$ci kreowania obiektéw artystycznych w paradoksalny sposéb zbiegt sie
z czasem, ktéry dla wielu krytykéw, teoretykéw i praktykéw — jest epo-
ka $mierci sztuki, gdyz najbardziej karygodne, wulgarne akty piciowe
wélizguja sie do sfery publicznej, kwitowane jedynie przelotnym chicho-
tem,** a Julie Burchill dodaje: Nadszedt czas polityki »dlaczego nie’« To czas,
kiedy najbardziej obsceniczne przedstawienia przechodzq bez protestu; wigcej
sq pochwalane jako rodzaj wyzwolenia (...) Okropieristwa mogq stac si¢ sztukq,
przez co przestajq byc okropne, bo nie sq ,realne”?* Czy jednak sztuka wy-
korzystujaca seksualno$¢ zawsze jest sztuka krzywdzaca, obsceniczna

i demoralizujaca? Brian McNair odpowiada, Ze estetyka sztuki seksual-
nie transgresyjnej moze stanowi¢ wazny czynnik sprzyjajacy demokracji
pozadania, wyzwolenia i stawiania sobie pytan.*° Niewatpliwie seks to
wielki temat sztuki dwudziestego wieku, a wptyw pornografii na rézne
sfery zycia jest dostrzegalny jak nigdy dotad. Agata Araszkiewicz wska-
zuje, ze o ile ta XIX-wieczna pornografia charakteryzowata si¢ przekracza-
niem zakazow religijnych, norm moralnych i spotecznych, byta poza prawem,
po stronie grzechu, zta i ciemnosci, wyrazata to, co sttumione i represjonowane,
o tyle dzisiejsza pornografia prezentuje spektakl jawny, rozrywkowy, powielany
i powigkszany (...). Zapetnia potki supermarketow, petno jej w telewizyjnych
kanatach i na plakatach ulicznych.* Nie dziwi, wigc fakt, ze wspdtcze-
$nie sprawom seksu po$wieca si¢ wiele miejsca. Jednak ten nie ma nic
wspdlnego z uwodzeniem. Uwodzeniem zajmuja si¢ dzisiaj, co najwyzej
autorzy reklam.* Estetyczne wyrafinowanie i delikatno$¢é miesza sie

z obscenicznoscig i dostownoscig. Seks wydaje si¢ nie mie¢ juz zadnych
tajemnic. Fotografowany w kazdym szczegdle, w kazdej najintymniej-
szej czynnosci. U szczytu kultury hedonizmu stracit otoczke tajemnicy
i zostal ukazany w budzacym groze realizmie. Nikt nie obiecywat, ze
sztuka bedzie zawsze przyzwoita, ale z drugiej strony jak dalece mozna
si¢ posung¢ w wulgarnosci i wywotywaniu obrzydzenia, nawet jesli za
tym kryja sie szlachetne tresci? Zdaniem Joan Smith artysci maja wiecej
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wyméwek, niz twércy pornografii, ale czesto to jedno i to samo.# W cig-
gu ostatnich kilkunastu lat wyraznie wzrosto przyzwolenie na publiczne
prezentowanie nagiego ciata. Dzi$ z tego powodu, ze kto§ postanowil
wystapi publicznie w neglizu na pewno nie wybuchnie skandal, ani
obyczajowy, ani towarzyski. Jedni si¢ przyzwyczaili, inni polubili, a jesz-
cze inni do golizny nie przywigzujg najmniejszej uwagi.** Mozna posta-
wic jedynie pytanie, czy sieganie po seks przy kazdej mozliwej okazji,
tak jak wszystko dotychczas, nas po prostu nie znudzi?

6.1 Krélowie porno estetyki

W dobie globalnego hedonizmu, ktéry jest uniwersalnym srodkiem es-
tetyzacji zycia i swoistym spoiwem miedzykulturowym triumf §wigci
kicz. Wylewa si¢ z kanatéw TV, radiowych przebojéw, ksigzkowych
bestselleréw, hollywoodzkich produkcji kinowych, prasy tabloidowej.
W licznych dyskusjach za najwi¢kszego wroga sztuki uwaza sie kulture
popularng, ktéra nastawiona na zysk odziera ja z dawnej tajemnicy, sub-
telnodci i transcendencji. Ernest van den Haag zauwaza, ze w okoliczno-
sciach zalania rzeczywistosci produktami tatwymi i banalnymi sztuka nie ma
racji bytu, siltq rzeczy utozsamiana jest, bowiem z zabawq lub propagandq.®
Jednak przy catym tym pomstowaniu na masowq kulture, wiemy ze nie ma juz
odwrotu. Zmian obyczajowych nie da sig cofnqc, a ludzi wygonic sprzed telewi-
zorow. Zamiast wigc kulture popularng oskarzac mozna potraktowad jq jako
$wiadka przemian, gdyz obecnie postrzeganie wzrokowe wysuneto sie na plan
pierwszy przed innymi sposobami percepcji,* natomiast Fredric Jameson
wspdlczesne spoteczeristwo okresla wprost mianem spoteczeristwa ob-
razkowego.# Swiat przetomu xx i xx1 wieku to ogromny, barwny neon
uderzajacy jaskrawoscia $wiatet réznorodnych zjawisk. Juz nie tylko my
ogladamy, ile sami jestesmy ogladani. Jeff Koons w swojej artystycznej
karierze postawit na ten banalny i kiczowaty styl, na jezyk reklamy, pla-
stikowos¢ i tandete, wykorzystat magnetyczng sit¢ mass mediéw oraz
strategie marketingowe stajac sie dzieki temu supergwiazdg lat osiem-
dziesigtych. Stworzyt cykl zdje¢, na ktérych uprawia seks ze swoja zona
— Ciccioling, blond aktorka porno. Tak jak Duchamp z pisuaru czyni
dzieto, wystawiajac je w galerii, tak Jeff Koons prowokuje dyskurs doty-
czacy miejsca sztuki w nowoczesnym spoteczeristwie, jednak z takim
cynizmem i wyrachowaniem, ze sam Andy Warhol mégtby sie przy nim
wydaé romantycznym idealista. Swiriskie i niewyrafinowane porno za-
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mienia w rodzaj tekstu kulturowego, znacznie przyjemniejszego w ogla-
daniu. Made in Heaven przetarto szlaki dla flirtu kultury z forma i za-
wartoécia pornografii. Pod pickna, perfekcyjnie wykonana powierzchnia
jego ptdcien czai sie wielkie, kolorowe i kuszace ,nic”. Byé moze dlatego
banalna stylistyka porno-chic §wietnie zadomowita si¢ w dziale fotogra-
fii, szczegblnie tej reklamowej, wystarczy wspomnie¢ nazwiska Helmuta
Newtona, Oliviero Toscaniego, Patricka Demarcheliera, Davida LaCha-
pelle, Finleya Mckay czy Terry'ego Richardsona. Photoshopowe tricki,
sztuczne biusty i wywoskowane tona, jednym stowem spietrzenie §rod-
kéw wizualnych prowadzacych do kiczu — to popularne srodki reklamo-
wego dialogu. Nie ma juz rzeczy zbyt wulgarnych, nie ma tematéw tabu.
To nie sztuka dla sztuki, dla waskiego grona ludzi, to sztuka masowa,
dla czlowieka xx1 wieku, cztowieka przyzwyczajonego do konsumpcyj-
nego trybu zycia, cztowieka, ktéry niemal wszystko juz widziat. Na fo-
tografiach reklamowych seks pojawia si¢ od alzuji zawartych w detalach:
papieros migdzy wargami, 16d w kolorze sztucznego rézu na ledwo wy-
sunietym jezyku, szyjka butelki coca-coli zblizajaca si¢ do ust, po dziew-
czyny spojone z lateksem, zmieszane z plastikiem i guma, powleczone
superbtyszczacymi szminkami, wyuzdane i bezczelnie okrutne.
Zafascynowany pornografig, seksem, kiczem i banalnoscia jest
takze Maurycy Gomulicki, autor projektu Pink not dead, w ramach kté-
rego prowadzi internetowy blog.#* Znajdziemy tam oprdcz oczywistej
rézowej porno bielizny i seksualnych wyznan artysty, rézowe trumny,
rézowa kupe, czy rézowa mutacje Dartha Vadera. Zjawisko porno-chic,
polegajace na otaczaniu §wiata xxx aurg dekadenckiego blichtru, zostato
z entuzjazmem przejete, a whasciwie wchtonigte zwhaszcza przez kreato-
réw muzyki pop. Masturbacja, seks grupowy, lesbijski, sadomasochizm,
czy udawany gwatt — sprzedawane sg jako erotyzm, a nie pornografia,
sztuka, a nie chtam.* Z pewnoscia taka sytuacja nie §wiadczy bynaj-
mniej o wzbogaceniu wspélczesnej, zachodniej kultury audiowizualnej.
Raczej o jej wyczerpaniu, powodujacym, ze w pogoni za jak najwieksza
ogladalnoscia siega ona po wzorce dotychczas wypelniajace przestrzert
,po drugiej stronie” sztuki. Znaczna wiekszo$¢ tego, co obecnie dzieje
sie w sztuce ma swoja geneze w technikach i sposobie obrazowania wta-
$ciwych dla pop. Zwlaszcza mtodzi artysci catymi garsciami czerpia
z rzeczywistoéci kultury popularnej, nie po to, by z nig polemizowa,
czy afirmowac, ale dlatego, Ze to stanowi ich naturalny punkt oparcia
dla wlasnej wrazliwosci.
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6.2 Pozazmystowe aspekty seksualnosci

Blichtr, estetyzacja, a nieraz kiczowatos¢ oraz to wszystko, co wydaje sie
tak bardzo uwodzi¢ i wzbudzaé pozadanie stuzy czesto, by pokazaé ukry-
ty koszmar; to, co przerazajace, zepsute, potworne, jak na fotografiach
Cindy Sherman, Davida Levinthala, Magdy Poprawskiej, czy Thomasa
Ruffa. U Levinthala i Poprawskiej z pozoru niewinny swiat dzieciecych
zabawek potaczony zostat z rzeczywistoscig przemocy, okrucieristwa

i seksualnosci. Artysci czgsto pytaja o mroczng strone naszej wizualnej
wyobrazni, o nasze upodobania, obrazowe fascynacje. Prace surrealistow
wyrazaja sadystyczne urojenia, z dzikg rozkosza rzezbia w ciele. To nie
jest konsumpcyjna erotyka. Prace Bellmera, Raya jak i innych surreali-
stéw zawieraja bdl i nieprzyjemng prawde o cztowieku, sa trudnym do
przetkniecia zespoleniem erotyki z czarng strong egzystencji.® No i wciaz
wraca pytanie, na ktére trudno chyba znalez¢ odpowiedZ: skad biora

sie te fascynacje? Z naszej podswiadomosci? Z naszego znudzenia? Jest

w tym réwniez zawarte pytanie o granice naszej potwornosci, o nasze
fascynacje ztem? Z czego wynikaja chore fantazje, dlaczego sie pojawiaja?
Skad bierze sie ped do ogladania masakry, czy gwattu? Skad bierze sie
ten ,terror oka”? Artysci wykorzystujg ekstremalnos¢ seksualnego do-
swiadczenia, by opowiadaé o ludzkiej naturze, jak na przyktad w stynnej
ekranizacji powiesci Markiza de Sade: Salo, czyli 120 dni Sodomy Pierra
Paolo Pasoliniego. Obraz $§miato prezentujacy wszelkie mozliwe fantazje
seksualne, eksplikacja brutalnoéci, czesto na granicy dobrego smaku.
Lecz to antyerotyczna opowies¢ o faszyzmie i destrukgji, o zatraceniu
cztowieczeristwa, studium zwichrowanego umystu. Pod wzgledem tresci
mozna traktowaé ten obraz zaréwno jako wyuzdany film pornograficzny,
jak i doskonate studium wyuzdania i upadku kultury.

Takze w literaturze szczegétowe opisy stosunkéw seksualnych stuza
celom artystycznym. Dopelniaja charakterystyke gtéwnych postaci. Tak
jest m.in. w prozie Michela Houellebecqa. Nigdy jednak opisy te nie
maja charakteru wulgarnych historyjek z pisemek porno. Houellebecq
bierze na warsztat §wiat dobrze sobie znany — $wiat Zachodu, dobrobytu
i konsumpcji — tej w miare przyjemne;j. Jezyk autora Czqstek elementar-
nych to niewatpliwie jezyk wulgarny, opisujacy $wiat globalny, opanowa-
ny przez cywilizacje przyjemnosci, w ktérym spelniajg si¢ najczarniejsze
proroctwa Ericha Fromma, Zygmunta Baumana, Ayn Rand, Jeana Fran-
coisa Lyotarda, Jeana Baudrillarda. Ponury pejzaz ery ponowoczesnej
Houellebecqa nie oszczedza nikogo.”” Podobnie zresztg jak u Sary Kane,
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czy Marka Ravenhilla, ktérego tytut jego dramatu Shopping & Fucking
jest tak nosny, ze mégtby si¢ sta¢ mottem wspétczesnej popkultury. Sto-
wami bohatera dramatu Some Explicit Polaroids Ravenhill mdéwi: wszystko
rozpada si¢ na kawatki. Budynki sq brzydkie i rozsypujq sie. Sklepy brzydkie,
puste. Brzydcy ludzie postepujgcy zgodnie z zasadami, a potem drwiqcy i na-
rzekajqcy, kiedy mysla, ze nikt ich nie styszy. Caty czas wiesz, Ze wszystko to jest
zwyczajne gnicie, ale i tak caty czas tylko »wszystko staje si¢ lepsze, wszystko jest
dla naszego dobra. Narody maszerujq naprzod w takt historii. To ktamstwo.
To oszustwo. Caly ten postep. Wielkie pierdolone ktamstwo«*> Sg entuzjasci

i zwolennicy brutalnej tematyki. Przeciwnicy sadza, ze wszystko to, to
tylko efekciarstwo i nie uwrazliwia, a wlasnie znieczula, utrwala bier-
nos¢ widza .+

6.3 Sztuka ciala

Seksualnos$¢ w sztuce bardzo cz¢sto zahacza o traumatyczne przezycia
twdrcéw, lub sami oni staj sie przedmiotem traumatycznej sztuki. Spo-
§r6d dokonari Tracey Emin szerokim uznaniem migdzynarodowym
spotkala si¢, nominowana do nagrody Turnera praca My bad, czyli roz-
bebeszone 16zko z brudnymi majtkami, pusta butelka po wédce i zuzy-
tymi prezerwatywami rozrzuconymi wokét. Do dziatari wspétczesnych
performeréw niejednokrotnie mozna przykleié etykietke pornografii.
Cialo i jego doswiadczenie sg materiatem, z ktérego powstaje perfor-
mance. Artysta wystepujacy przed publicznoscia jest tu zaréwno twoérca
jak i materig sztuki. Hiroshi Sumari podaje siebie samego na talerzu

(...) Rozciagniety dla rozkoszy innych, ktérzy prébuja ssaé jego penis,
ugniatajg jadra,” sam tak méwi: patrze na nich, podczas gdy patrzq na
mnie. Interesuje mnie fakt, ze moge tworzyc sztuke w kontekscie pornografii.>*
Inna artystka eksploatujaca wlasne ciato — Matga Kubiak — pytana, po
co masturbuje sie i uprawia seks na ekranie odpowiada: w sztuce eksplo-
atuje to, co eksploatuje w sobie. Seks to jest drive, pozqdanie, przyjemnosé. Dla
mnie film jest kompatybilny z zyciem; jesli uwazam, ze co§ ma znaczenie dla
cztowieka, to staram sig to mie¢ w mojej sztuce, zeby to tam bylo, dziatato (...) 7
Nie s3 to bynajmniej odosobnione przypadki, wspétczesny performance
postrzega cialo poprzez pryzmat pici i seksualnosci wykorzystujac seks
do swoich celéw. Klasycznym przyktadem moze by¢ tu takze Seedbed
Vito Acconciego, czy Siedem tatwych portretéw Mariny Abramovic Babette
Magnolte — artysci masturbowali si¢, a wydawane przez nich odgtosy
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byty nagtosnione. Gwiazda porno Annie Sprinkle, w performance Public
Cervix Announcement zachecata publiczno$é do ogladania swojej waginy
od §rodka przy uzyciu wziernika. Odniesienie w tych przypadkach do
doswiadczen pornografii trudno uzna¢ za mniej dostowne, niz samo
porno. Mozna mnozy¢ przyktady artystéw lub grup wystawiajacych
nago$¢ na spojrzenia widzéw. Katowicka grupa teatralna SukaOff stynie
z przedstawien, w ktérych prezentuje teatr radykalny, agresywny, epatu-
jacy przemoca i seksem.

Ciato jako przedmiot i podmiot sztuki jest domena feministycz-
nych, czy kobiecych performence’éw, np. grupy Sedzia Gtowny, gdy
dziewczyny wyjmowaty sobie z pochwy jajka i czestowaty nimi publicz-
nos¢, lub performance Interior Scroll Carolee Schneeman, w ktérym
artystka wyjmowata z waginy dtugi zwéj, odczytujac z niego meska
krytyke jej wtasnych filméw. Warto takze wspomnie(, Ze ciato jako ma-
teria sztuki najmocniej uwidacznia si¢ w spektakularnych dziataniach,
przekraczajacych granice ludzkiej wytrzymatosci psychicznej i fizycznej,
w ktérych do§wiadczenie cielesne jest traumatyzowane, kiedy pojawia
sie bdl i ryzyko. Mozna wspomnie¢ chociazby historyczne juz wystepy
akcjonistéw wiederiskich, a wéréd nich Rudolfa Schwartzkoglera, ktéry
w wyniku okaleczania i kastracji zmart. Takie akcje swéj transgresyjny
charakter zawdzieczaja nie tylko powodowaniu bélu i prébie oswojenia
go, ale réwniez stawaniu oko w oko z tabu. Transgresja, jakiej dokonuje
artysta uprawiajacy body art ma wptynaé na publiczno$¢é. Tam, gdzie
prezentowane sa sytuacje szokujace obscenicznoscia, badz drastyczno-
§cia, sprawdza si¢ jednoczesnie granice odpornosci psychicznej widzéw.
Wspdtczesna sztuka ciata ujawnia problem natury etycznej oraz este-
tycznej, gdyz niesmak zastapit smak. Nigdy dotad twérczos¢ artystycz-
na nie byta réwnie cyniczna i nie ocierata si¢ do tego stopnia o plugastwo
ibrudy. Czy zatem sztuka, posuwajac si¢ tak daleko, przedstawiajac wia-
sne zaprzeczenie, nie sygnalizuje tym samym wtasnej §mierci?

6.4 Sztuka plci

Sztuka nie jest wolnym, autonomicznym aktem twérczym wyjatko-
wych jednostek. To integralny element okreslonej struktury spotecznej,
zdeterminowany okreslonymi instytucjami spotecznymi i regulacjami
prawnymi. Ruch feministek z lat 60. bedacy w gtéwnej mierze reakcja na
mizoginiczng codzienno$¢ modernizmu miat niewatpliwie wyzwalajacy
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charakter. Kobiety szukaty swojego miejsca pomiedzy byciem dziwka
amatka.’® Artystki prowokowaty publicznoé¢, by zobaczyta kobiety takie,
jakimi byty, jakimi sg i jakimi chcg by¢.® Akt — jak pisze Agata Jakubow-
ska — jest przedstawieniem odnoszqcym sig do jego seksualnosci, przedstawienie
to jednak nie ma nic wspélnego z jej seksualnosciq. Jej seksualnosé nalezy do tych
sfer, ktdre uleghy represji (...) kobieta i jej ciato sq pisane przez mezczyzn i dla
mezczyzn.*® Reakcja artystek jest przedstawianie go inaczej, czyli pokaza-
nie ,prawdziwego” ciata, niepoddanego kulturalnej obrébce, naturalnego.
Owej autentycznosci poszukujg w bezposrednim odwotaniu do kobiecego
ciata, a w szczegdlnosci jego erotycznych obszaréw. Artystki czesto w cen-
trum zainteresowania stawiaja kobieca fizjologie, biologie ciata, celebruja
jego rytmy i béle, dziewictwo, dojrzewanie, miesigczkowanie, narzady
plciowe, ciaze, poréd. Zaowocowato to rozwojem ikonografii waginalnej.
Wystarczy wspomnie¢ film Alicji Zebrowskiej Grzech pierworodny, ktére-
go caty kadr wypelnia pochwa. Hartmut Béhme okreslit go wizualnym
»horrorem”.* Dzi$ artystki siegaja po porno jako narzedzie do badania
kobiecej seksualnosci jako takiej.** Ale zarazem twérczo$¢ takich artystek,
jak Delli Grace, Nicole Eisenman, czy Bettina Rheims bywa krytykowana
takze ze strony niektérych feministek.
Réwnoczesnie, gdy kobiety dokonywaty rozmontowywania represji
i tworzyty na nowo swéj seksualny wizerunek, ujawnit si¢ fenomen qu-
eer. Seksualne wyzwolenie nie mogto zosta¢ niezauwazone w preznie
rozwijajacych sie srodowiskach gejowskich, ktére szybko przechwycity
nowy rodzaj sztuki przeksztalcajac ja na wlasne potrzeby. Sztuka ho-
moseksualna budzaca kiedys wielkie kontrowersje, dzi$ juz nikogo nie
dziwi. Nieliczni artysci, ktérzy wczesniej prébowali poruszaé tematy
zwigzane z seksualnoscig, poruszali sie w znanym $rodowisku gejow-
skiemu systemie obrazéw i znaczen. Mozna tu przytoczy¢ na przyktad
twdrczoé¢ wystepujacego pod pseudonimem Toma of Finland. Na are-
nie publicznej pojawity si¢ szokujace, sadomasochistyczne meskie akty
Roberta Mapplethopea. To nie tylko gay porno, ale analiza samotnosci,
poszukiwanie wtasnej tozsamosci i akceptacji. Keith Haring,
czy Gilbert & George odkrywaja przed widzami najbardziej intymne
sfery zycia, ekstremalne do§wiadczenia, perwersyjne historie. A Karol
Radziszewski nie chce walczy¢ z homofobig i nie proponuje sztuki
zaangazowanej — Jestem pedatem, pisze na jednym ze swoich ptécien.
Chce nurtu pedalskiej sztuki niewalczacej. Ma to by¢ sztuka, z tym,
ze sztuka tworzona przez geja, ktéry swojej orientacji w zaden sposéb
nie hamuje. Jego twérczos¢ jest proba obalenia mitu tabu homoseksu-
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alizmu, ma za zadanie banalizowa¢ zjawisko, a zarazem stanowi¢ jego
apoteoze.*

W kontekscie plci nalezatoby takze wspomnie¢ o artystach po-
dejmujacych zagadnienie ,trzeciej ptci”. Agata Jakubowska pisze:
ambiwalencja ptciowa fascynuje. Przyciqga, bo pozwala myslec o stanie »po-
migdzy«, w ktérej podwazone zostajq zasady oparte na dualizmie. Pocigga,
bo wprowadza zamet tam, gdzie kultura narzuca binarny porzqdek.* Prace
Macieja Osiki, Alicji Zebrowskiej, Moniki Zieliriskiej Barbary Konopki,
Katarzyny Kozyry, fotografie Jeanette Jones, Nan Goldin, czy prace
Wojtka Kubiaka i Lidii Krawczyk, to tylko nieliczne przyktady na po-
pularno$¢ tego tematu. To pozwala tworzy¢ nowa, wizualng koncepcje
$wiata. Miejsce meskich macho zastepuja na scenie androgyniczne po-
stacie, ktérych pte¢ staje sie problematyczna. Brian Molko nie stroni od
makijazu, sukienek i kobiecych fryzur. Oczywiscie nie odkrywa swym
zachowaniem niczego nowego. Jednak te codzienne przebieranki nie sg
formga spektaklu, a s3 wyrazem jego prawdziwej, biseksualnej natury.
Chodzi o to, aby nie da¢ si¢ okresli¢ i pobudzajac wyobraznie odbiorcéw,
zachecic ich do wziecia udziatu w grze dookota pici. Erotyczne jest bycie
nie tym, kim si¢ jest. Odmiennos¢, cho¢ kiedys na marginesie, dzisiaj
stata si¢ przedmiotem ujawnionym, co wiecej czesto bywa atrakcyjna
dla znudzonego, masowego odbiorcy, ktéry w pogoni za rozrywka i za-
skoczeniem oczekuje coraz bardziej kontrowersyjnych doznan.*

6.5 Ciala obnazone

W wspétczesnej kulturze nago$é jednoznacznie kojarzy si¢ z seksualno-
$cig. Jednak obnazenie w sztuce niekoniecznie jest zabiegiem o charak-
terze erotycznym. Lynda Nead pisze, Ze rozpatrujgc nagos¢, mozna mé-
wic o czyms$ w rodzaju tyranii niewidzialnosci.”” Obnazenie ujawnia to,
co niechciane i wypierane. Brzydkie, ukryte i zakompleksione. Wstyd,
wychowanie, normy moralne — kazdy buduje whasng hierarchie argu-
mentéw przeciw obnazaniu. Takze konieczno$¢ utrzymania homeosta-
zy organizmu spotecznego wymaga wpasowania si¢ we wcze$niej narzu-
cone ramy. Krystyna Klosiriska zauwazy, ze §wiat spoteczny jest ubrany,
spoleczeristwo organizuje sie poprzez ubranie.*® Nago$¢ staje si¢ w tym
rozumieniu przekroczeniem granicy, a takze atrakcyjnym tematem dla
artystéw. Spencer Tunic tworzy fotograficzne pejzaze z nagich ludzkich
cial. Wizualnie ttumy rozebranych oséb maja wymiar katastroficzny.
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Kojarza sie z obrazami wojny, katastrofy, a nawet z przedstawieniami
Sadu Ostatecznego. Artysta byt zatrzymywany przez policje, miat
procesy sadowe, nie zniechecito go to jednak do tworzenia. Jego ,nagie”
fotografie wyrazaja stosunek ludzi do nagosci, méwia o obyczajach,
wstydzie, a takze o wtadzy, narzuconych konwencjach spotecznych, kté-
re na czas pozowania do zdje¢ zostaja odrzucone. Podobnie czyni Artur
Zmijewski w filmie KR WP, do ktérego nago pozuja byli zotnierze Kom-
panii Reprezentacyjnej Wojska Polskiego. Katarzyna Kozyra wyciaga na
$wiatto dzienne to, co nigdy nie powinno wyjs¢ na jaw. W tazni kobiecej
autorka przedstawia nakrecone ukrytg kamera nagie ciata kobiet nie-

$wiadomych podgladania. Projekt, majacy forme gwattu budzi sprzeciw.

To, co jednak wstrzasa w pracy Kozyry, to nie obnazone, niedoskonate
ciata kobiet, ale uswiadomienie pozyciji, jaka zajmuje widz, Ze jego spoj-
rzenie jest bezprawne. Kt6z jednak moze zagwarantowa¢, ze po obej-
rzeniu kapiacych sie kobiet w taZni, kolejny artysta nie postanowi po-
kazaé publicznosci scen z miejskiej toalety w Katowicach, czy gabinetu
ginekologa w Warszawie? Ciata obnazone, cho¢ aseksualne wpisujg si¢
w nurt zwigzany z seksualnoscig. Dopiero u§wiadomienie sobie barier

i represji pozwala na ich przekroczenie. Wtadza realizuje si¢ na dwa spo-
soby —wyklucza krytyke i produkuje pochlebstwa. (...) W teorii Foucaulta
nazywa sig to — »spoteczeristwem normalizacji«. O ile wykluczenie wyrazato
przede wszystkim mechanizmy dominacji i eksploatacji, wtadza normalizujgca
postuguje si¢ przede wszystkim mechanizmem ujarzmienia.® Tam, gdzie wy-
még okrycia zostaje przetamany, pojawi si¢ inny problem — seksualna
wolnos¢, seksualne wyzwolenie. (...) Jestesmy zwierzetami hierarchicznymi.
W miejsce usunigtej hierarchii, pojawi si¢ nastepna, byé moze jeszcze gorsza

niz pierwsza. Mamy hierarchie w naturze i zmieniajqce si¢ kolejno hierarchie
w spoteczeristwie.® Rozbierajcie si¢ wigc, ale bqdZcie smukli, opaleni!™

6.6 Poza cialem

Wspétczesna chirurgia plastyczna, medycyna, telewizja i wirtualna
przestrzen zmienity sposoby odczuwania ciata oraz postrzegania go.
Nie jesteSmy nawet w stanie powiedzie¢, gdzie koriczy sig ciato, a zaczy-
na $wiat zewnetrzny. Biotechnologia, medycyna pozwalaja na glteboka
ingerencje dalece wyprzedzajaca wyobraZnig. Podczas gdy pojecie ciata
staje sie coraz mniej stabilne, wzrastaja mozliwoéci uprawiania seksu

z cialem. Seks cybernetyczny, seks z maszynami, ksztattowanie ciata
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w celu realizacji fantazji erotycznych — to jedynie domena wyobrazni.
Artysci wrazliwi na te zmiany, w swoich pracach czesto podejmuja gre

z paradoksami rzeczywistosci w jakiej funkcjonujemy, ktdrej nieodtacz-
na cz¢scig jest seks. W rzeczywistosci wirtualnej tracimy wszelkie kre-
pujace nas dotychczas ograniczenia fizyczno$cia, mozemy by¢ kazdym,
wszedzie, zawsze, natychmiast i robi¢ wszystko. Piotr Wyrzykowski

w pracy Oglgdaj mnie przedstawia powolnie skanowanie swojego ciata,
piksel po pikselu. Mozemy wejs¢ w bliski, intymny kontakt z ciatem,
ktére znajduje sie na ekranie monitora i zrobi¢ to zupelnie anonimowo.
Wyrzykowski jest takze autorem Cyborg Sex Manual — podrecznika adre-
sowanego do cyborgdw, potaczenia wysoko zaawansowanej technologicz-
nie maszyny i cztowieka. Ma to umoziwi¢ na nowo méwienie o takich
»niebezpiecznych” tematach jak mitos¢, odpowiedzialnos¢, czutosé, toz-
samos§¢, granice wlasnej cielesnosci, potrzeba prywatnosci, itd.

Artysci coraz czesciej w pytaniu o istote seksualnosci widzg takze
problem seksualnosci sztucznej, wykreowanej przez $wiat mediéw. Tho-
mas Ruff fotografuje cyberporno. Akty to przetworzone zdjecia, ktére
artysta znalaz} na porograficznych stronach internetowych, poddane za-
biegom estetyzujacym. Jedne s3 wyostrzone, inne rozmazane, a jeszcze
inne wykadrowane. Zdjecia niczym nie przypominaja ginekologicznego
$wiata pornografii, nie sg bezlitosnie dostowne, przywodzg raczej na
mysl przedstawienia malarskie. Rozmyty obraz jest nieosiggalny i nie-
uchwytny. Podobnie jak cyfrowy $wiat. Nie da sie go dotknaé naprawde.
Artysci na wiele sposobéw podejmuja dyskurs seksualnosci w dobie no-
wych mediéw, ale nawet przy zachtysnieciu si¢ mozliwo$ciami techno-
logii, towarzyszy mu smutna wizja cielesnej przemijalnosci, samotnosci
ciala, ktére staje sie niepotrzebne, zastepowane przez cyber-ciato. Jak
pisze Neil Postman: zadna (...) kultura nie moze uniknq¢ negocjacji z techni-
ka, niezaleznie czy prowadzi je inteligentnie, czy nie. Ubija si¢ interes, w ktérym
technika co daje, a co$ odbiera.”

6.7 Porno design

Seks w obrazach, performance, czy wideo przewaznie stuzy czemus.
Moéwi o dysproporcjach wtadzy, meskiej dominacji, maskulinistycznej
kulturze, prokreacji. Czy jednak sztuka erotyczna musi nie$¢ za soba
ukryte tresci, zajmowac si¢ kwestiami politycznymi, spotecznymi,
religijnymi, podejmowa¢ nurtujace problemy, by¢ walka o seksualng
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tozsamos$¢? Czy bez tych tresci jest pornografia? Erotyzm pozbawiony
emocjonalnego komponentu wpisuje si¢ w proces produkcji, w ktérym
przeistacza sie w produkt stuzacy wyltacznie zmystowej konsumpciji.
Seks $wietnie si¢ sprzedaje i wiedzg o tym nie tylko marketingowcy i au-
torzy reklam. Przyjemne, odprezajace aspekty seksualnosci od dawna
byty obiektem kapitalistycznej przedsiebiorczosci. Seksdesign? Dzis
$wieci triumf. Wibratory w wymyslnych ksztattach i wzorach jak kamy-
ki projektu japoriskiej rzezbiarki Marie-Ruth Oda dla firmy Myla, czy
Tuyo Vibromasseur firmy Big Tease Toys to wyrafinowane zabawki, kté-
rych design pretenduje do miana sztuki; moda z lateksu, sukienki z pre-
zerwatyw Adriany Bertini, pralka ,ubrana” w seksowny rézowy jedwab
i czarne koronki, to przyktady na to, ze pornomoda na dobre zadomo-
wita si¢ wsrdd designeréw. We Francji popularnoscia ciesza sie poduszki,
torby i tapety z erotycznymi wzorami. Hervé Matejewski przenidst na
abazury lamp sceny zywcem wyjete z Kamasutry. Ceramiczne kafelki
Yvana Mispelaere nazwane Peep show ozdobione s3 jedynie wizerunkiem
oczu z dtugimi rz¢sami i oferuja erotyczne spojrzenie ze $cian, podczas
intymnych kapieli. Holenderski rzezZbiarz Mario Philippona tworzy
surrealistyczne meble, wykorzystujac erotyczne fragmenty ciata, piersi,
waginy, posladki. Powstaja w rezultacie stylowe i seksistowskie ,stoty

z podniecajagcymi nogami” lub ,rozkraczone szafki.”” Figi bez kroku,
naklejane minibiustonosze z cekinéw, puszyste pantofle na wysokim ob-
casie, to wszystko mozna kupié w sklepach dla koneseréw seksownej bie-
lizny jak Agent Provocateur. Produkty takie bywaja réwniez elementem
wystaw i ekspozycji jak V&EA Cutting Edge, czy Inside Out w londyriskim
Design Museum. Na porno w czystej postaci, bez aluzji i udawania zde-
cydowata si¢ francuska firma odziezowa Shai Wear, w kampanii rekla-
mowej ,wytacznie dla dorostych” 0 nosnym tytule: sexpacking. Maurycy
Gomulicki zaprojektowal sie¢ seks-shopéw Erotika. Zapytany czy czuje
sie artysta? — méwi: Nuzy mnie szalenie ta nieustanna potrzeba klasyfikacji,
mitologizacja i demitologizacja artysty. Czy poeta przestaje by¢ poetq, kiedy nie
pisze wierszy i czy jest nim takze, gdy przepycha zatkany sedes? — To troch¢ ab-
surdalne rozwazania.” Porno design to nie tylko szeroka gama seksualnie
nacechowanych przedmiotéw i czysto wizualna jakos¢. Przedmioty sta-
nowig dzisiaj jak nigdy wczesniej, o tym kim jesteSmy, czego pragniemy?
Mozna by powtérzy¢ za Frommem, ze jeste§my tym, co mamy. O ile
sztuka odpowiada na potrzeby cztowieka, design odpowiada na potrze-
by konsumenta. Nic wigc dziwnego, ze zaprzyjaznit si¢ z pornografia.
Na wystawie Sex Shop we Wroctawskim BWA zgromadzono réznego
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rodzaju fetysze, erotyczne gadzety i zabawki. Ivo Niki¢ umiescit w le-
karskiej, oszklonej szafce zapakowane w celofan wibratory i przedmioty,
np. uchwyt od prysznica, a wszystko to wyciagniete z ludzkich odbytéw.
Porno design z pewnoscia okresla czasy, w ktérych zyjemy. To bowiem
nie tylko powotane do zycia przedmioty, ale przede wszystkim stojacy
zanimi cztowiek.

7. Wnioski koricowe

Cho¢ seksualnos¢ wydaje sie dzis juz nie mie¢ przed nami zadnych
tajemnic, chcemy zy¢ w pewnej, blogiej nieswiadomosci. W azylu higie-
nicznosci. A to, o czym wiemy, ale wiedzie¢ nie chcemy wzbudza odraze
iwstret. Im bardziej przesigkamy ponetnymi woniami perfum (...) ksztattami
wytwornych samochodéw i smuktych sylwetek rozneglizowanych pan, rasowymi
psami czy I$nigcymi tazienkami, tym mocniej uderza brud i smrod klatek scho-
dowych w obskurnych blokach, petzajqca po ulicach staros¢, natarczywa otytosé,
pot gryzacy skére.” Skad wzial sie strach przed seksualno$cia? Dlaczego
zostata ona skojarzona z czyms wstretnym? Nasza kultura zbudowana na
opozycji umyst-ciato oddawata cielesnos¢ cztowieka biologii i medycynie.
Cialo okreslone zostato jako powloka, gdzie istnieje nasze prawdziwe

ja. Od Platona, przez Augustyna, do Kartezjusza uwazane bylo ono za
krepujace i ograniczajace nasza wolg i rozum. Konotacje ciata i seksu
zwigzane s3 nieodtacznie z materig, a zatem z tym, co ulotne, przemijal-
ne, zmienne i stawia si¢ je w opozycji do sfery duchowej. Umyst byt czysty,
dobry, dazyt do osiggniecia wyzyn intelektualnych i duchowych, a ciato
z jego przyziemnymi potrzebami seksualnymi i pragnieniami go krepo-
wato. Twierdzenie o grzesznej i niebezpiecznej seksualnosci jest jednym

z najsilniej zakorzenionych w naszej kulturze. Jak pisze Camille Paglia:
ludzkie zycie zaczeto sig od ucieczki i strachu. Religia wyrosta z rytuatéw pokuty,
zakle¢ majgcych na celu uspienie karzqcych zywiotéw, a Nauka Zachodu jest
wytworem apolliriskiego umystu: jego nadziei, ze nazywanie i klasyfikowanie

za pomocq chtodnego intelektu moze odsunqc i pokonac archaiczng ciemnosc.
Jednak nie mozna zrozumiec seksu, bo nie da sig zrozumiec natury,”® a lek przed
nieokietznang sita natury przektada sie na lgk przed seksualnoscia. Wté-
ruje jej Georges Bataille: Erotyzm to problem problemdw. Erotyzm jest proble-
mem najbardziej tajemniczym, najbardziej ogélnym i najdalej odsuwanym.”” Na-
turalnie, fundamentem erotyzmu jest seksualno$¢. Ale to, co seksualne
nie od razu staje si¢ erotyczne. Sieganie po to, co obsceniczne jest reakcja
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na cala mase mentalnych i spotecznych oraz kulturowych wyttumieni
irepresji. Genezy tej niezwyktej, ale i na swéj sposéb zatrwazajacej kariery
pornografii w sztuce wspdlczesnej mozna upatrywac w kryzysie zaufania
wobec dotychczasowych strategii tworzenia kultury. A przekraczanie gra-
nic wynika z potrzeby poszukiwania nowego sposobu ich zdefiniowania.
Seksualnos¢ z reguty rozsadza wszystkie konwencje kulturalne, oznacza
bowiem powrdt na jedng chwile do zwierzecosci, a ta poprzedza kulture.
Czy jest to zjawisko naganne i czy pornografia jest czyms, co domaga sie
potepienia? Foucault pisze: nie nalezy opisywac seksualnosci jako krngbrnego
popedu z natury obcego, z koniecznosci zas niepostusznego wtadzy, ktora ze swej
strony prébuje go okietznac, co nie zawsze si¢ jej udaje. Seksualnosé jest raczej
szczegélnie intensywnym miejscem zbieznosci relacji wladzy: migdzy mezczyzna-
mi a kobietami, mtodymi a starymi, rodzicami a potomstwem, wychowawcami
a uczniami, duchownymi a Swieckimi, administracjq a ludnosciq. (...) Seksual-
nos$c to nazwa, jakq mozemy nadac historycznemu urzqdzeniu (...) Olbrzymia
sie¢ na powierzchni, gdzie stymulacja ciat, nasilenie przyjemnosci, zacheta do
mowienia, metody poznawcze, wzmocnienie kontroli i oporow zazebiajq si¢ wza-
jemnie.”® Istnieje jednak konieczno$¢ utrzymania homeostazy organizmu
spotecznego.” To nie ciato jest wiezieniem duszy, ale dusza ogranicza cia-
to, bowiem to w niej rodza si¢ wyrzuty sumienia zwigzane z pragnieniem
przekraczania granic. Demokratyczna metafora seksualnosci wptywa na
ksztatt i forme wspétczesnych spoteczenistw spektaklu, zmienia i ksztat-
tuje postawy spoteczne, a takze charakter prywatnego oraz publicznego
dyskursu na temat granic intymnosci. W tym ferworze dyskusji o przy-
zwoito$ci nie zauwazamy wazniejszych probleméw. Seks dzis staje si¢
cyfrowy, papierowy, multimedialny, ale nie cielesny. Mozliwa jest nawet
platoniczna lubiezno$¢. Internet jest przestrzenia, gdzie mozna uprawiaé
seks, podgladac innych, nie tracac energii ani czasu. Prawdziwy §wiat
coraz bardziej staje sie nieprawdziwy. Sztuka erotyczna coraz bardziej
tandetna, sztuczna i komercyjna. W obliczu wspétczesnych przemian nie
tylko na polu sztuki, ale kultury w ogéle, coraz czgsciej zadajemy sobie
pytanie o moralne granice wszelkiej ludzkiej dziatalnosci. Seks jest dzi-
siaj biznesem i ma bardzo istotne znaczenie gospodarcze zauwaza Brian
McNair. I trudno z nim polemizowaé. Mc Sex zdominowat tradycyjna
mitos¢.

Artysci probujacy podejmowac dyskurs z seksualnoscia, glownie
zwracajq uwage na pozazmystowe aspekty seksualnosci, jedni przekuwajq
w sztukg teorie Freuda, tworzqc raczej dzieta niepokojace niz podniecajgce, inni
dostrzegajq podzial na plec biologiczng i kulturowq, wielu eksperymentuje z wa-
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snym ciatem, przekracza moralne tabu i przepisy prawa (...) Artysci musieli
zareagowad na obyczajowq rewolucje XX wieku, raport Kinseya i pigutke, nagq
Bardotke, Micka Jaggera i »Glgbokie gardto«.*® Seksualno$¢ istotna w zyciu
nas wszystkich pojawia sie w nieprzeliczonej mnogosci przedstawieri. Pa-
radoksalnie wspétczesna sztuka erotyczna jest w gtéwnej mierze aseksual-
na. Groteskowa, czesto obrzydzajaca, raczej odpycha niz uwodzi. Skanda-
lizujacy film Andy’ego Warhola Blowjob to pétgodzinne nudne zblizenie
meskiej twarzy, a jedyna obsceng jest tytut. Sztuka jest obsceniczna gtéw-
nie w tym sensie, ze wiacza sie w jej obszar to, co w jej granicach niedo-
zwolone, dokonujgc w ten sposéb dekonstrukeji znaczen. Wspétczesnym
artystom nie zalezy jednak na przekraczaniu granic i sensacji, bo trudno
tez znaleZ¢ granice, ktére pozostaty do przekroczenia. Dopiero w dzi-
siejszych czasach, dzigki nowym technologiom i mediom odkrywamy,

ze mozna zrealizowa¢ praktycznie wszystko, co jesteSmy w stanie sobie
wyobrazié. Liberalizacja obyczajéw i bombardowanie seksem na kazdym
kroku sprawity, ze pozwala sie na coraz wigcej. Zaréwno pornografia jak

i sztuka maja przede wszystkim subiektywna nature: sztuka erotyczna,
jaka jest, kazdy widzi. A raczej kazdy widzi, co chce. Soft porno, inteli-
genckie alibi dla lubieznikéw, albo artystyczna refleksje nad ludzka na-
tura. No i dobrze, bo zaréwno do sztuki, jak i seksu kazdy powinien mie¢
wlasny stosunek.® Pytanie tylko, kiedy temat seksu si¢ wyczerpie? Czy
kiedys znudzimy sie na tyle, ze zwykty akt znéw zacznie szokowaé? Brian
McNair dopowie: dopéty pornografia bedzie polegac na tamaniu tabu, dopéty
bedzie istniec, nawet, jesli jej transgresyjna zawartos¢ bedzie ulegaé zmianie w za-
leznosci od spoteczeristwa i czasu. Kazde pokolenie odkrywa i przekracza swoje
whasne tabu, a takze wynajduje nowe.* Zawsze do czynienia bedziemy mie¢
z cienkg linig, ktéra oddziela poprawne od niepoprawnego, tyle, ze sama
linia bedzie przebiega¢ w innym miejscu. Dzi§, w naszej kulturze przekra-
czanie tej linii stato sie chic.
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Rozdzial pierwszy: Definicja

Stowo ekstaza wydaje sie niezwykle popularne we wspétczesnym $wiecie.
Wyszukiwarka internetowa Google w ciggu 0,39 sekundy znajduje 94.300
odpowiedzi dla zapytania ekstaza. W pierwszych dziesieciu wytypowa-
nych stronach internetowych pojawiaja sie nagtéwki: Ekstaza erotyczna,
Ekstaza na zetony, Ekstaza — poradnik dla poczqtkujgcych, Clubbing.pl: Club
Ekstaza, Mitos¢, pozqdanie, ekstaza oraz Ekstaza swigtej Teresy. Précz stron
o tematyce erotycznej, znajdziemy tu takze recenzje filmu Carola Reeda
Udreka i ekstaza oraz link do strony Instytutu Psychologii Zdrowia, na
ktérej w dziale Stownik pojawia sie hasto Ecstasy (Ekstaza) — nazwa silne-
go narkotyku syntetycznego. Wydaje sie niemal, ze stowo ekstaza zna-
czy za kazdym razem co innego, chociaz wspélnym mianownikiem dla
wszystkich tych opiséw jest jakies niebywale silne przezycie cielesne.
Stowo ekstaza, pojawiajace sie niezmiernie czgsto w reklamie tele-
wizyjnej, ogtoszeniach prasowych i na stronach internetowych, zawsze
umieszczone jest w kontekscie erotycznym albo nawiazuje do przezycia
erotycznego, lub stanu narkotycznego. Nie trudno zauwazy¢ jak bardzo
zdewaluowato si¢ owo pojecie we wspétczesnym $wiecie. Dla wspétcze-
snego konsumenta pop kultury ekstatyczne jest wszystko to, co wprowa-
dza ciato w stan niezmiernie zintensyfikowanej przyjemnosci i na tym
koriczy si¢ zakres pojmowania ekstazy. Czy jest zatem ekstaza jedynie
cielesnym uniesieniem? Powszechne uzycie tego terminu w sytuacjach
codziennych wskazywatoby na odpowiedz twierdzaca. W Stowniku wy-
razow obcych przeczytamy: Ekstaza (...) [to] stan marzycielskiego zachwytu
0 pokroju majaczeniowym, czgsto o tresci religijnej, z oderwaniem uwagi od
biezqcej sytuacji i w ogdle od rzeczywistosci, potocznie stan zachwycenia, unie-
sienia.' Ta definicja, dosy¢ uproszczona, ktadzie nacisk na psychologicz-
ne podejécie do zagadnienia; z jednej strony ogotacajac zjawisko ekstazy
z otoczki tajemniczosci, jednocze$nie jednak zwraca uwage na bardzo
wazne spostrzezenie — jest to stan raczej psychiczny niz cielesny. Juz
Wielka Encyklopedia PWN wyjasnia ten termin nastepujaco: Ekstaza [gr.]
(...) stan psychiczny polegajqcy na intensywnym przezywaniu rzeczywistosci
transcendentnej, ktoremu towarzyszy petne lub czesciowe zawieszenie dziatarn
wiadz psychicznych; pojawia si¢ w aktach kontemplowania wartosci religijnych,
(...) w przezyciach mistycznych (...).> Definicja encyklopedyczna prezentuje
raczej religioznawcze podejscie do zagadnienia i zaktada, ze na pew-
no jest to przezycie psychiczne oraz, ze dotyczy kontekstu religijnego.
W obydwu tych definicjach brakuje opisu tego, co pojawia sie w zwiazku
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z pojeciem ekstaza na erotycznych stronach internetowych, w reklamie
oraz scenach filmowych — a mianowicie aspektu seksualnego, na kté-
rym nie mozna koncentrowac¢ sie tylko i wylacznie, jednak trudno go
pomingé.

Psychofizjologiczne podejscie do tego zagadnienia, ograniczajace
sie do badania widzialnych symptoméw ekstazy, dostarcza nam opisu
jedynie tego, co manifestuje sie fizycznie, podobnie zresztg jak to bywa
w wypadku sprowadzania ekstazy tylko i wytacznie do sfery zmystowo-
§ci erotycznej. Jedna z najlepszych w moim mniemaniu definicji pojecia
ekstaza mozna znalez¢ w wydawnictwie encyklopedycznym PWN. Do-
ktadne brzmienie hasta to ekstatyczne stany. Zatem: Ekstatyczne stany (gr.
ekstasis 'oddalenie od miejsca, bycie poza sobq) (...) grupa standw psychicznych
cztowieka, charakteryzujgca sig poszerzeniem granic percepcji, transcendowa-
niem ograniczer oraz poczuciem zjednoczenia z sitq i doskonatosciq. Stany te
wiqzq si¢ z przezywaniem silnych emocji, doznaniem fascynacji, wzniostosci,
bezkresu, euforii, mocy i zachwytu, a niekiedy réwniez przerazenia, strachu
itrwogi. (...) W czasie trwania standw ekstatycznych pojawia si¢ u cztowieka
szereq zmian somatycznych, m.in. przyspieszenie lub spowolnienie akcji ser-
ca, zmiana rytmu oddechu i tempa metabolizmu, bladosc, wypieki, bezruch
wraz ze stezeniem migsni, brak mimiki lub mimika nieadekwatna do sytuacji
zewnetrznej, pocenie sig, drzenie, obnizenie temperatury ciata. (...) Stany te po-
jawiq sig niekiedy w sposob spontaniczny, niezalezny od woli cztowieka, czasem
bywajq efektem kontemplacji, ale mozna je réwniez wywotac w sposdb sztuczny,
np. poprzez przyjmowanie psychodelicznych srodkéw chemicznych lub stosowa-
nie surowych postow. (...) W chrzescijaristwie termin stany ekstatyczne odnosi
sig najczesciej do przezyd mistycznych i oznacza bezposredni wglqd w nadprzy-
rodzonq rzeczywistos¢? Co w tej definicji najwazniejsze, to podkrelenie,
iz termin ten bywa nieostry. To bardzo wazne spostrzezenie pozwala
w jakis sposéb ustosunkowac si¢ do przywotywanego wczesniej faktu
rozbieznosci w rozumieniu tego pojecia. Procz tego —juz w samym opi-
sie zjawiska — jedna z najciekawszych cech uniesienia ekstatycznego jest
fakt jego wystgpowania w sposéb spontaniczny, chociaz nader czesto
wyptywa do$wiadczenie ekstazy z zycia kontemplacyjnego. Co intrygu-
jace, ekstazogenne moga by¢ zaréwno post, odosobnienie, brak snu, pota-
czone z kontemplacja rzeczywistosci transcendentnej jak i pozostajace
na drugim biegunie zazywanie substancji psychodelicznych.

W kilku przytoczonych przeze mnie definicjach pojawiaja sie w pré-
bie opisu zjawiska ekstazy okreslenia przezycie mistyczne oraz doswiad-
czenie religijne. W tym aspekcie ekstaza rozumiana jest jako nastepstwo,
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reakcja ciata na do§wiadczanie rzeczywistosci transcendentnej, ktére
to nastepstwo moze, lecz wcale nie musi wystapié. Ekstaza jest tutaj je-
dynie fizyczng manifestacja doswiadczenia mistycznego. W wydawnic-
twie Religia, Encyklopedia PWN pod hastem mistyka mozemy przeczytaé
migdzy innymi: (...) Mozna okresli¢ pewne cechy diagnostyczne, ktorych
wystepowanie (w zasadzie tqczne, przynajmniej kilku takich cech) (...), pozwoli
uznaé dane zjawisko za przejaw mistyki. Pierwszq z nich jest doswiadcza-
nie radykalnej biernosci jakiej mistyk doswiadcza, czujqc si¢ jakby ogarniety
i przeniknigty przez wyzszq rzeczywistos¢, ktora wnikajgc w najgtebsze pokta-
dy duszy cztowieka, jednoczesnie catkowicie je przekracza. (...) Kolejna cecha
(...) to idea Catosci. Moze to oznaczac rézne sprawy (Boga, Kosmos itd.) (...)
Ostatniq, bardzo waznq cechq diagnostycznq (...), jest catkowita przemiana
bytu. Mistyk (...) nie tylko doznaje przemiany swiadomosci, ale jego postepo-
wanie zmienia sig radykalnie: pod wplywem tego doswiadczenia (...) kieruje
si¢ bowiem inng, bardziej wymagajgcq skalq wartosci. (...)* Czyli bytaby
ekstaza jednym z momentéw mocnych doswiadczenia mistycznego.
Przytoczona w tym miejscu inna z cech diagnostycznych, a mianowicie
cheé przemiany calego zycia, przewarto$ciowanie, ktére dokonuje sie
pod wptywem doswiadczenia mistycznego, odwotuje si¢ jednak raczej
do zjawiska nazywanego doswiadczeniem religijnym, gdyz doswiadczenie
mistyczne jako takie, opisywane bylo jako wystepujace zaréwno w ob-
rebie jakiejs z religii, jak i w obszarze pozareligijnym. Doswiadczenie
mistyczne wystepujace w obrebie religii mozemy zatem nazywacé do-
$wiadczeniem religijnym: Wystepuje [ono] w réznych kontekstach myslenia
o religii, inaczej definiujq go psychologowie, inaczej filozofowie (...) jeszcze ina-
czej analitycy jezyka. Wspdlne tym roznym koncepcjom jest przekonanie o ist-
nieniu bezposredniego dostepu do rzeczywistosci religijnej (Boga, absolutu, czy
sacrumy). (...) Psychologia (bqdz socjologia) bada przezycia, czyli subiektywny
wymiar doswiadczenia, natomiast filozofia religii, méwiqc o doswiadczeniu,
zwraca uwage takze na charakter przedmiotowy tego przezycia (nie przesqdza-
jac jeszcze sprawy istnienia tego przedmiotu)? W doswiadczeniu religijnym
zatem wystepuje pewne nakierowanie, czy tez intencja podmiotu (czto-
wieka), na przedmiot (Bég osobowy, Kosmos, Natura itd.) w odréznie-
niu od do§wiadczenia mistycznego, ktére jest mozliwe niejako bez tego
nakierowania.

Czy wobec wszystkich réznic odnoszacych sie do treéci ekstazy
i mistyki jest mozliwe jednoznaczne zdefiniowanie tych trzech wspo-
mnianych poje¢ —jaka jest relacja miedzy doswiadczeniem mistycznym,
do$wiadczeniem religijnym a ekstaza? Wydaje si¢, ze ekstaza moze
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wystepowad niezaleznie od mistyki, wtedy gdy jest tylko i wytacznie za-
lezna od doznan zmystowych — jest to wtedy ekstaza erotyczna, narko-
tyczna itd. Do§wiadczenie mistyczne dotyczy przezycia wewnetrznego,
duchowego, ale moze uzewngtrznic si¢ w ekstazie. Miedzy pojeciami
doswiadczenie mistyczne a ekstaza przebiega jednak o tyle nieostra grani-
ca, ze, cho¢ jedno dotyczy sfery ducha, a drugie sfery zmystéw, to istota
czlowieczeristwa jest jednoczesne, niejako nierozerwalne wystepowanie
obydwu tych sfer, zatem trudno jednoznacznie okresli¢ w opisie zjawi-
ska wystepowania do$wiadczenia mistycznego i ekstazy. Do$wiadczenie
mistyczne, jako ze samo nie daje widzialnych, czy w inny mozliwy spo-
s6b mierzalnych symptoméw, to jego opis mozliwy jest wytacznie przez
osoby, ktére go zaznaly. Widzialna i najczesciej traktowana jako zja-
wisko o podtozu psychosomatycznym, cz¢sto wrecz fizjologiczna eks-
taze jesteSmy w stanie rejestrowaé, bada¢, opisywad i nawet obrazowad.
W jakiej pozycji wobec tych pojec ustawia si¢ tzw. doswiadczenie religijne?
A konkretnie, czy moze wystapi¢ mistyka manifestujaca sie ekstaza bez
religijnosci?

Na potrzeby tej pracy postanowitam uporzadkowa¢ prezentowa-
ny material, w efekcie czego nastapito wyodrebnienie kilku grup zja-
wisk. Do pierwszej z nich nalezy to, co zwigzane jest z do§wiadczeniem
mistycznym, duchowym, nie manifestujacym si¢ w sposéb zmystowy,
psychosomatyczny, fizjologiczny (bede je nazywaé doswiadczeniem mi-
stycznym). Gdy doswiadczenie mistyczne bedzie wystepowato w obrebie
religii to nazywac je bede doswiadczeniem religijnym. Druga grupa to zja-
wiska gdzie jednoczesnie (tzn. w tym samym czasie) wystepuje doswiad-
czenie mistyczne oraz jego psychosomatyczne skutki; wtedy te skutki
nazywam ekstazq, lub, gdy ekstaza wyptywa z doswiadczenia religijnego,
moge nazwac ja ekstazq religijng. Trzecia grupa zjawisk, to zjawiska psy-
chosomatyczne i fizjologiczne zwigzane z zawieszeniem wtadz zmysto-
wych, lecz nie zwigzane z jednoczesnym wyst¢powaniem doswiadczenia
mistycznego lub do§wiadczenia religijnego — mam na mysli ekstatyczne
stany bedace wynikiem stymulacji o§rodkowego uktadu nerwowego.
Bede wtedy méwic o ekstatycznych stanach lub o ekstazie erotycznej, narko-
tycznej, itd.

Dysponujemy wigc pojeciami: doswiadczenie mistyczne, doswiad-
czenie religijne, ekstaza (religijna, erotyczna lub narkotyczna), ekstatyczne
stany. W tej typologii zatem na przyktad: uczucie jednosci z Bogiem,
Absolutem, Kosmosem, JaZnig etc. wywotane poprzez zazycie srodka
halucynogennego bedzie doswiadczeniem mistycznym, lecz juz nie do-
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$wiadczeniem religijnym. Gdy pod wptywem substancji halucynogennej
wystapi zawieszenie wtadz ciata, euforia, omdlenia, brak komunikacji
ze $wiatem zewngtrznym itd., to powiem o ekstazie narkotycznej.

Rozdziat drugi: O do§wiadczeniu mistycznym i ekstazie kobiecej

W panteonie mistykéw chrzescijariskich uderza przede wszystkim
réznorodno$¢ biografii, loséw ludzkich i osobowosci. Réwniez prze-
zycia mistyczne i zwigzane z nimi ekstazy réznia sie intensywnoscia,
przebiegiem i czasem trwania. Jedne obfituja w wizje i omdlenia, inne
wydaja sie dzia¢ niemalze mimochodem i nie utrudniaja ekstatykowi
podejmowania codziennych czynnosci. Nie ma jednego wzorca eksta-
zy —kazda jest skrajnie indywidualna. Istnieje natomiast inne zjawisko
wspdlne dla mistyki chrzescijariskiej — ekstaza zdaje si¢ by¢ przywi-
lejem przede wszystkim kobiecym. W historii mistyki Zachodu obec-
nos¢ kobiet wiedzie prym zaréwno pod wzgledem ilosci ekstatyczek,
jak i intensywno$ci ich przezy¢. To whasnie owa ekstaza kobieca bedzie
pdzniej wielokrotnie opisywana w tekstach samych mistyczek, w litera-
turze pieknej, w rozprawach teologicznych, w koricu w podrecznikach
medycyny i przedstawiana w sztukach plastycznych. Ona zainspiruje

i zafascynuje najwigksze rzesze artystéw, poetéw, teologéw, filozoféw,
ksiezy, zakonnikéw i ludzi §wieckich, wzbudzajac zazdros$¢ zaréwno
wsréd mezczyzn jak i kobiet. Trzeba jednak pamietaé, zZe sama eksta-
za to nie wszystko, ze jest ona zjawiskiem wtérnym dla do§wiadczenia
mistycznego, jego uzewnetrznieniem. Jedna z najwiekszych mistyczek,
$wieta Teresa z Avilla (1515 — 1582) rozréznia dwa rodzaje do§wiadczenia
mistycznego: zjednoczenie, czyli przezycie wewnetrzne (duchowe) bez
skutkéw cielesnych, oraz zachwycenie (lub, jak tez je nazywa: podniesie-
nie, ekstaza) — przezycie duchowe wystepujace z jednoczesnym zaanga-
zowaniem cielesnym. Swieta z Avilla stawia owo zachwycenie ponad
zjednoczeniem: W tych zachwyceniach dusza jakby juz nie zyje w ciele; czu-
je bardzo wyrazne stopniowe ostyganie ciepta przyrodzonego, chociaz niewy-
powiedzianej doznaje z tego stodkosci i rozkoszy. Tu juz nie ma sposobu oprzec
sig, jak to jeszcze jest mozebne w zjednoczeniu (...) Tu przeciwnie, najczesciej
zadnego nie ma sposobu, czesto bez zadnej uprzedniej mysli ni przygotowa-
nia, znienacka przychodzi na cig ped tak szybki a silny, ze widzisz i czujesz
jak ten obtok albo orzet wspaniaty wzbija si¢ w gére i ciebie na skrzydtach
swoich porywa.(...).° Teresa podkresla, ze w dos§wiadczeniu mistycznym
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ceni bardziej zaangazowanie zaréwno duszy jak i ciata (zachwycenie),
lecz wystarcza jej sama duchowo$¢, by zaszto doswiadczenie religijne
(zjednoczenie).

Zdarza si¢ jednak, ze rzecz si¢ ma jak najzupetniej odwrotnie.
Nacisk na obcowanie duchowe ktadzie §wigta M. Faustyna Kowalska
(1905-1938), cenigc bardziej doswiadczenie zachodzace jedynie w du-
szy, pisze: Bog napetnia dusze swym swiattem. (...) Widzi, kiedy si¢ tqczyta
w sposob niedoskonaty z Bogiem, gdzie zmysty braty udziat i duchowosé byta
ztqczona ze zmystami, chod juz w sposéb wyzszy i szczegdlny — jednak niedo-
skonaty. Jest tqczenie sig z Panem wyzsze i doskonalsze — to jest umystowe. (...)
Sq chwile, w ktérych i Bég wprowadza dusze w stan czysto duchowy. Zmysty
gasnq i sq jakby umarte. Dusza jest jak najicislej zjednoczona z Bogiem. Jest
zanurzona w Béstwie, poznanie jej jest catkowite i doskonate, nie poszczegélne

— jak dawniej, ale ogélne i catkowite.”

Poniewaz ekstaza ma swoje Zrédto w doswiadczeniu duchowym,
stad mistycy chrzescijariscy, wierzacy w obecnos¢ niesmiertelnej du-
szy w §miertelnym ciele, pojmowali do§wiadczenie mistyczne jako
szczegblna relacje zachodzgcg miedzy Duszg a Bogiem. W opisie owe-
go uczucia zjednoczenia Boga i duszy, nader cze¢sto w mistyce chrze-
$cijariskiej méwi sie o analogi do potaczenia oblubierica z oblubienica,
blisko stad do okre$lenia pozycji kazdego ekstatyka w relacji dusza

— Bég, niezaleznie od tego, czy méwimy o ekstazie meskiej czy kobiecej,
gdyz przedmiotem do$wiadczenia mistycznego jest tutaj Bég osobo-
wy — Chrystus. Swiety Jan od Krzyza (1542—), mezczyzna — mistyk,

w Piesni duchowej nazywa dusze wtasnie Oblubienicq a Boga Oblubiefi-
cem.® Takze $w. Teresa od Jezusa rozréznia w swojej typologi mistyki
duchowe zrgkowiny i zaslubiny: (...) Zrekowiny duchowe (...) tak sig majq do
duchowych zaslubin (...) jak sig ma obopélny do siebie stosunek dwojga narze-
czonych do stosunku dwojga matzonkéw (...). (...) zjednoczenie w zrekowinach
jest to jakby tak Sciste spojenie dwu Swiec, izby obie jedno Swiatto dawaty (...).
Mozna jednak rozdzieli¢ te Swiece i bedg znowu dwie (...). (...) w zaslubinach
duchowych jest to jakby woda z nieba, deszczem czy rosq padajgca do rzeki
albo do zdroju i z wodq tychze si¢ zlewajqca. I tu juz nikt tych dwéch wod nie
rozdzieli ani nie rozrézni, ktéra jest z nieba, a ktéra ze zdroju czy z rzeki.’

Wiele za$ ekstatyczek przezylo mistyczne zaslubiny z Oblubiericem, jak
cho¢by $wieta Katarzyna ze Sieny, ktéra otrzymata w trakcie widzenia
od Chrystusa pierscieri, oznake owych zaslubin. Pierscieri pozostat na
jej palcu do korica zycia, lecz tylko ona go widziata.*

DOSWIADCZENIE MISTYCZNE 137



Podobnie jak Teresa, do natury chrzescijariskiego doswiadczenia
religijnego wiele wniosta Hildegarda z Bingen (1098-1179), wizjonerka
a zarazem poetka, autorka sakralnych utworéw poetyckich i muzycz-
nych, pierwsza znana wielka mistyczka, ktéra pozostawita po sobie
pamigtniki.” Stanowisko Hildegardy w kwestii ekstazy jest bardzo ra-
dykalne. Mianowicie Hildegarda twierdzi, ze jej wizje dzieja si¢ w abso-
lutnej przytomnosci umystu, bez stanu ekstazy.”* W tekstach mistykéw
ekstaza nader czesto wiaze si¢ z doznaniem ogromnej rozkoszy pisze
flamandzki mistyk Jan van Ruusbroec (1293—1381)", lecz nie jest to re-
gula, gdyz istnialy doswiadczenia odwrotne, to znaczy ekstazy, ktére
obfitowaty w ogromne cierpienia. Sw. Katarzyna Emmerich (1774—
1825), miala na ciele liczne rany, ktére pojawiaty sie podczas ekstaz, np.
krwawigce znamie krzyza na piersi, stygmaty na dioniach, krwawigce
co pigtek rany na czole.”* Inni mistycy doznaja zaréwno rozkoszy jak
i cierpienia, czy tez, paradoksalnie, cierpienie bywa Zrédtem rozkoszy:
By zranionym przez mitos¢ to najstodsze uczucie i najcigzszy bél, jaki mozna
znosic pisze Jan van Ruusbroec?, lub §wieta Teresa z Avilla, we frag-
mencie jednego z najstynniejszych chyba tekstéw mistycznych, gdzie
opisuje swoje zranienie grotem przez aniota: (...) Tak wielki byt bél tego
przebicia, ze wyrywat mi z piersi (...) jeki (...) ale takq zarazem przewyzsza-
jaca wszelki wyraz stodkos¢ sprawia mi to niewypowiedziane meczeristwo, Ze
najmniejszego nie czuje w sobie pragnienia, by ono sig skoriczyto i w niczym
innym dusza moja nie znajduje zadowolenia niz w Bogu samym. Nie jest to
bél cielesny, ale duchowy, chociaz i ciato niejaki, owszem, nawet znaczny ma
w nim udziat (...)." Niektérzy mistycy poréwnuja ekstaze do §mierci.
Faustyna méwi: Zmysty gasnq i sq jakby umarte.” Teresa pisze: Wtedy
taski zalewajq dusz¢ po brzegi, tak iz (...) tylko jedno ma pragnienie cieszenia
sig tq chwalq niezrownangq. Jest podobna do cztowieka konajqcego, z gromnicq
w reku czekajgcego Smierci, ktérej pragnie i ktérej za chwilg si¢ doczeka.™®

W fascynujacym $§wiecie mistykéw duchowosé istnieje $cisle zta-
czona ze zmystowoscia, mistycy posiadaja ciata i doskonale o tym
wiedza. Wydaje si¢ jednak, ze nie ma juz dla mistyka w §wiecie zmy-
stowym nic, co mogloby cho¢ w matym stopniu réwnac sie tym, czego
doswiadczyt. Kazdy z nich posiada, widzialne lub niewidzialne, pigt-
no jednosci z Absolutem. Widzenia, uniesienia i rozkosze, u jednych
trwajace zaledwie chwile, u innych taczace sie w ciag permanentnej
niemal ekstazy, wywotuja nieuleczalna tesknote za jeszcze wigkszym
uniesieniem, jeszcze wigksza rozkosza... Trudno si¢ dziwi¢, ze wielu
z nich stato sie tak fascynujacym obiektem dla medycyny, teologii, filo-
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zofii i sztuki. Trudno tez dziwi¢ sie temu, ze wielu z nich spotykato si¢
z niechecig i wrogoscia otoczenia. Trudno w koricu dziwi¢ sie, ze to, co
ziemskie, przestato wreszcie mie¢ dla nich znaczenie.

Rozdzial trzeci: Ekstaza, sztuka i artysta

Sa pewne tematy, uczucia, doswiadczenia, ktére — w sposéb catkowity,
$cisty i skoriczony — sg niemozliwe do przekazania dalej. Sa tak samo
pewni artysci, ktérzy caty czas poruszali sie, lub poruszaja sie w obsza-
rze sztuki, wokét tych rzeczy niewyrazalnych. Do tych spraw nieopisy-
walnych nalezg niewatpliwie stany duszy, czy tez psychiki, w momencie
dos$wiadczen mistycznych, a takze reakcje psychologiczne na stany eks-
tatyczne. Sztuka, w ktérej odbicie znajduje mistyka i ekstaza, porusza
kilka zagadnien dotyczacych ekstaz. Po pierwsze — co sie dzieje z ciatem,
jak zmienia si¢ np. fizjonomia, po drugie — jaka jest reakcja psychologicz-
na, po trzecie — jakie miejsce zajmuje tym doswiadczeniu dusza? Sztuki
wizualne, z racji samego swego ukonstytuowania, beda ktadty nacisk
na owa, mozna powiedzie¢, powierzchownos¢ ekstazy — na jej aspekt
cielesny, zmystowy. Sztuka Zachodu podejmuje temat mistyki —a moze
lepiej powiedzie¢ mistyka — nader czesto. I s3 to przedstawienia czasem
az skrajnie rézne, ekstaza jako taka bedzie podporzadkowana przedsta-
wieniu pewnych innych faktéw (np. temu, ze moze wynika¢ z doswiad-
czenia mistycznego) oraz, jesli celem przedstawienia jest zakorzenienie
go w religijnosci, to pewne cele — jakkolwiek dziwnie to zabrzmi — uzyt-
kowe, beda dominowac¢. Nacisk bedzie potozony przede wszystkim

na zobrazowanie, w jakims$ stopniu, Swigtosci mistyka raczej, niz jego
zmystowosci. Tego typu obrazowanie do§wiadczen mistycznych jest
przynalezne sztuce péznego gotyku i renesansu. W tradycji przedsta-
wieniowej doswiadczenia mistycznego dominuje jednak manierystyczna
i barokowa ekstaza kobieca. Obok wyobrazeri Marii Magdaleny, §wigtej
Cecylii, Katarzyny Sieneriskiej, Teresy z Avilla i innych kobiet w eksta-
zie, jednym chyba z mezczyzn, ktdry nie ustepuje im pola jezeli chodzi
o wielo§¢ wyobrazeni jest Franciszek z Asyzu. Francisco Zurbaran jest
autorem piétna noszacego rézne tytuly w zaleznosci od Zrédet. (Fot.1).
Przedstawia on modlaca si¢ dziewczynke. Maria Zurbarana wydaje si¢
catkowicie nad sobg panowa¢. Na tym obrazie na fakt jakiego§ odda-
nia si¢ wskazuje tylko uniesienie oczu ku gérze, ktdre zdaje sie, ze chce
porwac ze soba i cate ciato. Swietego Franciszka z obrazu Caravaggia

DOSWIADCZENIE MISTYCZNE 139



ogarnia tak wielka stabos¢, ze lezy bez sit i musi by¢ podtrzymywany
przez aniota. Franciszek sie nie oddaje, on sie poddaje... (Fot.2) Lecz juz
Maria Magdalena Caravaggia zatapia sie w ekstazie. Absolutnie oddana
nie panuje nad zmystami. Barok uwolnit kobiecg zmystowos¢ i eksploru-
je ja w sztuce. (Fot.3) Barok byt dla przedstawiania ekstazy religijnej epo-
ka szczegdlnie ptodna. Pozwolil Berniniemu na absolutnie dwuznaczne
przedstawienie, ktdre spotkato sie z catkowita aprobata wtadz kosciel-
nych i otrzymato miejsce w budowli sakralnej. (Fot.4) Nigdy wczesniej
ani pézniej nie bytoby to mozliwe. Kazda inna epoka, ze wspétczesna
wlacznie widziataby w tym przedstawieniu co§ niestosownego. Wszyst-
ko jest niezwykle sensualne w tym przedstawieniu: §niezna biel i potysk
marmuru, piekna, dojrzata Kobieta po prawej i chtopigcy Aniot po lewej.
Kobieta zatracita wtadze nad wtasnym ciatem i osuwa sig, by upas¢, lecz
nie upada, zastyga w tym dziwnym zniewoleniu. W u§miechu Aniota
jest jakas ukryta perwersja, tak jakby zaglebianie grota w piersi Kobiety
sprawiato i jemu niewypowiedziang rozkosz. Podczas gdy jedna dtoni
Aniota dzierzy grot, druga unosi Teresie szate na piersi. O prawie wiek
pdzniejsze przedstawienie ekstazy Swietej Katarzyny Sieneriskiej Pom-
peo Batoniego $wietnie pokazuje jaka zmiana w obrazowaniu ekstazy
dokonata sie przez te sto lat. Katarzyna Batoniego utracita wtadze nad
zmystami, lecz na jej twarzy nie wida¢ rozkoszy. Daleko jej do Magdale-
ny i Teresy. (Fot.6)

Orlan, stynna z radykalnego angazowania whasnego ciata do swej
twdrczosci, stworzyta w latach siedemdziesigtych i osiemdziesigtych
xx wieku cykl instalacji (Fot. 7—10), ktérych cato$é tworzy nawigzanie,
przede wszystkim polemiczne, do sztuki sakralnej baroku jako epoki
z cala jej rozbudowang ikonografia, ekspresja, duchowoscig i zmysto-
woscig.” Wyraznie widaé zaczerpniecie z twérczosci jednego przede
wszystkim artysty i tym artysta jest Bernini. Pojawiaja sie tam biate
popiersia i projekcje otoczonych kwiatami i gotebiami kobiet w §niez-
nobiatych szatach i welonach z odstonieta jedna piersia. Orlan nazywa
je Madonnami. Ich twarze to twarze Orlan. Sposéb obrazowania nasla-
duje Berniniego wprost. Otaczaja ja biale gotebice, dzieci przebrane za
putta, projekcje holograficzne, lilie, kolumny, marmurowe rzezby, foto-
grafie, monitory i lustra. Aby sta¢ sie Teresg Orlan musi przej$¢ operacje
plastyczng, musi otoczy¢ sie zestawem akcesoriéw, owinaé w draperie,
na ktéra trzeba bardzo uwaza¢, by nie zmieni¢ jej uktadu, musi wreszcie
kontrolowa¢ swoje ciato, aby przybierato ono pozy znane z kompozycji
barokowych. To maskarada zakrojona na wielkg skale.
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Austriaczka Valie Export, bierze w 2002 roku udziat w wystawie
Tableaux Vivants w wiederiskiej Kunsthalle, gdzie wystawia swoja dosy¢
wczesng prace — fotografie przedstawiajace kobiety w pozach znanych
z ikonografii przedstawien ekstazy religijnej. (Fot.11) Idea tableaux
vivants (zywych obrazéw) polega na odtworzeniu w $wiecie rzeczywi-
stym sceny, ktéra nawiazuje do wyobrazeni, pdz, scenografii i rekwi-
zytéw znanych ze sztuki epok wczesniejszych. Od kiedy dysponujemy
narzedziem, jakie daje fotografia, sceny te mozna po raz drugi przenies¢
w przestrzen obrazu. Jedna z prac Export przedstawia kobiete, ktéra
przykleka na ksigzkach czy tez dokumentach, ktére prawdopodobnie
wypadly jej z r¢ki. Fotografie Valie Export wydaja sie wyjatkowo trafnie
przedstawiac owa bierno$¢ podmiotu ekstazy, o tyle, ze uzyte rekwizyty
wskazujg na to, ze zapadniecie w ekstaze nastapito jakby przez przypa-
dek, chociaz przedstawienie to, czerpiac z obrazu Veronesa, bardzo sil-
nie nawigzuje do préby obrazowania raczej doswiadczenia mistycznego,
niz ekstazy z jej zmystowoscia.

Australijski artysta, Paul Wrigley, maluje obrazy czerpiac wprost ze
stylistyki fotografii wykonywanych dla magazynéw ilustrowanych, na-
der czesto sg to wrecz przekopiowane na ptétno fotografie. Jedna z jego
prac jest obraz utrzymany w stylistyce erotyki tzw. pin-up girls, ktéry
zostat bardzo silnie inspirowany fotografig przedstawiajaca aktorke
i fotomodelke Pamele Anderson. (Fot.12) Obraz charakteryzuje bardzo
miekkie, "$wietliste” §wiatto, zdajace sie promieniowaé z samej postaci,
ktére artysta uzyskuje uzywajac natryskiwanej farby w sprayu (airbrush).
Obraz nosi tytut Ekstaza swigtej Teresy. Trudno powiedzieé, na ile ten ty-
tut jest ze strony Wrigleya prowokacja, a na ile postawa artysty wynika
z faktu, ze stylistyce, na ktdrej sie opiera, wydaje si¢ znajoma tylko eks-
taza erotyczna, w zwigzku z tym tylko ona wyznacza standardy przed-
stawiania. By¢ moze Wrigley chce podkresli¢, ze pop kultura, na ktérej
sie wzoruje, zna tylko zmystowos¢ i tylko nig sie interesuje.

Sama ekstaza, zaréwno religijna, narkotyczna, czy erotyczna przy-
naleza do §wiata zmystéw. By¢é moze artysta, ktéry zna tylko ekstaze
erotyczna, religijng tez przedstawi jako taka. Z drugiej strony jaka jest
wiarygodnos¢ artysty, ktéry nie miat uprzednio doswiadczeri mistycz-
nych, w prébie ich przedstawiania? Czy mozna w sposéb wizualny
(a wiec zmystowy) przedstawié mistyke? Czy nie jest zatem tak, ze to, co
sztuki wizualne przedstawiaja lub moga przedstawié, to TYLKO EKSTA-
ZA, niezaleznie od tego, czy jest erotyczna czy religijna? Lecz czy, z dru-
giej strony, czyz nie méwi sie, ze rzezba Berniniego jest mistyczna, po-
mimo ze jest tez erotyczna?
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Ekstaza jest niewatpliwie tematem atrakcyjnym dla artysty. Zwia-
zana przeciez z silnymi emocjami, fizyczna ekspresja, posiada potencjat
szerokiego zastosowania w sztuce. Religijna, ktdrej temat podejmujac
nie sposéb poming¢ obecnosci sacrum (wéwczas chciatoby sie uciec od
profanum) oraz erotyczna, ktérej przedstawianie jakze moze by¢ po-
wierzchowne. Ekstaza, nawet ta, ktéra nie zostala zobrazowana wprost,
wydaje si¢ zawsze w jaki$ nieuchwytny sposéb by¢ obecna w kazdym
kiebowisku barokowych ciat, zda si¢ patrzeé z oczu §wietych i z oczu
bachantek, z oczu zakonnic i z oczu odalisek. Obraz jest niebezpieczny.
Nie na darmo pierwsze przykazanie Dekalogu, w swej pierwotnej for-
mie, brzmi: Nie bedziesz miat cudzych bogéw obok Mnie! Nie bedziesz czynit
zadnej rzezby, ani zadnego obrazu tego, co jest na niebie wysoko, ani tego, co
jest na ziemi nisko, ani tego, co jest w wodach pod ziemiq. Nie bedziesz odda-
wat im poktonu i nie bedziesz im stuzyt (...) (Wj 20,3—20,5)

Przedstawianie omdlatej z rozkoszy zakonnicy w ekstazie mogto
by¢ niebezpieczne. Nadal jest niebezpieczne, moze nawet paradoksal-
nie, bardziej niz w baroku, gdy kontrreformacyjny Kosciét i bedaca na
jego ustugach sztuka odnosili triumfy. Bernini przedstawiajac Terese
w spazmie rozkoszy czyni to swiadomie w sposéb absolutnie zmystowy
i whasciwie tylko sakralno$¢ miejsca, w ktérym Teresa i Aniot zastygli,
sankcjonuje to przedstawienie jako dzieto sakralne. By¢ moze to, co
méwi Hildegarda, czyli owo nigdy nie poddanie sie ekstazie tych wizji,
jest istotnie czyms$ wyjatkowo rzadkim; by¢ moze wtasnie doswiadcze-
nie mistyczne jest prawdziwsze, glgbsze, petniejsze wtedy, gdy i dusza
i zmysty maja w nim udzial? Moment, w ktérym dualizm dusza — cialo,
cho¢ nadal niebywale silnie odczuwany, nie jest juz dualizmem walki

i podziatu, lecz dualizmem uzupetniajacym sie? Owg upragniong zgoda

ciata i ducha, wspétistniejacych bez rozdzierajacej walki?

Tesknote wspétczesnego cztowieka za przezyciem duchowym, mi-
stycznym, ekstatycznym wreszcie, wida¢ bardzo wyraZznie u pokolenia
festiwalu w Woodstock. Alkohol, muzyka, erotyka i narkotyki wywotu-
ja upragniong ekstaze. Pokolenie to, jak chyba wszystkie pokolenia od
zarania dziejéw, miato swiadomos¢, ze upojenie duszy i upojenie zmy-
stéw powinno, musi, moze, chce wreszcie, wystepowacd razem, ze pra-
gnienie tej jednoczesno$ci wynika z checi pogodzenia dwubiegunowego
oblicza ludzkiej natury, z samej istoty bycia cztowiekiem. Cztowiek
zawsze bedzie szukat i pragnat stanéw ekstatycznych. Tak samo bedzie
szukal i pragnal mistyki. Jedni osiagaja ekstaze poprzez mistyke. Inni
probuja i beda prébowali osiggna¢ mistyke, poprzez ekstazg... Jeszcze
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inni chcg zatrzymacd si¢ na samej ekstazie i smakowac ja dla niej samej,
cho¢ dla jeszcze innych korelacja ekstazy z mistyka pozostanie zawsze
faktem drugorzednym, tylko staboscig ciata
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...Zmieniac¢ sie, zeby tylko nic si¢ nie zmienito.

To tatwe, niemozliwe, trudne, warte préby.

Oczy ma, jesli trzeba, raz modre, raz szare,
Czarne, wesote, bez powodu petne tez.

Spi z nim jak pierwsza z brzegu, jedyna na $wiecie.
Urodzi mu czworo dzieci, Zadnych dzieci, jedno.
Naiwna, ale najlepiej doradzi.

Staba, ale udZzwignie.

Nie ma glowy na karku, to bedzie ja miata.

Czyta Jaspersa i pisma kobiece...

Portret kobiecy — Wistawa Szymborska

Méwisie, Ze kobieta jest zmienng i to stwierdzenie nie jest raczej pozy-
tywng ocena. Ta niedobra opinia o kobiecie ciagnie sie od wiekéw. Wzie-
to si¢ to zapewne z niezrozumienia psychiki kobiety przez mezczyzng

i nie§wiadomego strachu wobec plci przeciwnej, zwtaszcza w spoleczeni-
stwie o strukturze patriarchalnej.

Zmiennos$¢ to zjawisko oczywiste i mato kto sie nad tym zastana-
wia, przyjmujac to za pewnik. Wszystko wokét nas jest w ciggtym ruchu,
wszystko sie zmienia i nic nie jest takie samo. Spdjrzmy na pory roku,
to bardzo wyrazny dowdd, ze nic nie jest constans. Nawet w ciggu dnia
pogoda moze diametralnie sie zmieni¢. Juz Heraklit uwazal, ze kazda
rzecz ulega nieustannym przemianom i przybiera coraz to nowe formy.
Jego zdaniem, obrazem rzeczywistosci jest rzeka, wszystko w niej ptynie
inie trwa w nieustannej postaci. Nie mozna — wedtug znanej formuty
Heraklita — wejs¢ dwa razy do jednej i tej samej rzeki. Wcigz naptywaja
nowe wody i rzeka nie jest taka sama. Dlaczego wigc, kobieta miataby
by¢ inng od zmiennego przeciez §wiata? Dlaczego obelga dla mezczyzny
jest stwierdzenie: masz humory jak kobieta, czy zachowujesz si¢ jak baba.
Mezczyzna tez potrafi byé zmienny, lecz moze jest mniej wyrazny w wy-
razaniu tego.

Kobieta od wszech czaséw zajmowata myslicieli, artystéw, bedac zara-
zem wcieleniem dobra i zta. Jako dobro, czyli matka rodzicielka — czuta
dla swych dzieci, petna mitoéci i oddania. A jako zto — to kobieta pusta,
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prowokujaca, intrygantka, jako przyczyna meskich upadtosci. M¢zczyz-
ni zafascynowani jej innoscia przedstawiali ja w zaleznosci od swoich
potrzeb i wyobrazen. Jednak zawsze byli zgodni co do tego, ze kobieta
jest piekna, tajemnicza i zmienna. Zadajg sobie pytanie, dlaczego w jed-
nej osobie tyle cech przeciwstawnych? Dlaczego jej zachowania czesto sa
kontrowersyjne, trudne do wyttumaczenia? Dlaczego raz w niej dominu-
je aniot, a raz demon? Czy to przypadek? Co takiego dzieje sie, ze ponet-
na anielica nadskakujgca otoczeniu, nagle zmienia si¢ nie do poznania
w osobe o obliczu odwrotnym. Badacze zajmujacy si¢ zachowaniem
kobiet i ich miejscem w $wiecie pokazali, Ze na zmienno$¢ reakcji kobiet
ogromny wptyw maja uwarunkowania historyczne i kulturowe.

Pierwotne kultury czcily jg jako dawczynie zycia, matke ziemie,
wielka boginie, opiekunke dzieci. C6z moze bardziej podnies¢ poczucie
warto$ci niz taka Swiadomo$¢é? Wedtug starozytnych Grekéw kobiety
byty stworzone do wydawania potomstwa i uznawane jako osoby pod-
rzedne. Z kolei w Biblii czytamy, ze Bég stworzy! cztowieka na swoje
podobieristwo, mezczyzng i kobiete, czyli stworzyt plcie réwne sobie.
Mimo to kobieta uwazana byta za istote nizszg, podlegta mezczyzZnie
kobieta, to zto wspaniate, to rozkosz ztowroga, jadowita i zwodnicza, oskarza-
na byta przez pte¢ przeciwnq o sprowadzenie na ziemig grzechu, nieszczescia
i Smierci’.

Stary Testament ukazal kobiete jako inspiratorke grzechu pier-
worodnego. Mezczyzna szukal kogos odpowiedzialnego za cierpienie,
porazke, za zniknigcie ziemskiego raju i znalazt sobie kobiete. Kobieta
powoli zacz¢ta wracaé do task poczawszy od czaséw Jezusa. Jezus chet-
nie otaczal si¢ kobietami, rozmawiat z nimi, uwazat je za osoby w pet-
nym tego stowa znaczeniu, zwtaszcza jesli byty pogardzane. Na pomoc
tez przyszedt wizerunek Matki Boskiej. Ale od samego poczatku Kosciét
miatl trudnos$¢ w uznaniu réwnosci gloszonej przez Ewangelie. Pod pi6-
rem pierwszych pisarzy chrze$cijariskich, Ojcéw Kosciota, pojawity sie
mocno zaakcentowane watki antyfeministyczne — niekoniecznie uswia-
domione. W $wiecie chrze$cijariskim kobieta pokazuje sie znéw w dwéch
postaciach: pokornej, ulegtej i dawnej wyuzdanej, rozwiazlej, pazernej
na pieniadze, pozornie wesotej, przeistaczajacej sie nagle w ztosnice.

W jednej osobie aniot i demon. Postawa meska wobec plci przeciwnej
byta zawsze petna sprzecznosci, raz petna uznania innym razem bardzo
krytyczna.

Poczawszy od epoki kamienia, ktéra postawita nam wiecej wize-
runkéw kobiecych niz meskich, az po epoke romantyczng, kobieta
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byta w pewien sposéb jednak stawiana na piedestat. Bogini ptodnosci
— obraz niewyczerpanej natury, stala si¢ wraz z Atena boska madroscia,
awraz z Maryja Panng Zrédtem wszelakiej taski i dobroci. Kobieta po-
ciggata pteé przeciwna jako tajemnica, zagadka, moze wtasnie ze wzgle-
du na swoja inno$¢? Zmienno$¢?

Nie mozna sie dziwié, ze kobiete poréwnuje sie z woda, woda jest
migkka i elastyczna, ale rowniez twarda i nieugieta. Plynie lub stoi. Jest
bezdzwigczna i glosna, posiada wszelkq nature.” Jest spokojna, a zarazem
zdradliwa. Bardzo dobrze potrafi si¢ przystosowaé do istniejacej sytu-
acji i potrafi mysle¢ bardziej panoramicznie. Czuta dla swoich dzieci,
wymagajaca jako szef, solidna pracownica, zbuntowana feministka,
porywajaca kochanka. Woda to zywiot, a kobieta jest zywiotowa. Woda
moze przybieraé rézne formy: mgta, rosa, para wodna, chmura, 16d, az
wreszcie rzeka, wodospad. W obrazach wody dominuje wieloznacznos¢
postrzegana jako Zrédlo zycia i Zrédto §mierci. Symboliczna interpreta-
cja znaczenia wody sktania do zwigzku wody i kobiety. Virginia Woolf
w swej ksigzce zatytutowanej Fale opisata zycie wewnetrzne kobiety.
Pytata i dawata odpowiedzi, czy zycie jest state czy zmienne’? Woolf
uzywa dwéch symboli dla przeciwstawnosci, stabilnosci i ruchu: morza
ifali, oba tak naprawdg sg ruchome. Autorka za pomocg ruchu symboli
okresla duszg kobiety. Krytycy zwracali uwage, ze ksiazka ta uwodzi,
wabi, pozwala odczu¢ to wzrastanie i opadanie fali. Podobnie kobieta
uwodzi, niosac na przemian rados¢ i cierpienia, ma rytm falowy, wzno-
szenia sie¢ i opadania, niczym fala morska.

Pierwszy kontakt ze srodowiskiem wodnym mamy juz w tonie mat-
ki, bowiem z wody zawartej w kobiecie wytania si¢ zycie ludzkie. Woda
jako naturalny zywiot ma wtasciwosci, ktérych mozemy doswiadczy(¢
bezposrednio naszymi zmystami — mozemy ja styszeé, powacha¢, po-
smakowac i dotkna¢. Termin estetyczny ma znaczenie w odniesieniu do
doswiadczenia zmystowego. Wedtug koncepciji indyjskiej proces wytania-
nia si¢ kolejnych pozioméw ewolucji przyrody koticzy sig przejawieniem pigciu
zmystow poznania oraz pieciu zmystow dziatania, tzw. elementéw subtelnych,
czyli zontologizowanych whasnosci odbieranych przez poszczegdlne zmysty, ta-
kie jak »dZwigk«, »dotyk«, »formas, »smak« oraz »zapach«*. Atom ziemi wy-
twarzany jest z pieciu elementéw subtelnych z dominacja zapachu, atom
wody z czterech z dominacja smaku, atom ognia z trzech elementéw,
powietrze z dwéch, eter z jednego. Element ziemi, w odréznieniu od pozo-
statych, zawiera w sobie potencjat wszystkich pieciu podstawowych wlasnosci
zmystowych i moze wytwarzac przedmioty zdolne do przyciqgania wszystkich
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zmystow.” Woda z ziemig s3 najbardziej estetycznymi z zywiotéw. Ciagty
przeptyw wodnych strumieni z jednej strony postrzegany jako zmienny,
a z drugiej strony jako ciagle taki sam. Pozostajemy pod wrazeniem sity
wody szczegdlnie patrzac na wodospad czy ocean, a z drugiej strony,
wzrusza nas kruchos¢ i ulotnos¢ takich zjawisk jak mgta, szron czy rosa.
Czy ten opis, obraz rzeki, nie kojarzy sie nam ze spojrzeniem mezczy-
zny na kobiete? Kobieta rodzaca w bélach, dZwigajaca swdj los, lub kru-
cha, drobna, istota potrzebujaca pomocy i opieki.

Kobieta jako matka, symbolizowana jest przez ziemie. Ziemia, na-
sza rodzicielka wydaje ze swych czelusci plon. Posiane ziarno zaczyna
kietkowad, az zaowocuje. Ukryta nature ziemi zdaja sie zazwyczaj traf-
nie opisywacé cechy zwiazane badz z pozytywnym, badZ z negatywnym
aspektem archetypu animy: troskliwo$¢, opiekuriczosé¢, wspétczucie,
madros¢ lub z drugiej strony wyrachowana ztosliwos¢. To wszystko
cechuje kobiete. Rzadziej przedstawiane s zwiazki ziemi z archetypem
animusa. Tu szczegdlnie eksponowana bywa nieztomna sita drzemigca
w ziemi, ktéra zdolna jest pokonac wszelkie przeciwnosci lub — przy
negatywnym odczytaniu charakteryzuje cechy: agresywne, okrutne
i niszczycielskie. Niekiedy symbolika ziemi posiada charakter androgy-
niczny, co pozwala na zespolenie calej potencji twérczej Wszechs$wiata.
W kazdym cztowieku jest pierwiastek meski i kobiecy. Wszyscy tak
samo uczestnicza w tym co meskie i kobiece. Zarowno to, co »zeriskie, jak
i to, co »meskie« zawiera w sobie odpowiednio aspekt przeciwny. Ujawnienie sig
androgynicznosci danego béstwa ziemi implikuje zespolenie w jego istocie calej
potencji twérczej wszechswiata.

Silniejsze zwigzki ziemi z kobietg wynikajg miedzy innymi z faktu,
iz w spoteczenistwie agrarnym to kobiety byty pierwszymi rolnikami,
uprawiaty, nawadniaty, obsiewaty i odprawiaty rytuaty ptodnosci. Ko-
biety lepiej rozumiaty cykle wegetacji z powodu rytméw jakim ulegato
ich cialo. Dlatego tez kobieta uznana zostata za ludzkg przedstawicielke
Matki Ziemi. Nature reprezentuje element macierzyriski i rézne wierze-
nia, ktére taczyty kobiete z ziemia. Czesto obrazowana w sztuce greckiej
Demeter jest boginia urodzaju. Ten prosty mitologiczny watek ma praw-
dopodobnie zwiazek z wierzeniami i kultem béstw wegetacji, ktdrej
cykliczne zamieranie i odradzanie taczylo sie ze $miercig lub odchodze-
niem béstw opiekuriczych do $wiata podziemnego, oraz z ich wiosen-
nym zmartwychwstaniem i powrotem na ziemi¢. Demeter i Persefona
sa personifikacja dwéch stadiéw wegetacji zboza. Demeter jest dojrza-
tym ktosem, a jej cérka ziarnem. Pobyt Persefony w Hadesie sugeruje
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pozostawienie zboza w ziemi, pograzona w zatobie Demeter uosabia
bezptodna zimowa ziemia, zielong Demeter — bujnos¢ roslinnosci, z6tta
— czas zbioru plodéw ziemi. Zmienny kolor podkresla jeden z aspektéw
jej natury. W pradawnych wierzeniach z ziemia boginia — matka, dajaca
i odbierajaca zycie, kojarzona byta tez Pandora. Ten dwojaki wizerunek
Pandory: zycia i §mierci, spowodowat patriarchalne zawezenie mitu do
opowiesci o kobiecie bedacej Zrédtem zta.

Do motywéw zwigzanych z aspektem Matki Ziemi — symbolizo-
wanej jako Zrédto zycia zaliczy¢ mozna rézne wizualizacje zyciodajnej
macicy, oraz skaty matki, ktéra niczym nieskalana dziewica nietknieta
nasieniem, zdolna jest sama z siebie do wydania ptodu. Wyobrazenia
ziemi jako zywego, tetnigcego energia zycia byto mocno ugruntowane
w tradycji chiniskiej. Przewaznie ziemi¢ utozsamiano z kobieta, rzadziej
spotykane byty przedstawienia podkreslajace zwiazki ziemi z mez-
czyzng. Nature reprezentowal element macierzyriski. Matki sg zawsze
i wszystkie takie same, podczas gdy ojcowie sa bardziej uwarunkowani
przez kulture, do ktérej naleza. Kobieta jest blizsza naturze i lepiej jest
poinformowana o jej sekretach. Mezczyzna jest partnerem kobiety w tej
ludzkiej przygodzie, a jednoczesnie myslac inaczej, bardziej realistycz-
nie, nie potrafi jej odgadng¢ i zrozumieé. M¢zczyzna i kobieta sg sobie
wzajemnie potrzebni, uzupetniajg sie, maja uzdolnienia i niepowtarzal-
ne mozliwosci wynikajace z przynaleznosci ptci. Mezczyzne cechuje na
przyktad sita, a kobiete troskliwo$¢ i delikatno$é. Bez kobiety mezczy-
zna bylby samotny. Przez spotkanie z kobiet3, mezczyzna moze w petni
odkry¢ i realizowa¢ samego siebie, stajac sie mezem i ojcem, uczac sie
mitoéci i odpowiedzialnoéci. Gléwna réznica migdzy kobieta i mezczy-
zna polega na tym, ze kobieta z natury jest bardziej predysponowana
do funkcjonowania w §wiecie 0séb, a mezczyZnie z natury tatwiej
funkcjonowad w §wiecie rzeczy. Te réznice wystepujace miedzy obiema
plciami nie pozwalaja na petne zrozumienie si¢ w réznych dziedzinach
zycia. Natura kobiet — to zmiennos¢ — bo przyroda jest zmienna, a na-
tura mezczyzn — to statos$é — tak jak byt. To mezczyZnie przypisywane
s3 cechy dwéch zywiotéw ognia i powietrza. Kobieta byta uznawana za
istote stabsza i jednoczesnie niebezpieczna. Byta ,zta Ewa”, niedobra
istota wiodaca meskiego herosa do zguby, stad poréwnywano ja zwykle
do wody — spokojnej, a zarazem zdradzieckiej. Mezczyzna w tej symbo-
lice utozsamiany byt ze skata — trwata i niewzruszona. Przypisywano
mu pewnos$¢ siebie, agresje, niezaleznos¢ i racjonalno§é. Ogiert w posta-
ci $wiatta emanuje ciepto i jasnos¢, ale moze tez pochtonaé, moze by¢
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gwattowny i zaskakujacy w mocy, z jaka sie przejawia, nie pozwala sie
do korica posigé¢ i kontrolowac i to uprzytamnia cztowiekowi kruchos¢
jego egzystencji. W mezczyznie mozna odnalez¢ obszary, ktére odpo-
wiadaja jako$ciom charakterystycznym dla ognia fizycznego. Czysty
promien bedacy Zrédtem $wiatta przywodzi na mysl procesy poznawcze.
Tutaj odnajdujemy analogie wigzace swiatto z procesami §wiadomosci

i rozumowaniem. Ogieri charakteryzuje dziatanie Prometeusza i Hefajstosa.
Obaj Herosi posiedli umiejetnos¢ opanowania i wykorzystania tego zywiotu

w celu przemiany materii, obaj przekazali te umiejetnosc ludziom.” Pierwot-
ne obrazowanie wigze rytuat rozpalania ognia z aktem seksualnym.
Prometeusz uczy ludzi rozniecaé ogieni poprzez pocieranie, wiercenie.
Hefajstos — boski kowal pracujacy z rozgrzanym piecem wprowadza do
wnetrza rude. W blasku i temperaturze ognia metalurgicznego zawie-
raja si¢ prawa o cielesnej rozkoszy i cierpieniu, o zwigzku kobiety i mez-
czyzny. Ogiefi jest zywiotem aktywnym, wnikajgcym w ukryte struktury
Swiata materii.* Materia poddana zabiegom ognia przybiera nowe formy.
Cierpienie materii zwigzane z bélem Prometeusza przykutego do skaty,
reprezentuje zwigzek materii i ciata. Prometeusz odzyskuje ogieri wyba-
wiajac ludzi od bezboznosci i wegetarianizmu. Akt ofiarny Prometeusza
ustalil miejsce cztowieka w nowej rzeczywistosci, gdzie nastgpit podziat
na ludzi i bogéw, ktérzy dotad zyli razem szcze¢$liwie. Dzigki Promete-
uszowi ludzie otrzymali ogien, ktéry przybierat nowe znaczenia. Ogient
staje si¢ kluczowym elementem bytu. Prometeusz uczy tez ludzi sztuki
kulinarnej. Naturalnym dopelnieniem jedzenia jest obecno$¢ kobiety

i mezczyzny. Ostatecznie ogieri charakteryzuje pozadanie kobiety. Pto-
mieri to réwniez temperatura sygnalizujaca intensywno$¢ i napiecie
wewnetrznych doznan.’

Kobieta i mezczyzna to dwa przeciwstawne zywioty, ale jednoczesnie
zywioty, ktére sie uzupelniaja. Kobieta i mezczyzna to ciggta walka pici,
a jednoczes$nie symbioza, to mieszaniny wody i powietrza, ognia i wody,
wody i ziemi. To cata gama cech, ktére wynikaja z istnienia w Swiecie
petnym réznorodnych bodZcéw. Kobieta prawdopodobnie budzi strach
u plci przeciwnej, a Zrédlem tego strachu by¢ moze jest wiele niejasnosci
i tabu zwiazanych z jej intuicyjnym zwigzkiem z natury. Kobiety uzna-
wano za istoty gorsze, bardziej prymitywne i ograniczone, bo blizsze
biologicznej naturze cztowieka.
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Dla réwnowagi i w pewnym sensie chcac siebie dowartosciowad,
mezczyzna zdefiniowat siebie jako typ apollifiski i racjonalny przez
opozycje do kobiety dionizyjskiej i instynktownej. Kobieta w oczach
mezczyzny jest ciagle nieodgadniona, a jej zmienna natura czasem
prowadzi do frustracji ptci meskiej. Wedtug Zygmunta Freuda kobieta
pozostaje dla mezczyzny nieustanng zagadkq: nie wiem, czego ona chce.' Za-
uwazyt on w badaniach, Ze nie wie czego chce kobieta, jakby nie istniat
zaden wzorzec jej postepowania. Zastanawiam sie, czy istnieje jaki§
wzorzec postepowania kogokolwiek. Uwazam, ze na zmienno$¢ nastro-
jow kobiety i nie tylko, na zmienno$¢ ludzi w ogéle, duzy wptyw maja
zewnetrzne bodZce. Czasem budzimy si¢ w dobrym nastroju, peini
optymizmu, a jedno zte stowo, czy spojrzenie potrafi zgasié nasz zapat.
Widocznie to stowo trafia w odpowiedni czas. Nagle w pamieci odzywaja
niedobre wspomnienia i nic nie jest juz jest takie samo. Czar pryska.
Otoczenie nie rozumie tego zachowania, kobieta bedac istotg bardzo
wrazliwg w taki wlasnie sposdb reaguje, jakby broniac si¢ przez stresem.
W jednej chwili zmienia swéj nastrdj. Freud pisze, ze: ona pragnie by on
byt bohaterem, a jednoczesnie stara si¢ zatrzymac go w domu, chocby miata
nim pogardzad, jesli to pragnienie zaspokoi.” Jest dla mezczyzny wieczna
zywa sprzecznoscia, przynajmniej dopdki nie pojmie on, ze stanowi ona
jednoczesnie pozadanie mezczyzny i tesknote za stabilnoscig. Sponta-
nicznos¢ to cecha kobieca. Jej reakcje czesto sa nieprzemyslane, auto-
matyczne, dlatego jej stowa moga sie wydawa¢ sprzeczne, a poglady nie-
stabilne. Na zdjeciu czeskiego fotografa Frantiska Drtikota Fala kobieta
jest identyfikowana z falg lub z ciggiem ciemnych fal. Jej zachowanie jest
odpowiednikiem falowania. Musi opadaé w dét, aby znowu wyrzuci¢
w gdre swoje emocje. Ma czesto tzw. doty, sa to czarne pesymistyczne
mysli, niezadowolenie z siebie, pretensje do drugiej osoby. A potem na-
gle przechodzi w stan euforii, naglty przyptyw czutosci, przyptyw sit do
nowych wyzwani, emanacja empatii, rados¢, aby po jakimsg czasie znowu
opas¢ w otchtan czarnych mysli. Wielu filozoféw prébowato poruszy¢
i wgtebic sie w dusze kobiety, ale czy byty to udane préby, czy mozliwe,
aby mezczyzna byt znawca kobiecej duszy? Mam powazne watpliwosci,
poniewaz aby by¢ wiarygodnym trzeba tego doswiadczy¢. A przeciez
mezczyzni sg z Marsa, czy potrafig zrozumieé Wenusjanki?

W podswiadomosci mezczyzny kobieta budzita niepokdj, nie tyl-
ko dlatego, ze osadzata jego walory seksualne, ale réwniez dlatego, ze
mezczyzna wyobrazat ja sobie chetnie jako niezaspokojong, podobna do
ognia, ktdry ciagle trzeba podsycaé. Postawa meska wobec »drugiej plci«
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byta zawsze petna sprzecznodci, oscylujgc miedzy pociggiem a odrazq, zachwy-
tem a wrogosciq. Dtugo uwazano, ze przyjazi mezczyzny z kobietq jest nie-
mozliwa.” Swiety Augustyn uwazal, ze zaréwno ciato jak i dusza kobiety
stanowi nieustanng przeszkode dla nakazéw rozumu. Stad kobieta
powinna by¢ podporzadkowana mezczyznie. Swiety Tomasz z Akwinu
nauczal, ze kobieta zostata stworzona mniej doskonata od mezczyzny

i powinna by¢ jemu postuszna. Arystoteles uwazat, ze kobieta to niepet-
ny mezczyzna kobieta potrzebuje mezczyzny nie tylko po to, by ptodzic, jak to
jest u innych zwierzqt, ale nawet, by rzqdzi¢ sobq: gdyz samiec jest doskonalszy
przez swoj rozum i silniejszy w cnocie.”* Jednoznaczna ocena kobiety trwata
przez wieki i trwa chyba nadal, ciggle powtarza si¢ zarzut dotyczacy

jej zmienno$ci. Najbardziej perfidni w stowach byli przeciwnicy kobiet
korica XVIw. i poczatku XVII w. Niepohamowany atak na kobiete mégt
doprowadzi¢ do obrzucenia btotem catej drugiej plci. Kobiete miano
jako: bezrozumna, krzykliwg, zmiennga, gadatliwa, nieuczong, chcaca
wszystkiego naraz, ztosnice, Battista Montovano gtosit:

(kobieta jest) niestatq, zmiennq, ruchliwg,
Brudnaq, prézng, podejrzliwg,

Lubi swady, grozi¢, rugac,

Skapa, podta i pleciuga.

Uciqgzliwa, cierpliwosci nie ma za grosz,
Falsz, jeno, dwa jezyki i zazdrosc.
Zuchwata, kqsliwa, pijanica,

Klamliwa, tatwowierna, czarownica...”

Pewien badacz zajmujacy sie pismami o kobietach w tym okresie,
obliczyl, ze na dziesie¢ przystéw francuskich z XV — XVII w. odnosza-
cych sie do kobiet, Srednio siedem jest wrogich. Przyktadem jest przy-
stowie: W kobiecie i w winie jad ptynie. Do delikatniejszych podkreslaja-
cych zmienno$¢ kobiet nalezy przystowie: Niewiasta — na dachu kogucik,
to sig zmieni, to obrdci. Mysle, Ze to strach przed kobieta, przeistoczyt sie
w atak na kobiete niezrozumiang przez mezczyzn. Z czasem w obronie
kobiet stanety same kobiety bronigce swojej pci, walczace o prawa i réw-
no$¢ plci. Kobieta zapragneta by¢ widziana jako istota myslaca, jako
partner mezczyzny. Wedtug xx. feministki Simon de Beauvoire, trak-
towanie kobiety przedmiotowo doprowadzito do buntu i wciektosci wo-
bec niesprawiedliwosci sytuacji. By odpowiedzie¢ na pytanie, kim jest
kobieta, Beauvoire analizuje bogaty materiat biologiczny, fizjologiczny,
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socjologiczny, historyczny, literatury naukowej i pieknej. Analizuje sy-
tuacje w jakich znajduje sie kobieta. Simonde Beauvoire i Mary O'Brien...
obie teoretyczki ktadq nacisk na reprodukcyjne doswiadczenie kobiet. Beavoire,
cho¢ glosi stynnq tezg, Ze cztowiek nie rodzi sig kobietq, lecz si¢ niq staje, umiej-
scawia poczucie whasnej tozsamosci w specyfice kobiecego ciata, traktowanej na
sposob metafizyczny. (...) pokazuje, w jaki sposob meska kultura blokuje kobie-
cemu ciatu droge do transcendencji i do uzyskania petnej podmiotowej autono-
mii, czyniqc z niego Zrédto zniewolenia kobiety i podstawe dla zajecia przez nig
pozycji »Innej«. Kobieta bedac przez swa budowe bardziej uzalezniona
od potrzeb gatunkowych, od konsekwencji zycia ptciowego, stabsza fi-
zycznie, nie mogta sta¢ sie meskim towarzyszem pracy i walki. Zostata
wykluczona. Swiat zostat fatszywie zbudowany na prawach meskich

i ten meski punkt widzenia funkcjonuje do dzis. Pomimo wzrostu $wia-
domosci w spoteczeristwie, kobieta nadal uwazana jest za gorszg.

Druga potowa xx wieku zapoczatkowata nowa ere ludzkosci. W dzisiej-
szych czasach, gdy priorytetem jest pokéj, a pozywienie produkuje sie

w fabrykach, wydawatoby sie, iz typowy mezczyzna staje sie reliktem
przesztosci, a sita, sprawno$¢ fizyczna i agresja nie sg juz w cenie. Teraz
liczy sie elastycznos¢ i umiejetnos¢ przystosowania. Moze kiedys cechy
meskosci, ktére dawniej swiadczyty o dominacji tej pici, stana si¢ syno-
nimem przesztosci i kulturowego zacofania. W zwiazku z tym kobiecie
przypada dzisiaj szczegdlna rola. Poprzednie epoki, zdominowane
przez mezczyzn, zrodzity typ lidera silnego, logicznego, kierujacego sie
przede wszystkim skutecznoscig dziatania, jednak mato troszczacego
sie o odczucia innych. Cechy charakterystyczne dla wiekszosci kobiet,
takie jak wysoka inteligencja emocjonalna, czy umiejetnos¢ catosciowego
ogarniania sytuacji — powoduje, Ze kobiety fatwiej potrafia sprostac wy-
maganiom stawianym przed liderami. Nastata wiec potrzeba wickszego
udziatu kobiecego sposobu bycia i my$lenia. Wraz z rozwojem postepu
technicznego i intelektualizacji, kobiety chca coraz wiecej i coraz wiecej
dostajg. Zmienna natura spowodowata, Ze kobieta ewoluowata, roz-
wineta sie, rozszerzyla swoje kregi zainteresowari. Coraz bardziej chce
uczestniczy¢ w zyciu spotecznym, coraz bardziej poznawa¢ §wiat i siebie.
Kobiecie nie wystarcza juz cztery $ciany domu, chce sie rozwija¢, praco-
wac i osiagac sukcesy. Nowoczesna kobieta to kobieta prowadzaca firme.
Kazda z kobiet inaczej rozumie swojg kobiecos¢ i inaczej pojmuje swoje
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role, kazda wie. co dla niej jest najwazniejsze. Nie jest juz postrzegana
jako tylko matka jego dzieci, gospodyni domowa, ale jako niezalezna
jednostka, partner do dyskusji. Potrafi zarabia¢ pienigdze i zabiera¢ glos
w spornych sprawach, wyrazajac swe opinie, gdyz dzisiejsza kobieta to
kobieta wyksztatcona. Od czasu, gdy kobieta zaczeta pracowaé odzyskata
poczucie wlasnej wartosci, stata sie pewna siebie. Pomimo wielu zawo-
dowych obowigzkéw potrafita pogodzi¢ je z domowymi, wynikajacymi

z roli matki i Zony. Praca data jej srodki do Zycia i nadata sens jej istnie-
nia. Czesto kobiety na stanowiskach kierowniczych lepiej sie sprawdzaja,
gdyz ich wyksztalcenie niczym nie odbiega od wyksztatcenia mezczyzn,
a jednocze$nie potrafiag wykorzysta¢ swoje wrodzone umiejetnosci jak
spryt, intuicje, flirt. Mezczyzna w kontakcie z podwtadnymi bywa bar-
dzo zdystansowany, a kobiety tatwiej nawigzuja kontakt z innymi ludz-
mi, gdyz sa bardziej otwarte na ich problemy. Nie jest jeszcze catkiem
dobrze, gdyz ciaggle kobiety bedace na tych samych stanowiskach co mez-
czyZni zarabiaja mniej, bo w naszych umystach zbyt gteboko zakorzenio-
ne jest przekonanie, ze kobieta jest gorsza. Mam nadzieje, Ze to w miare
szybko ulegnie zmianie, gdyz wszystko wokét sie zmienia. Kobieta po
polsku to zwykle kobieta majqca osiqgniecia, sukcesy i nawet satysfakeje, ale
ciggle niespetniona. To te niespetnione kobiety krzyczq potem, skarzq sig, narze-
kaja i sq »zdenerwowane«. W ten sposéb dajq upust frustracji, ktora przybiera
postac goryczy i agresji.” Na szcz¢scie sytuacja poprawia sie na korzys¢
kobiet. Kobiety, ktére miaty mozliwos¢ robienia kariery zawodowej, co-
raz czesciej przeznaczaja swoje pienigdze na pomoc domowg. Te kobiety,
ktérych jeszcze nie sta¢ na taka pomoc coraz cz¢sciej wtaczaja mezczyzn
do swoich prac domowych. Cz¢sciej mezczyZni pomagajg swoim zonom
przebywajacym na urlopach macierzyriskich. Nie dziwi mezczyzna wy-
chowujacy dziecko, gdy matka pracuje. Coraz wiecej kobiet Swiadomie
podchodzi do edukacji, planuje kariere i Zycie rodzinne tak, by nie za-
niedbywac¢ swoich kobiecych potrzeb i obowiazkéw.

Nie sposéb méwié o kobiecie nie wspominajac o feminizmie. Femi-
nistki to kobiety walczace o réwnouprawnienie spoteczne. Pragna one
zmian w postrzeganiu plkci pigknej przez ludzi, a zwlaszcza mezczyzn.
Istniejacy stereotyp feministki jako kobiety nieszczesliwej, brzydkiej
i odrzuconej przez mezczyzn niekoniecznie jest prawdziwy. Nalezy
wreszcie uwolni¢ sie od pewnych schematéw, przestaé mysle¢ szablo-
nowo. Wspélczesna kobieta moze by¢ feministka niezaleznie od swej
orientacji seksualnej, stanu cywilnego czy aparycji. A kazda myslaca
kobieta, szukajaca odpowiedzi na podstawowe pytania jest feministka.
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Kobieta nowoczesna to kobieta zadbana, samodzielna, jednak nie od-
rzucajaca sympatii mezczyzn. Wyglad nie odpowiadajacy stereotypowi
feministki nie powinien odbiera¢ wiarygodnosci ich pogladom. Mysl fe-
ministyczna pokazuje ze bariery, ktére uniemozliwiaja kobietom petng
realizacje, to najczesciej bariery, ktére istnieja w nas samych. To w nas
samych tkwig stereotypy. Feminizm powinien wypracowaé pozytywne
wzorce zachowari. To walka uznania dla kobiet, o szacunek dla wyboru,
o to, aby zadna z pici nie byta ograniczona przez kulturowo przypisane
jej role. Zdaje sobie sprawe, Ze sa kobiety myslace inaczej, zZyjace wedtug
dawnego schematu, ktérym wystarczg cztery Sciany, wychowywanie
dziecka i nie mozna ich za to wini¢. Kazda kobieta swoja przysztosé
widzi inaczej, ale kazda czerpie z feminizmu korzysci, cho¢ czesto nie
identyfikuje si¢ z feminizmem. Feminizm to dla wigkszosci brzydkie
stowo, jest niepopularne i nielubiane i ma si¢ wrazenie, ze to walka

z wiatrakami. Jednak nie nalezy sie zraza¢. Kobiety nie potrzebuja tyle
aktywnosci fizycznej co mezczyzZni, nie pocigga ich ryzyko, a raczej
podtrzymywanie zycia. Kobiety s bardziej uczuciowe, zdolne do mysle-
nia obrazami, kieruja sie intuicja. W kobietach drzemie odwieczna ma-
dros¢ uzdrawiania ciata i duszy. Potrafig zadbac o zdrowie psychiczne
rodziny. To kobieta po§wieca najwiecej czasu dziecku, przekazujac mu
swe uczucia, stara sie budowa¢ niewidoczng nié porozumienia. Potrafi
wybaczy¢ i zapomnie¢ dajac szanse rozpoczecia wszystkiego od poczat-
ku. Nie dziwi juz nikogo matka samotnie wychowujaca dziecko, nie
musi wiec na site wchodzié w zwigzek z mezczyzna, ktéry jej nie odpo-
wiada. Ma prawo wyboru, jesli chodzi o zwiazek z mezczyzna. Slub nie
jest juz dla niej najwazniejszy, gdyz §wietnie potrafi da¢ sobie rade sama.
Kobieta powinna by¢ réwna mezczyzZnie, ale to nie znaczy, ze powinna
tak samo sie zachowywa¢. Kobiety sg inne i takie pozostang. Wszystko
w §wiecie ma dwie formy: zeriska i meska — nawet w baterii jest plus
iminus. Ludzie takze maja dwie picie, ktére tworza dobrze funkcjonu-
jaca calos¢. Réznimy si¢ od mezczyzn, ale i miedzy samymi réwniez
kobietami wystepuja duze réznice, tyle tylko, ze innego rodzaju. Kazda
z kobiet jest inna.

Kobieta potrafi autentycznie si¢ czyms zachwyci¢, czego nie zauwa-
zy przechodzacy obok tego mezczyzna. Potrafi rozczulié ja motylek, lub
wprowadzi¢ w romantyczny nastréj mgta opadajaca na pola. Jest osoba
wrazliwa, na ktéra oddziatuja stowa poezji, czy muzyka. Ciagle oczekuje
wielkiej mitosci, ale pomimo tego pragnienia chce zmian w postrzeganiu
jej samej. Patrzac na niejedna kobiete trudno w niej rozpozna¢ feminist-
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ke. Jest zadbana, pieknie ubrana, zwolenniczka kobiecego stylu, uwielbia-
jaca mezczyzn i cieszgca sie ich powodzeniem. Dbanie o wyglad i uroda
niekoniecznie musi si¢ kojarzy¢ z préznoscia, a raczej kojarzy sie z wy-
czuciem pigkna, estetyka. Przyjemnie jest skupia¢ na sobie wzrok innych
0séb, nieswiadomie kokietowa¢, ale to nie jest dla kobiety najwazniejsze.
Najwazniejszym jest czud, ze zyje sie wedtug wlasnego scenariusza.

Reakcje kobiet sg nagte i postrzegane jako gwattowne, czgsto bar-
dzo przeciwstawne, bedace zaprzeczeniem poprzedniego zachowania.
Bedac w kiepskim nastroju emocjonalnym maja tendencje do poddawa-
nia sie czarnym myslom. Wtedy staja sie przygnebione, maja poczucie
zalu, niezrozumienia i zaczynaja sie denerwowac. Nikt nie jest w stanie
uchronic ich od przygnebienia w jakie popadaja. Mezczyzni pragnac
im pomdc, nie rozumiejg, ze kobieta musi osiggnaé apogeum zlego sa-
mopoczucia, alby potem poczud sie lepiej. Ostatnia rzecz jakiej potrzebuje
kobieta, ktorej fala opada jest thumaczenie, ze jej gorszy nastréj nie ma zadnego
uzasadnienia.” Po wyjéciu z dotka kobieta znowu staje sie radosna. Kiedy
fala uczuc kobiety zatamuje sie, wyptywaja na powierzchnie doktadnie
te same sprawy, ktdre byty przyczyng jej poprzednich niepokojéw. Opa-
danie i wzrastanie uczu¢ towarzyszy kobiecie przez cate zycie. Kobieta
ma naturalng zdolnos¢ powrotu do swojego pogodnego i kochajqcego weielenia
zaraz po okresie najgorszego nastroju.” Na skutek jakis§ wiadomosci, czy
dobrego stowa jej nastréj moze zmieni¢ si¢ diametralnie. Po nagtym
spadku oceny swoich szans — euforia, Zycie znowu okazuje si¢ cudowne,
a ludzie wokét wspaniali. Mysli ubierane sa w optymistyczne akcenty.
Swiat kobiecy charakteryzuja marzenia. Marzenia wyrywaja ku przy-
sztosci, nadajg sens, zycie bez nich byloby szare, jednowymiarowe, przy-
ziemne. Kobiety potrafig oddac si¢ marzeniom.

W swojej pracy poswiecitam najwiecej miejsca kobiecie, wielkiej za-
gadce dla mezczyzn. Kobiecie zmiennej; raz zalotnej to powaznej, kokie-
tujacej innym razem krytycznej. Chciatam zwréci¢ uwage na jej $wiado-
me lub nie§wiadome zachowania, lezace czasem w jej podswiadomosci.
Kobiecie, ktéra posiada cechy umieszczajace ja w sferze tajemniczosci.
Roztaczajacej wokét siebie aure zagadkowosci, ktéra weigz inspiruje
mezczyzn do tworzenia. Zmienno$¢ to zjawisko fascynujace i oczywiste,
wpisane w nasze zycie. Bo w zyciu zmiany wystepuja zawsze. Bywajq
one wolniejsze lub szybsze, powierzchowne lub gtebokie, gwattowne, drastyczne
i liczniejsze lub spokojne, rownomierne lub ledwo zauwazalne, ale spoteczeri-
stwo ze swej natury nacechowane jest zmiennosciq, jest ptynnym tokiem czegos,
co si¢ dzieje.”
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WSTEP

Temat ciata jest obecny w kulturze od zawsze, jest ono w nig wpisane.
W naszej kulturze zostalismy zdefiniowani przez ciato. Ciato, jako
podstawowy obszar tworzenia tozsamosci, stato sie jednym z gléwnych
przestrzeni dziatan artystycznych. Gdzie sa granice ciata? To pytanie
jest tak samo trudne, jak pytanie o wszelkie granice. Czy granice ciata
wyznaczajg jego fizyczne obrzeza czy spoteczne tabu? Granice s3 czyms
szczegblnym, rozdzielaja cz¢sto to, co nasze od tego, co obce. Czesto
slyszymy, Ze nie powinnismy przekraczac’ granic. Przekraczanie ich jest
intrygujace, pociagajace i w oczywisty sposob taczy sie z przetamywa-
niem tabu, nosi w sobie jaki$ element niebezpieczeristwa. Jak zauwaza
Mary Douglas: Zrodto zagrozenia thwi w stanach przejsciowych, po prostu
dlatego, ze przechodzqc, nie jestesmy ani w stanie terazniejszym, ani w kolej-
nym — przejscie jest niedefiniowalne."

Wprowadzenie. Aspekt teoretyczny abiektu

Mary Douglas opisata system symboliczny religijnych zakazéw, jako
oparty na spotecznych podziatach oraz $cistym wytyczeniu granic
i zwrdcila uwage, ze podstawowym miejscem wyznaczania tych granic
jest ludzkie ciato i to, w jaki sposéb odrzucane s3 zanieczyszczenia.
W zaden sposéb nie bedziemy w stanie zinterpretowac obrzedéw wykorzystu-
jacych wydaliny, mleko, Sling i calq reszte, jesli nie bedziemy gotowi spojrzel
na ciato jako na symbol spoteczeristwa i ujrze¢ w ludzkim ciele pomniejszone
odbicie mocy i zagrozeni przypisywanych strukturze spotecznej.> Granice ciata
symbolizujg wszelkie zagrozenia. Cialo zostaje okreslone jako model
spoteczenistwa, a funkcjonowanie réznych jego czesci symbolizuje
ztozonos¢ struktur. Douglas zauwaza, Ze wszystkie stany posrednie sa
niebezpieczne, poniewaz wymykaja sie klasyfikacjom i kategoryzacjom.
Podstawowym obszarem wyznaczania granic jest ludzkie ciato.
Kontynuacje tej mysli Douglas mozna odnaleZ¢ u Julii Kristeve;j.
Fundamentalne dla rozwazari nad granicami ciata jest teoria abiektu,
ktéra czerpie z postfreudowskich rozwazan na temat rozwoju tozsa-
moéci. Ciato wedtug tej koncepcji petni zasadnicza funkcje w ksztat-
towaniu sie tozsamosci osobowej. Do fazy lustrzanej Lacana, w ktérej
tozsamo$¢ ludzka ksztattuje siebie w zaposredniczeniu przez ciato,
Kristeva dodaje faze abjection. Definiujac abiekt Kristeva wychodzi od
podstawowego dla naszej kultury rozréznienia na podmiot i przedmiot.
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Wysitki podmiotu dazacego do oddzielenia si¢ od §wiata koricza sie
klgska, dlatego Ze nie da sie precyzyjnie wytyczy¢ granic ciata. Abiekt
przekracza podzialy, funkcjonuje na granicy miedzy przedmiotem,

a podmiotem. Oddzielenie przedmiotu od podmiotu jest tak trudne
jak wyznaczenie granic ciata. Liczne wydzieliny i wydaliny ciata, stany
(jak umieranie czy cigza) oraz niektére organy (skéra) funkcjonujg na
granicy podmiotu i przedmiotu. Abiekt jest odrzucany przez podmiot,
gdyz poddaje w watpliwos¢ istnienie granic, podwaza takze stabilnos¢
granic ciata, tym samym zagraza podmiotowi. Jednak abiekt nie zostaje
odsuniety i ciggle funkcjonuje. Monika Bakke pisze: podmiot zawsze

stoi nad otchtaniq narodzin §mierci, poczqtku i kotica, zbawienia i potepienia,
abject zas tqczy go z tym wszystkim, czego ratio nie pojmuje i czego sig wystrze-
ga, czyli z rozpadem, przypadkowosciq i Smierciq; abject zaciera wigc jasne
granice migdzy whasciwym i niewtasciwym, czystym i pokalanym.> Abiektem
sa takie substancje, materie, obiekty, ktére wzbudzaja nieche¢, wstret,
odraze, a jednoczesnie sg elementem ciata cztowieka, badZ elementem
spoteczeristwa i nie moga zosta¢ odsuniete. Abiekt zagraza wtedy po-
czuciu bezpieczeristwa, stabilnoci, zaburza znany porzadek, dlatego
drazni, jest wypierany i jest zjawiskiem nieakceptowanym. Eatwiej od-
rzucic¢ abiekt ze sfery granicznej, niz dokonaé redefiniowania granic. To
lek przed Innym, ktéry uosabia czyhajace w naszym ciele zagrozenia;
lek przed chorobg, §miercia, nieznana strong naszej tozsamosci. Abiekt
u$wiadamia nam, ze nasz $wiat nie jest stabilny, jego porzadek moze
zostaé zaburzony, granice moga zosta¢ przesunigte. To wtasnie troska

o nasze miejsce w obowiazujacej strukturze wzmaga lek o dany porza-
dek, o ustalone podziaty.

Wstyd, wstret i tabu

Zdaniem Douglas uczucie wstretu i wstydu jest sygnatem na zblizanie
sie do granic klasyfikacji. Jasne jest, ze wstret i wstyd staja sie mecha-
nizmami subordynujacymi jednostke. Z dyscyplinujacej mocy wstydu

i zazenowania zdajemy sobie w petni sprawe, kiedy przyjrzymy sie
dzieciom lub zdziecinniatym starcom, u ktérych te mechanizmy jeszcze
sie nie wytworzyty lub przestaty funkcjonowaé. Mozna u nich zaob-
serwowad pewne perwersyjne dziatania, np. zabawy z ekskrementami
ijedzeniem.
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Jak juz pisatam, przefamywanie granic jest cz¢sto przetamywaniem
tabu. Termin tabu odnosi si¢ do zakazu kulturowego, ktérego ztamanie
wiaze sie z gwattowng reakcja przedstawicieli tej kultury i jest przez nich
rozumiane jako atak na strukture tej kultury. W bardziej potocznym
rozumieniu, tabu jest okreslane jako zmowa milczenia, jako cos§ o czym
sie nie méwi w danej kulturze, czyli jest to rodzaj autocenzury. Tabu jest
nieodtaczng czescia kazdej kultury, chroni ja, zakazujac pewnych czy-
néw. Funkcja tabu jest oczywista, ma ono gwarantowa¢ ciagtos¢ kultury,
biologiczne trwanie grupy. Dlatego np. kazirodztwo, przemoc, zabijanie,
pedofilia — naleza do tych najpowszechniejszych tabu w réznych kul-
turach. Freud wskazuje nawet tabu kazirodztwa jako poczatek kultury.
Tabu kazirodztwa, czy zabijania wydaja sie oczywiste i chyba nikt nie
watpi, Ze ich przetamanie wigzatoby sie z negatywnymi konsekwencja-
mi dla kultury. Istniejg jednak tabu, ktérych funkcja nie jest tak jasna,
mozna do nich zaliczy¢ np. tabu jedzenia. Jednak do bardziej wyrazi-
stych przyktadéw niejasnych tabu nalezg te dotyczgce ztozonych proble-
méw spotecznych, np. tabu przemocy w rodzinie, ktére maja charakter
destruktywny. Pojawia si¢ tutaj podziat na tabu dobre i zte. Tabu jako
szereg zakazdw generuje w kulturze napiecia. Napiecie moze znalez¢
swoje ujécie w rytuale, czyli w pewnym czasie i przestrzeni, kiedy zakaz
przestaje chwilowo funkcjonowaé. Na przyktad brutalny sport moze by¢
ujéciem dla tabu przemocy. Przyklad ten dotyczy zwlaszcza kultury za-
chodniej, jest to rytualizacja przemocy. Nowozytna cywilizacja Zachodu
usuneta wiele pierwotnych form rytualnego roztadowywania napie¢,
marginalizujac wszelkie czynnosci sakralne, zaczeta za to mnozy¢ réz-
nego rodzaju niejawne tabu. Bardzo czg¢sto taka sytuacja prowadzi do
wypierania problemu ze spotecznej swiadomosci i uniemozliwienia jego
rozwiazania, a w konsekwencji prowadzi¢ moze do jego eskalacji. Wsréd
antropologéw funkcjonuje teoria, ze we wspdtczesnych spoteczeristwach
zachodnich funkgje rytuatu, czyli roztadowywania zgromadzonego
napiecia wynikajacego z istnienia zakazu przejeta sztuka. Dlatego wéréd
wspdlczesnych artystéw tak czesto podejmowane sa tematy okreslane
jako tabu, tematy niegdys zakazane, nieobecne — pokazujac to, co wcze-
$niej znajdowalo sie poza sfera widzialnoci. Czestym tematem staje sie
wigc miedzy innymi: choroba, niepetnosprawnos¢, a takze umieranie
i $mier¢. Wydaje sie, ze sztuka ery ponowoczesnej §ledzi i dekonstruuje
wszelkie tabu.

Joanna Tokarska-Bakir analizuje co méwia spoteczeristwa liberalne
za posrednictwem artystéw eksponujacych materi¢ marginalng (w mysl
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pogladu Douglas, ze kazda struktura pojeciowa jest wrazliwa w obszarach
kraricowych. * Zdaniem Tokarskiej-Bakir: spoteczeristwo, ktére w swoich ry-
tuatach natretnie eksponuje obrzeza, cielesne otwory i wydobywajgcq sig z nich
materig, mozna zinterpretowac dwojako: albo jako spoteczeristwo dostatku, kto-
re niczego sig nie boi, w zwiqzku z czym w ogdle nie dba o granice, albo wrecz
przeciwnie, jak niewyobrazalnie rozcztonkowanq, wyczerpang, poszukujgcq
bodZcéw zyciowych cywilizacje, ktéra sama siebie prowokuje do wzmocnienia
granic. Obie interpretacje — publicznie uznawana i wyznawana tresé ideologii
konsumpcyjnej i jej obsceniczny przemilczany rewers — nie muszq sig z resztq
wykluczac.’

abiekt—art.

Terminem wartym obja$nienia jest abject art; jest to pojecie ukute przez
angloamerykanska krytyke lat 8o. i 9o. opisujace dzieta sztuki korzysta-
jace ze skatologicznych materiatéw i wizerunkéw. Oczywiscie nurt ten
zawiera w sobie pojecie abiekt. Abiekt—art z jednej strony czerpie z tra-
dycji spotecznego krytycyzmu, a z drugiej stanowi kontynuacje sztuki
feministycznej i gejowskiej. Podstawowa strategia oddziatywania abject art
polega na kreowaniu przedmiotow i przedstawien brudu i obscenicznosci, ktore
naruszajq, kwestionujq oraz uwidaczniajq restrykcyjne normy i tabu doty-
czqce: ciata, plci, seksualnosci i rasy.¢ Nalezy doda¢, ze abiekt—art bardzo
czesto postugiwat sie fizjologicznymi wyobrazeniami fragmentéw ciata,
ekskrementéw oraz materii organicznych w stanie rozktadu. Celem tego
dziatania jest uwolnienie psychofizycznych popedéw, lekéw i traum.

Z abiekt—art mozna powiaza¢ polski nurt sztuki krytycznej. Mimo ze
polska scena artystyczna byta mocno opézniona, a rzeczywistosé polska
réznita sie w stosunku do zachodniej, oba nurty odwotywaty sie do mo-
tywéw ze sfery abiekt.

Abiekt a sfery kobiecosci. Erotyzacja abiektu

Boimy sie tego, co kryje sie za abiektem, dlatego odczuwamy potrze-
be, ktdra Kristeva okresla jako kontrole i sublimacje abiektu. Takim
sposobem na kontrolowanie abiektu jest jego estetyzacja i erotyzacja.
Do estetyzacji abiektu nawiaze jeszcze przy omawianiu prac Aliny
Szapocznikow. Jednak najpierw chce zwréci¢ uwage na dwie prace
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Helen Chadwick, w ktérych akcent zostaje wyraznie przesuniety na
libido. Leszkowicz analizujac prace Piss Flowers i Cacao w kontekscie
taczenia abiektu z seksualnoscia, kojarzy je jednoznacznie z formami
seksualnej perwersyjnosci.

W Piss Flowers wptyw na ambiwalentny, odpychajacy i przyciagajacy
zarazem charakter abiektu ma jego powigzanie z seksualnoscia. Wyda-
lanie byto czgsciq infantylnego erotyzmu — artystka »bezwstydnie« eksploruje
wiasnie to pokrewieristwo.” Przypomina zabawy z ekskrementami i jedze-
niem, ktére mozna zaobserwowac u dzieci, u ktérych nie wytworzyt sie
jeszcze wstyd jako mechanizm dyscyplinujacy jednostke. Piss Flowers,
biate rzezby kwiatéw, to odlewy sladéw powstatych na $niegu na skutek
sikania, ktére jak pisze Leszkowicz przybrato charakter radosnej zabawy
erotycznej. Mamy tu do czynienia z delikatng wersjq seksualnej aktywnosci
okreslanej jako urologia, polegajgca na czerpaniu erotycznej satysfakcji z ob-
serwacji lub kontaktu z moczem partnera.® Oczywiscie przyktadéw eks-
plorujacych ten obszar w sztuce jest sporo, doczekaty sie one wtasnych
nazw jak np. piss - art. Artystka, ktéra podejmuje w swojej twérczosci
ten temat jest cho¢by Kiki Smith, kategorie te mozna na tyle rozszerzy¢,
zeby przywota¢ tu takich artystéw jak Marcel Duchamp, Andy Warhol,
Andres Serrano, Jackson Pollock, ktérych twérczos¢ ma zawiera tego
rodzaju odniesienia.

Chadwick nadaje erotyczny charakter substancjom pochodzacym
ze sfery abiekt, jednak abiekt bardziej taczy sie ze sferg seksualng w in-
nej z jej prac, mianowicie w Cacko. Chadwick dotyka tu kolejnej kategorii
abiekt — jedzenia. Ze wzgledu na jego zwigzek z moralnoscia, na to, ze
przekracza granice organizmu, dostaje si¢ wewnatrz i moze zanieczysz-
cza¢, dlatego obtozone jest licznymi tabu. Fontanne czekolady mozna
interpretowac jako pulsujgcy seksualnosciq fizyczny ekwiwalent pracy libido,
fontanna byta réwniez odczytywana przez krytyke nie tylko jako wyobraze-
nie hermafrodytycznych genitaliow, ale i jako metafora zbiornika katu, czyli
najnizszej »bazowej« materii.” Czekolada staje si¢ ekskrementalnym sub-
stytutem. Taka interpretacja fontanny czekolady catkowicie wpisuje sig
tendencje abiek—art , operujaca wlasnie skatologicznymi zamiennikami.
Wsrdd réznych kategorii abject Kristeva wymienia ciato kobiece mowiqc, ze
specyfika kobiecej seksualnosci, a raczej gtéwnego organu plciowego, stanowi
zagrozenie dla podmiotu fallicznego. Tym, co budzi przerazenie, ale i fascynu-
je, jest migdzy innymi niemoznosc rozréznienia na zewnetrzne i wewnetrzne,
nieokreslonosc czy raczej brak formy, mozliwosc przekraczania granicy nie-
ustannie w obu kierunkach, w przyjemnosci i bolu.”> Nawet gdyby nie wigzaé

A. BEDNAREK 164

abiektu z jedna z pici, to i tak w naturalny sposéb stoi on po stronie
kobiecej. Chocby ze wzgledu na szereg czynnosci, czy stanéw typowych
dla kobiety jak, np. karmienie. Kobiece wcielenie abiekt bardzo cz¢sto
funkcjonuje we wspétczesnej sztuce kobiet podejmujacej zagadnienia
ciata, oralnych i erotycznych przyjemnosci.

Opisujac sfere abiekt w kobiecej cielesnosci, nie sposéb jest nie po-
ruszy¢ watkéw feministycznych. Podejmowanie watku fizjologii kobiecej
moze by¢ tematem do$¢ niebezpiecznym. Z jednej strony podnosi si¢
glos o niepotrzebny naturalizm, z drugiej przypomina sie problem szu-
kania przez feministyczne artystki kobiecego jezyka i natychmiastowe
zarzuty o esencjalizm i tworzenie kobiecego jezyka z meskiego punktu
widzenia. Warto jednak w tym miejscu doda¢, ze feministyczne teorie
uzywaja pojecia abiekt analizujac zjawisko wrogosci wobec kobiet i mat-
czynego ciala oraz inne obszary uwazane przez kulture patriarchalng za
nizsze.

Cigza — stan graniczny

Kristeva okre§lita cigze jako jeden z gtéwnych obszaréw abiekt. Jej zda-
niem rodzenie to: szczyt rozlewu krwi i zycia, palgcy moment wahania (po-
miedzy wnetrzem i zewnetrzem, ego i innym, zyciem i Smierciq) horror i pigk-
no, (...)" Kristeva zauwaza, ze narodzinom towarzyszy niezwykta sita
destabilizujgca. Cigza jest abiektem, stanem posrednim, przej$ciowym.
Ciato ciezarnej zmienia sie, pecznieje, jest wiec hybrydyczne. Hybry-
dalno$¢, z samego zalozenia, jest czyms z pogranicza. Zwiazek abiektu
z hybrydalnoscig jest oczywisty. Zaréwno Kristeva, jak i Douglas do-
strzegaja, ze formy taczenia si¢ kojarza sie z brudem. Hybrydy w samej
idei taczenia zagrazaja definicjom i naruszaja granice, groza destabili-
zacja systemu symbolicznego. Jednoczesnie kobieta odczuwa brak jakiej-
kolwiek mozliwosci panowania nad tymi postepujacymi zmianami. Na
ile to ciato jest jej, kobiety, a na ile zostato zawtaszczone przez Innego.
Powraca tu problem niepewnosci przebiegu granic. Wiele kobiet cie-
zarnych ma odczucie oddzielenia od wtasnego ciata. Zdaniem Cixous
podmiotowos¢ kobiety w ciazy jest problematyczna. Niezalezno$¢ matki
jako podmiotu zostaje wéwczas czesto ograniczona. Dla Cixous dziecko
to Inny, ale Inny bez przemocy, bez przejicia przez utrate i przez walke.
Niezwykta fizjologia stanu ciagzy bardzo czesto przeraza, réwniez same
kobiety. Jest to lek przed nieznanym, lek przed transformacja. Strach
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przed zmiang cielesng i strach przed wejéciem w nowa role, role matki.
Lek wynika oczywiscie réwniez ze strachu przed bélem. Zdaniem Kri-
stevej bolu nie koriczy moment urodzenia dziecka. Moje ciato juz nie jest
moje (...) bol, jego bol pochodzi z wewnqtrz i nigdy nie pozostaje oddzielny, inny,
zapala mnie natychmiast, bez sekund wytchnienia. Tak jakby to byto tym, co
urodzitam i, nie cheqc sig oddzielié, nalegajgc na powrdt, zamieszkiwato mnie
nieustannie. Nie rodzi si¢ w bélu, rodzi sig bol: dziecko go reprezentuje i odtqd
umiejscawia sig, jest ciqgly. Oczywiscie mozesz zamknac, przykryc uszy, na-
uczad, zatatwiac sprawy, sprzqtac dom, myslec o przedmiotach, podmiotach.
Ale matka jest zawsze napigtnowana bolem, poddaje sig mu."* Bl jest zdecy-
dowanie najsilniejszym doznaniem dotyczgcym porodu. Jest nie tylko
elementem porodu, ale i catego procesu macierzyristwa.

Nasza kultura wypiera fizjologie cigzy i nadaje jej duchowego wy-
miaru. Widoczne jest to w okresleniach opisujacych cigze jako stan bio-
gostawiony, stan taski. Tymczasem trudno wyobrazi¢ sobie stan bardziej
fizyczny, stan w ktérym cata cielesno$¢ kobiety bytaby bardziej zaan-
gazowana. Jednak kultura wypiera fizjologie ciazy, porodu i karmienia
piersig. Poréd uznaje si¢ za co$ przerazajacego, wstretnego. Ekspono-
wanie brzucha przez cigzarng jest powszechnie Zle widziane, podobnie
jak karmienie piersia w miejscach publicznych. Kultura moze wypieraé
fizjologie cigzy nie tylko dlatego, Ze nie idzie ona w parze z erotycznym
obrazem kobiety, ale réwniez dlatego, Ze cigza poprzez swoja transgresje
wzbudza strach. Zastanawiajac sie nad niechecig ludzi do wizerunku
kobiety ciezarnej, warto zada¢ pytanie o przedstawienia Matki Boskiej
Brzemiennej. Cho¢ tradycja polska moze poszczyci¢ si¢ licznymi for-
mami kultu Maryjnego, to obraz Maryi w stanie blogostawionym jest
rzadko spotykany. Jest Matka Boza karmigca, Matka Boza z dzieciat-
kiem na reku, jest cierpigca pod krzyzem, jednak wizerunek Matki Bo-
zej brzemiennej jest niemal nieobecny w polskiej kulturze. Co ciekawe,
jeszcze kilkadziesigt lat temu byt praktykowany w polskim Kosciele ob-
rzadek tzw. wywodu. Cigza i poréd jako zwigzane z krwig uchodzity za
nieczyste, dlatego kazda kobieta po porodzie przychodzita do kosciota,
by przejs¢ oczyszczenie. Obrzed wywodu odbywat si¢ szes¢ tygodni po
porodzie. Kobieta z zapalong §wiecg stawata w progu §wiatyni, a kaptan
kropit ja $wiecong wodg. Plonacy ogieri i $wiecona woda byty znakami
0czyszczajacymi.

Wyparcie ze swiadomosci kulturowej kobiecej fizjologii tworzy
z ciazy i menstruacji najsilniej obwarowane tabu dotyczace kobiecego
ciata. Nie interesuje mnie jednak wyliczanie przyktadéw i dociekanie
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przyczyn takiego stanu rzeczy. Ciekawe jest to, w jaki sposéb wstret do
czynnosci i zjawisk fizjologicznych przektada sie na negatywne zjawi-
ska spoteczne, w tym wypadku mizoginie. Wtasnie te konsekwencje
spoteczne staja sie tematem pracy Anny Baumgart Bombowniczka. Biaty
odlew przedstawiajacy naga dziewczyne w cigzy z zaci$nieta piescia?
Umieszczona na czerwonym tle, z przepaska na biodrach i maska $wi-
ni na twarzy. Tytut Bombowniczka kojarzy sie jednoznacznie z agresja

i wojng. Przedstawiony tu wizerunek kobiety w ciazy stoi w opozycji do
funkcjonujacego w kulturze wizerunku kobiety ciezarnej jako bezbron-
nej, delikatnej. Jasne jest, Ze takimi bojowniczkami sg kobiety samotne,
zdane same na siebie matki z dzieckiem. Artystka sama méwi o swojej
pracy: To osoba osaczona przez system, osaczona przez pewne konwencje, ktdre
prébuje przetamac. Dlatego ma zacisnietq piesc i jest bezbronna, jest obnazona,
ale jednoczesnie waleczna. To bojowniczka.”

Przykladem artysty badajacego problem granic jest Marc Quinn.
Zastynat wykonujac prace z krwawej substancji — tym razem z tozyska
swojej partnerki, wydalonego po porodzie ich syna Lucasa, stworzyt
jego portret (Lucas, 2001). Ta praca wykorzystujaca tozysko, byta wedtug
stéw artysty o tym, gdzie koriczy sie matka, a zaczyna dziecko. Z czym
zmaga si¢ Quinn, prébujac tym nietrwatym fizjologicznym substan-
cjom nadad ksztatty twarzy? Czym sg te niezwykte portrety? Quinn
probuje wniknaé w te procesy, ukazaé to, co wewnetrzne, niereprezento-
walne, ale co jest samg istota zycia. Prébuje ukaza¢ “materialno$¢” na-
szego zycia. Widad jednak, ze takie proby skazane sa na niepowodzenie.
Krew poza organizmem nigdy nie moze by¢ juz ,zywa” (a co najwyzej
zamrozona).

Tabu menstruacji

Ze wszystkich tabu dotyczacych kobiecego ciata krew miesiaczkowa
wydaje sie by¢ najwickszym. Menstruacja w kulturze to oddzielny, waz-
ny temat. Tabu menstruacji jest tabu jawnym i tak wtasciwie niewiele
sie w tej kwestii zmienia. Krew miesiaczkowa opisywana jest jako nie-
czysta, brudna. Trudno o inng sfere kobiecosci, ktéra kultura otacza
takim milczeniem. Ale kultura zachodnioeuropejska nie jest jedyna,

w ktérej wydzieliny kobiecego ciata s3 demonizowane. W zdecydowa-
nej wiekszosci spotecznosci na §wiecie funkcjonuje jaka$ forma tabu
menstruacyjnego. Jego powszechno$¢ jest porazajaca, co czyni je obok
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tabu kazirodztwa jednym z bardziej podstawowych, uniwersalnych tabu
wielu kultur. Aby zrozumie¢ dlaczego obraz menstruacji w kulturze
obwarowany jest licznymi religijnymi i obyczajowymi tabu trzeba blizej
przyjrze¢ sie krwi jako takiej. Jean-Paul Roux podkresla ambiwalentny
charakter krwi. Blisko zwigzana z obrazami Smierci, a jeszcze bardziej z ob-
razami 2ycia, ktére ostatecznie zawsze zwycieza, krew byta uwazana jednocze-
$nie za niebezpiecznq i uzdrawiajqcq, przynoszqcq nieszczescie i przynoszqcq
szczgscie, nieczystq i czystq. Jesli weiqz jeszcze odpycha i przyciqga, to dlatego,
ze jak wszystko, co Swigte, posiada nature niejasnq i wieloznaczng.** Krew
oraz kojarzacy si¢ z nig lek i cierpienie poczawszy od menstruacji, przez
inicjacje seksualng, ciaze, pordéd, poronienie, czy aborcje towarzysza ko-
biecie w kazdym nastepnym etapie zycia.

Krew z cata pewnoscig wpisuje sie w sfere abiekt. Jest czyms z po-
granicza i to nie tylko z pogranicza ciata, jako jedna z jego wydzielin,
ale co nawet bardziej fascynujace z pogranicza zycia i §mierci. Zjawisko
abiektu dotyczy nie tylko sfery cielesnej, ale i mocno z nig zwigzanej
sfery spotecznej. Abiekt zagraza wtedy poczuciu bezpieczenistwa, sta-
bilnosci, zaburza znany porzadek, dlatego drazni, jest wypierany ijest
zjawiskiem nieakceptowanym. Tak wlagnie menstruacja jest zjawiskiem
wypartym ze §wiadomosci kultury. Maria Janion zwraca uwagg, ze to,
co taczy kobiete z naturg przeraza i budzi wstret. Wyklucza kobiete,

a jednoczes$nie ujawnia jej przyrodzona nizszo$¢. Cigza réwniez. Cigza,
tak jak menstruacja, do niedawna w ogéle byta wykluczona z kultury, nie uzy-
skata zadnego wyrazu symbolicznego. Dopiero ostatnio kobiety pisarki zaczety
walczyc o wprowadzenie symboliki dotyczqcej kobiecej fizjologii. Jest to na ogét
Zle przyjmowane, méwi sig, ze to niepotrzebny nikomu naturalizm.”

Integralnos¢ naruszona. Cialo chore

Chore ciato z cala pewnoscig wpisuje sie w sfere abiekt. Temat choroby
nowotworowej traktowany jest jako co§ wstydliwego, co nalezy ukrywac,
co$ obscenicznego, cho¢ w dyskursie publicznym coraz wiecej uwagi
poswigca sie rakowi. Odwotuje si¢ do choroby nowotworowej, poniewaz
funkcjonuje ona jako choroba naszych czaséw. W przypadku raka nie -
inteligentne komorki ulegajq rozmnozeniu, a ty zostajesz zastqpiony przez cos,
co nie jest tobq. Immunolodzy okreslajq komérki rakowe jako »obce, rak jest
chorobq »innego«.** Susan Sontag wskazuje wrecz na kulturowe napietno-
wanie chorych, u§wiadamia, ze czesto obarcza sie chorych wing za ich
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chorobe. Sytuacja ta dotyczy najczesciej kobiet, odpowiedzialnych za
funkcjonowanie domu.

Wptyw choroby na twérczo$é, przedstawianie zmian wygladu
spowodowanych chorobg to temat, ktéry podjeta Katarzyna Kozyra
w Olimpii z 1996 r. Autorka odwotuje si¢ do obrazu Maneta o tym sa-
mym tytule, a tym samym do Wenus z Urbino Tycjana. Kozyra poprzez
te odwotania nawiazuje do tradycji aktu kobiecego. Podejmuje dyskusje
z modelowym wizerunkiem kobiecego ciata powielajac gest Maneta,
ktéremu zarzucano zbytnie odidealizowanie kobiecego ciata. Kozyra
konfrontuje wizerunek chorej kobiety ze stereotypowa erotyczng kobie-
coécia. Wiacza ciato chore, obsceniczne do sfery widzialnej. Ci chorzy
to Inni, ktérych sie okresla i izoluje w procesie medykalizacji. Kozyra
wystepuje przeciwko izolacji oraz sposobom funkcjonowania w kulturze.
Wizerunki z mediéw zostajq polqczone tu z tymi medycznymi, bo one funkcjo-
nujq jako dwa biequny, migdzy ktorymi oscylujq ksztattujace swojq tozsamosé
podmioty. "

Cho¢ prace Katarzyny Kozyry i Aliny Szapocznikow maja wspdlny
mianownik, ktérym jest choroba nowotworowa, to sposéb, w jaki obie
artystki o niej méwig jest zupelnie inny. Szapocznikow nie zmusza
widza do konfrontacji z umeczonym chorobg ciatem, jak czyni Kozyra.
Jej prace sa raczej sposobem na uporanie si¢ za §wiadomoscia postepu-
jacego procesu umierania. Nowotwory to cykl prac Aliny Szapocznikow,
ktéry byt realizowany przez niemal caty czas choroby artystki. Szapocz-
nikow cierpiata na nowotwdr piersi, jednak nie przeszta mastektomii.
W swoich pracach w gruncie rzeczy nie postuguje si¢ chorym, umiera-
jacym cialem, choroba jest tutaj jedynie zasygnalizowana. Nowotwory,
jak pisze Jakubowska, odnoszq si¢ do ciata, ale nim nie sq, nie sq nawet
jego przedstawieniem.”® W swoich pracach Szapocznikow nie wprowadza
chorego ciata do sfery widzialnej. Szapocznikow w obliczu choroby porzuca
ciato. Wpisuje sig w patriarchalne kody jego niewidzialnosci. Zastepuje swe
ciato »cielesnymi« obiektami. Takimi, do ktorych mozna zastosowac okreslenie
»informec.” Te bezformia nie daja si¢ okresli¢ ksztattem i kategoriami
kultury. Poprzez desublimacje, dematerializacje ciata poszukuje sposo-
béw na okreslenie doswiadczeri chorego ciata. Artystka poprzez nadanie
nowotworom twarzy dokonuje ich uosobienia. Traktuje je jako odrebne
byty o wlasnej woli, a jednoczes$nie jako cze$¢ siebie. Zastanawia sie, czy
to co niszczy jej ciato jest fragmentem jej samej, czy Obcym. Szapoczni-
kow przedstawia nowotwory jako oddzielone od wtasnego ciata, a mimo
to nadaje im swoje rysy twarzy. Nowotwér funkcjonuje w jej pracach
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jako co$ swojego i obcego zarazem, co$ z pogranicza. Niemoznos¢ okre-
§lenia czy pochodzi on z wnetrza czy z zewnatrz pozwala na zastosowa-
nie kategorii abiekt w tym kontekscie, cho¢ artystka raczej intuicyjnie
niz §wiadomie dotyka w swoich pracach tej kategorii. Mozna tu méwié
o estetyzacji abiektu, czyli o zjawisku, ktére nie wystepuje w pracach Jo
Spence, czy Katarzyny Kozyry. U Szapocznikow sposobem na radzenie
sobie z procesem abjection jest estetyzacja tego, co odpychajace: form no-
wotworowych guzéw, chorej tkanki. Mozna wiec méwic raczej o estetyce
nowotworu.

Cialo kalekie

Integralno$¢ ciata to kolejne tabu, ktére funkcjonuje w naszej kulturze.
Mastektomia napawa lgkiem podwéjnie. Po pierwsze narusza integralnosé
ciata, jak kazdy inny rodzaj kalectwa. Po drugie dotyczy czesci ciata scigle
zwigzanego z kobiecoscig. Ta cze$¢ kobiecego ciata ma w kulturze zna-
czenie erotyczne i funkcjonalne. Kultura zachodnioeuropejska uwypukla
estetyczne i erotyczne spojrzenie na kobiece piersi. Nawet kobiecie trudno
patrze¢ na kobiece cialo inaczej niz poprzez klisze kulturowe. Z tego, me-
skiego punktu widzenia pozbawienie piersi taczy si¢ z pozbawieniem ko-
biecosci. Taki sposéb postrzegania problemu jest bardzo czesto widoczny
u kobiet z nowotworem piersi. Warto przypomnie¢, ze kultura europejska
taczy kobiete z brakiem, wystarczy przyjrzec sie teoriom psychoanalitycz-
nym. Wedtug Freuda brak penisa u dziewczynek miat wzbudza¢ u nich
lekcewazenie wlasnej plci i zazdro$é o penisa. Jeszcze dalej idzie Jacques
Lacan, ktéry sama kobiete okresla jako brak. W tym kontekscie utrata piersi
sprawia, ze kobieta zostaje uwiktana w podwdjny brak, staje si¢ jednoczesnie
»wybrakowanym mezczyznags (pozbawionym fallusa) i »wybrakowang kobietg«
(pozbawiong piersi), postaciq poza plciq i podporzqdkowaniem spotecznym.”

Aktualnie media coraz czeéciej podejmuja temat nowotworu piersi,
stal si¢ on reprezentacyjny dla catego tematu raka. Prawdopodobnie
dlatego, ze nowotwdr piersi ma najbardziej wizualny charakter. A same
Amazonki przetamujg tabu méwienia o raku, szczere, otwarte i do tego
zwykle bardzo dbajace o wyglad, s3 niezwykle medialne. Przetamuja
stereotypy chorego na raka i stajg si¢ pozytywnymi bohaterkami. Jednak
w mediach kobiety nie chorujg i nie umieraja, pokazuje sie tylko te, kt6-
rym udato si¢ pokona¢ chorobe.

Lynda Nead stusznie wskazuje, ze w przypadku kobiet usunietych
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na margines widzialno$ci, prawo do samookreslenia zbiegato sig z prawem
do pokazywania siebie i bycia widzialng w kulturze. Jezeli w szerszym znacze-
niu potraktujemy sztuke jako prawomocny wskaZnik spotecznej widzialnosci,
fakt pomijania pewnych typéw ciat bedzie odbijat zyciowe doswiadczenia ko-
biety w spoteczeristwie, w ktérym dominuje kultura fizycznej perfekcji.”* Temat
ten najczesciej podejmuja kobiety, ktére same zmagaja sie z chorobg no-
wotworowa piersi. Jak Alina Szapocznikow, o ktérej juz pisatam, czy Jo
Spence. Jo Spence stworzyta dokumentacje wtasnej choroby, zmagania
sie z nig oraz terapii poprzez fotografie (okreslata swe prace jako Foto-
terapig). Ukazywata walke z obcym, ktéry od wewnatrz niszczy i zabija.
Fotografka zderzata tez obrazy swojego chorego ciata z popularnymi
wyobrazeniami na temat kobiecosci. Pokazata jak okrutna jest choroba
nowotworowa i ze dla ogladajacych ciato chorej osoby jest niczym ciato
potwora, w pracy pt. Wygnana z serii Opowiesci o chorobie i zaktopotaniu,
ukazata swéj tors z napisem na klatce piersiowej Monster i fragment
twarzy przystoniety cze$ciowo maska Potwora w operze, ukazujac w ten
sposéb podwdjnos¢ owego spotwornienia: potwdr, ktéry znajduje si¢ we-
wnatrz ciata przeobraza kobiete w potwora dla spojrzenia innych.

Zakonczenie

Wraz z wkroczeniem w epoke konsumeryzmu zmienito si¢ nastawienie
w stosunku do ciata. Zaczeto poswigcaé wiecej uwagi jego potrzebom,
zaczgto dokonywac operacji zmieniajacych wyglad lub pteé. Ciato zo-
stato zdesakralizowane. Rozwéj nauki umozliwia przekraczanie granic
nauki, a nawet §mierci. Transplantacja, klonowanie staja sie rzeczywi-
stoscia, wywotuje to oczywiscie sprzeciw niektérych grup spotecznych,
poniewaz zagraza tradycyjnie pojmowanej integralno$ci podmiotu. Po-
jawia sie lek przed naruszeniem granic ciata, sacrum ciata, ktéry w przy-
padkach niektérych religii objawia sie odrzuceniem — cho¢by transfuzji
krwi. Nieche¢ w stosunku do naruszania integralnosci ciata poprzez
transplantacje czy jakikolwiek inny sposéb moze mie¢ zwigzek z za-
chodnimi mechanizmami podmiotu okreslanymi jako abjection. Ttuma-
czy to, dlaczego inne kultury, jak np. Korea Potudniowa, w ktdrej bada-
nia nad klonowaniem ludzkich embrionéw jest bardzo zaawansowane.
Medycyna dotyka problemu granic ciata w sposéb oczywisty. Jed-
nak jednym z najwazniejszych elementéw wspétczesnej kultury sie-
gajacym dalej niz wspomniane granice, a wrecz urzeczywistniajacym
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podziat migdzy ciatem i tozsamoscig jest Internet. W cyberprzestrzeni
nie tylko granice ciata sg iluzoryczne, rozptywaja sie réwniez granice
podmiotu. Skoro podmiot moze istnie¢ na wiele sposobéw w wirtu-
alnym $wiecie, to znaczenie ciata i jego realnos¢ traca na znaczeniu.
Artysta badajacym temat kierowania i przeksztalcania ciata za pomoca
technologii jest australijski performer Stelarc. Potgczyt on swoje ciato za
pomoca ztozonego systemu elektronicznego z Internetem, umozliwiajac
w ten sposdb ludziom z calego §wiata kontrole nad wlasnym ciatem.
Nowe technologie wyznaczaja kontekst wymagajacy ponownego
okreslenia ciata i jego granic. Jednak jasne jest, ze w miare rozwoju nauki
i medycyny cielesno$é bedzie coraz bardziej trudna do zdefiniowania,
a im dalej posuniemy si¢ w rozwazaniach nad granicami ciata, tym bar-
dziej mozemy by¢ pewni ich iluzorycznosci.
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WSTEP

Praca bedzie dotyczyta pojecia Absolutu. Z uwagi na dosy¢ skompliko-
wany charakter tego zagadnienia oraz wielo§¢ mozliwosci zaprezento-
wania tematu, potrzebne beda wyjasnienia motywéw jego podjecia oraz
przedstawienie kierunkéw opracowywania. Przede wszystkim przy-
tocze stownikowa definicje Absolutu. Ta definicja bedzie traktowana
jako synteza ogétu wyobrazen ludzkich na temat tego pojecia wyrazona
najprosciej w kilku zdaniach. Oprécz tego punktem wyjécia bedzie
zdefiniowanie Absolutu jako zjawiska, ktdére zajmuje okre$lone miejsce
w $wiadomosci czlowieka.

W tekscie Prochy Feniksa Christine Coquillat, ktéra opisuje twér-
czo$¢ Yvesa Kleina — artysty zajmujacego sie sztuka konceptualna i per-
fomance znajdujemy zdanie: Klein, poddajqc si¢ swoistemu mistycyzmowi,
nie ustawat w dqzeniu do absolutu, pierwotnej czystosci i pigkna.' Co dla
artysty moze okresla¢ ten Absolut? Zacznijmy od definicji stownikowej:
byt samioistny, niezalezny, nieograniczony, zupetny, nieztozony, wiecz-
ny, pojmowany jako synteza, Zrédto, racja lub stwérca catej rzeczywisto-
§ci, absolut®. W tej definicji zostaly wymienione wazne cechy Absolutu
takie jak: nieskoriczonos¢, wieczno$¢ i doskonatosé. Wydaje sie tez
waznym to, ze Absolut utozsamiany jest ze Stwérca Swiata lub tez jego
gtéwna zasada. Wracajac jednak do §wiadomosci i wyobrazen przeciet-
nego czlowieka warto zwréci¢ uwage na pewien interesujacy fakt. Rzecz
dotyczy sposobu rozumienia §wiata zewnetrznego, wszelkich rzeczy,
ktére spotykamy na swojej drodze takich jak przedmioty widziane przez
nas, zjawiska, ktére postrzegamy, dziatania jakie wykonujemy. Przy-
puszczalnie jest tak, ze artysta pragnie zrozumie¢ kazda z tych rzeczy,
na swéj sposéb ,,przeczytac” ja, zrozumiec sens. Gdy widze krzesto jest
dla mnie jasne dlaczego ono tak wyglada, do czego stuzy i dlaczego po-
wstato. I w tym sensie moge zrozumie¢ jego istnienie, jego bycie, ksztatt
jaki przybrato. Jest jeszcze co$ oprécz tych kilku cech, ktére mozna
zbada¢ przy pierwszym kontakcie z tg rzecza. Cheac jeszcze bardziej
zrozumie¢ ten przedmiot, zastanawiam sie nad nim, mysle o jego hi-
storii, charakterze, przeznaczeniu, przysztosci, zastanawiajac si¢ nad
nim kieruje sie w strone rozumienia jego ,duszy”. Wiele z tych odkry¢
wystarczajaco zaspokaja nasze potrzeby. Kazdy sens jaki artysta odkry-
wa i jaki zaczyna rozumie¢ stuzy mu do tworzenia $wiata, $wiata, ktéry
przedstawia w swoim dziele. W wiekszosci przypadkéw $wiat jaki zasta-
jemy na co dzieni jest dla nas zrozumiaty (proste przedmioty, ktérych
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uzywamy na co dzieni, na ktére patrzymy, zdarzenia w ktérych uczest-
niczymy), mozemy wiec zaspokoi¢ sie wyttumaczeniem sobie pewnych
spraw. Oproécz tych senséw, ktérymi mozemy sie zaspokoic jest co$
jeszcze, znajdujemy sfere, ktéra nie jest w zaden sposéb wyttumaczalna.
Istnieja zjawiska, ktérych sensu nie znamy, s pytania bez odpowiedzi
nie dlatego, ze odpowiedzi nie znamy, ale dlatego, ze jednoznacznej od-
powiedzi nie ma w przyrodzie i w ogéle w logicznych regutach myslenia
ludzi. Poczucie wtasnie tej niejasnosci sformutowatam jako istniejacy
Absolut lub tez sfer¢ w §wiadomosci cztowieka, w ktérej znajduje sie
Absolut. Jest to wiec pewien zbidr tkwiacy gdzies w swiadomosci, w kté-
rym znajduje si¢ wszystko, o czym nie mamy pojecia, przestrzenie, kté-
rych nie jestesmy sobie w stanie wyobrazi¢, znaczenia, ktérych nigdy nie
pojmiemy; wszystko co jest zupelnie inne niz to, co jest w tej chwili, a co
jest mozliwe do poznania. Absolut jest tez ideatem poniewaz zawiera
ideat. Ideatu nie jestesmy sobie w stanie wyobrazi¢, dlatego jest on w sfe-
rze absolutne;j. Jesli poczucie takiej sfery posiadaja wszyscy ludzie, czyli
jesli sa $wiadomi pewnej istniejacej niewiedzy, to w jaki sposéb ta $wia-
domos$¢ moze wptynaé na ich zycie i na to co robig, co tworza? To wta-
$nie jest pytanie kierujace w strone zaprezentowania celu mojej pracy:
czy Absolut w pewien sposéb decyduje o tym, jak nasze zycie wyglada
ijacy jestesmy lub jacy sie stajemy z kazda nowa chwilg?

Sformutowane powyzej pytanie jest raczej propozycja na temat tego,
nad czym warto sie zastanowi¢, poniewaz nie powstaje ono dlatego, by
wyjasni¢ wszystko i przedstawié ostateczng odpowiedz. Praca bedzie
proba przyblizenia zjawisk, probleméw zwiazanych z pojeciem Abso-
lutu. Celem jest badanie pewnych obszaréw, ktére nurtuja ludzkos¢
od wiekéw, po to, by zapali¢ tam Swiatlo, ktére jednak nie sprawi, ze
wszystko stanie si¢ jasne. By¢ moze niektére zagadnienia okaza sie na
tyle ciekawe, by motywowaly do zadawania dalszych pytani: Niech to
zjawisko natury, ktére wam si¢ wydato wprzod niemozliwe, objawi wam, ze
mogq byc i inne, ktérych nie znacie jeszcze. Nie wyciqgajcie z waszej nauki tego
wniosku, Ze nie zostaje wam nic do poznania, ale ze zostaje wam nieskoriczenie
wiele do poznania 2

Wobec faktu, ze praca bedzie wypowiedzia o wydZwieku filozo-
ficznym, gdyz gtéwnie w tej dziedzinie nauki znajduja si¢ odpowiedzi
na pytania o Absolut, to gtéwne obszary dociekari beda obejmowaty
nastepujace zagadnienia: 1. Czy istnienie Absolutu jest potrzeba ludzi?
2. Rozbieznosé pomigdzy tym, co my postrzegamy za absolutne (czyli to

»inne,” ktére mozemy poja¢) a tym, co jest absolutne w rzeczywistosci
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(czyli to ,inne”, ktérego nie mozemy pojac¢ z uwagi na swoja ograniczong
nature) 3. Pokazanie Zrédet mysli ludzkiej odnoszacej si¢ do Absolutu;
w tej czesci pracy zostanie przedstawiony historyczny moment zastapie-
nia mitologii i religii filozofia. Zostang opisane cechy charakterystyczne
Absolutu, to co mozemy o nim wiedzie¢ okreslajac go zaréwno jako
twér abstrakcyjny oraz jako sferg naszej wiadomosci. Bedzie to préba
zestawienia dawnej mysli ze wspétczesna filozofig Absolutu. Poruszony
zostanie takze problem realno$ci Absolutu jako Boga. W tej czesci pracy
pokazany zostanie poglad Maxa Schelera odnoszacy si¢ do sfery abso-
lutnej. W drugiej czesci pracy istnienie Absolutu zostanie skonfronto-
wane ze sztuka. Praca przedstawia¢ bedzie poglady na temat zwiazku
sfery absolutnej ze sztuka i z pojeciem sacrum.

Forma absolutu
L. Zapotrzebowanie na absolut. Potrzeba jasnosci.

Wstepne ustalenia zaktadaja, ze Absolut jest, okreslajac go w definicji

i subiektywnym odczuciu ludzkim. Ustali¢ tak naprawde, czy jest oka-
zuje sie niezwykle trudne, poniewaz trudno méwic o jednym rodzaju
realnosci, a nastepnie o postaci tej realnosci. Realno$¢ jego istnienia
oparta bedzie na jego realnosci istnienia w naszym — ludzkim — wy-
obrazeniu. Poczucie istnienia czego$ poza naszym zasi¢giem rozumo-
wym, zmystowym, ludzkim wyraza Blaise Pascal: Czuje, ze mogtem nie
by¢, albowiem ja polega na mojej mysli: zatem ja, ktéry mysle, nie istniatbym,
gdyby zabito mojq matke, nim otrzymatem zycie. Nie jestem tedy istnieniem
koniecznym. Nie jestem takze wieczny ani nieskoviczony; ale widze, Ze jest

w naturze istota konieczna, wieczna i nieskoviczona.* Czytajac te stowa war-
to zwrdcié¢ uwage na dwa fakty. Pierwszy z nich dotyczy przekonania,
ze cztowiek jest bytem skoriczonym i niekoniecznym — mogtoby go nie
byé. W takim razie czlowiek jest sSwiadomy tego, ze jest, poniewaz wie
o tym, ze jest. Drugim, waznym faktem jest wykazanie pewnosci, ze
istnieje istota nieskoriczona i konieczna. Zarazem widoczny jest fakt,
ze jest to istota, ktérej nie da sie pozna¢, a wiec jest to pewien Abso-
lut poza ludzkim zasiegiem zrozumienia. To, ze jest Absolut, Pascal
réwniez przyjmuje za dane w jego mysli, gdyz potrafi o tym pomysle¢,
byt absolutny jest wiec urealniony o tyle, o ile mozna sobie o nim po-
mysle¢. Skoro Absolut jest wyobrazeniem ludzi, to dlaczego w ogéle
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go sobie wyobrazilismy? I dlaczego chcemy wierzy¢ w te istote wieczna
i nieskoriczona?

Pragnienie cztowieka do poznania tego, co jest nieznane okresla
jego ciekawos¢. Pragnienie cztowieka do wychodzenia w strong niezna-
nego jest okreslana jako sktonnos$¢ metafizyczna. Takie definiowanie
pragnienia przedstawia wypowiedz Lévinasa: Metafizyka zwraca sig ku
»gdzie indziej«, ku »inaczej«, ku »innemu«. W najogdlniejszej postaci, jakq
przybrata w historii mysli, jest ruchem wychodzqcym od znanego nam $wia-
ta — nawet jesli na jego skraju albo w nim skrywajq sie ziemie jeszcze nieznane

— od »u siebie«, ktdre zamieszkujemy, w strong obcego poza sobq, w strong jakie-
go$ »tam«’ Lévinas ttumaczy powstanie i utrzymywanie sie metafizyki,
okresla fakt, Ze istnieje ruch ku nieznanemu. Jednak to nieznane od-
nosi sie do konkretnych zjawisk. Metafizyka w znaczeniu klasycznym
(w scholastyce) to nauka o bycie, jego strukturze, atrybutach, poszcze-
g6lnych rodzajach i sposobach istnienia; od xviir w. takze ogét rozwa-
zan filozoficznych odnoszacych sie do tego, co niepoznawalne zmystowo.
Tak wiec tymi konkretnymi zjawiskami, do ktérych odnosi si¢ metafi-
zyka beda zjawiska nie dajace sie poznaé zmystami. Bedzie to pragnie-
nie cztowieka do zwracania sie w strone nieznanego, lecz w taki sposéb
nieznanego, ktéry nie daje nadziei na poznanie zmystowe. Oznacza to,
ze pragnienie metafizyczne jest rézne od pragnienia poznania rzeczy
dajacych si¢ poznaé, rézne od tej ludzkiej ciekawosci tego, co nieznane
lecz istniejace »u siebie«.

Na temat metafizyki jako potrzeby cztowieka méwi Max Scheler.
Opisuje sfere absolutng jako realna. Czytajac Schelera odkrywamy, ze
tej zasadzie nie mozna zaprzeczy¢, gdyz tres¢ sfery absolutnej zawsze
bedzie. Trescig Absolutu bedzie to, co go ,wypelnia”, bedzie to jakas
okreslona (mniej lub bardziej) forma bytu. Tak wiec wedtug Schelera
tre$¢ sfery absolutnej zawsze bedzie, nawet jesli zostanie okre$lona jako

,»nic”, bedzie zgodnie z metafizyka bytem z ta whasnie trescia ,nic”. Tak
jak z pewnosciq kazda skoiczona osoba do ( przynajmniej domniemywanej)
sfery absolutnej (to znaczy do sfery Absolutu intencjonalnie odnosi si¢ w kaz-
dym ze swych mozliwych aktéw (chocby w nastepnym akcie mogto sig okazy-
wad, ze domniemana sfera Absolutu weale nie byta faktycznie absolutna), i tak
jak z pewnosciq [kazda skoriczona osoba] wie, ze jest obejmowana przez te sfere,
i czuje, Ze jest od niej zalezna — tak z pewnosciq jest tez istotowo konieczne, by
sfere te przezywata jako wypetnionq — jesli realnosciq — to takze pozytywnaq,
naocznq istotq, obojetne czy wierzy, czy nie wierzy w okreslonosc istoty tej re-
alnej [sferyl, czy na temat tej wiary bqdz niedowierzania [cos] sqdzi (to znaczy
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formutuje jakies twierdzenia) i sig wypowiada. Ukierunkowanie wiary na
zawsze rysujgcq si¢ w umysle tres¢ jako okreslonosc realnosci domniemywanej
jako absolutna jest z istotowej koniecznosci wspotdane w skoviczonej Swiadomo-
§ci i nie sposéb go usunqd, nie likwidujgc skoriczonej swiadomosci.* Natomiast
teoria agnostycyzmu glosi, jak opisuje Scheler: Ze o realnosci ktora nie
ulega dla niej wqtpliwosci w sferze absolutnej nigdy nie mamy prawa orzec,
czym ona jest zatem réwniez nie mamy prawa orzec, ze jest »Bogiems, gdyz

w ogéle nie mamy prawa orzeka¢, czym cos jest.” Agnostyk nie ma racji, gdyz
sfera absolutna, a zarazem metafizyka istnieje w ludzkiej §wiadomosci
z przyczyn takiej ,danej” natury cztowieka: Poniewaz wszelka skoriczona
§wiadomosc stale jej wspotdang sfere absolutng z koniecznosci wypetnia zatem
jakqs tresciq naocznosciowq czy przezyciowq i poniewaz tak czyni réwniez ten,
ktory tego nie chce — agnostyk (tyle, ze whrew swej woli i wiedzy [wyrazonej

w postaci] sqdéw), przeto mozna powiedzie¢ réwniez tak: wszelka skoriczona
Swiadomosé — jezeli nie otrzymata faktycznego autoprzekazu od Boga — z ko-
niecznosci ma jakqs metafizyke, to znaczy opierajgc si¢ na ogdle skoriczonych
tresci istotowych, wpisuje [okreslonq] istote w »kazdorazowo mniemanqs sfere
absolutng.® Czy mozemy wiec traktowa¢ nasza sktonno$¢é metafizyczna
jako pragnienie wpisane w nasza nature? Co za tym idzie, czy nasze
zapotrzebowanie na Absolut mogtoby by¢ wynikiem tego, ze cz¢scia
naszej $wiadomosci jest metafizyka? Z tekstéw Schelera mogtoby wyni-
kaé, Ze jest to mozliwe. Sam autor thumaczy bowiem, ze metafizyki nie
nabyli§my na historycznej drodze wyksztatcenia, ale posiadamy ja od
zawsze jako element wtasnej, ludzkiej natury: Nawotujgc [ludzkosc], by
»zadowalata« sig »pracq« wsrod rzeczy i débr nalezqcych do relatywnych sfer
istnienia i wartosci, pozytywista nie moze zatem osiqgnqc swego domniema-
swej istoty moze osiggnac tym przypisem jedynie cos zupetnie innego: sztuczne
przyssanie si¢ do relatywnych sfer istnienia i wartosci oraz [sztuczne] odwrdce-
nie zainteresowania — nie Swiadomosci [w ogdle], lecz jedynie Swiadomosci [na
plaszczyinie] sqdow i pojec (wraz z kierunkiem wypowiedzi) — od mniemanej
tresci jego mniemanej sfery Absolutu.’

Sama §wiadomo§¢ istnienia tego ,nieznanego” moze okazac sie
dziura, ktéra bedzie rodzita niepokdj. Czytajac Mysli dzisiaj znajdujmy
bardzo wnikliwe i obrazowe wyttumaczenie §wiata Absolutu. Z opi-
sywanej przez Pascala rzeczywistosci cztowieka wybratam dwa cytaty:
Caly ten widzialny swiat jest jeno niedostrzegalng drobing na rozlegtym tonie
natury. Zadna idea nie zdota si¢ do tego zblizy¢, Darmo bysmy pietrzyli nasze
pojecia poza wszelkie dajgce sig pomyslec przestrzenie (...) Jest to nieskoriczona
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kula ktérej srodek jest wszedzie a powierzchnia nigdzie oraz Ostatecznie
bowiem czymze jest cztowiek w przyrodzie ? Nicosciq wobec nieskoriczonosci,
wszystkim wobec nicosci, posrodkiem migdzy niczym a wszystkim. Jest nieskoti-
czenie oddalony od rozumienia ostatecznosci, cel rzeczy i ich poczatki sq dlan
na zawsze ukryte w nieprzeniknionej tajemnicy; réwnie niezdolny jest dojrzec
nicosci, z ktdrej go wyrwano jak i nieskoriczonosci, w ktdrej go pograzono.”
Pascal opisuje Absolut jako tajemnice, niezbadana i zdolng ttumaczy¢
rzeczy dziejace si¢, nadajaca sens wszelkim zjawiskom. Wszystko, co
mogtoby ttumaczy¢ zapotrzebowanie na Absolut, jego koniecznos¢
zaistnienia znajdujemy w zdaniu: Wiekuista cisza tych nieskoriczonych
przestrzeni przeraza mnie.”” Wyobrazenie nieznanego wzbudza niepokdj.
Skoro nie ma sposobu na to, by wiedzie¢ wszystko i ciggle bedziemy
zadawacd pytania chocby o przyczyne istnienia ludzi i $wiata, i o to
gdzie bedziemy znajdowa¢ sie po §mierci, musimy by¢ skazani na ten
niepokdj i te niejasnos¢. Z drugiej strony nasza mozliwa sktonno$é me-
tafizyczna doprowadzi do zadawania tych pytan wciaz na nowo. Wydaje
sie, ze pomimo §wiadomosci o tym, ze cztowiek nie jest w stanie pozna¢
tych ,nieskoriczonych przestrzeni”, nie zaprzestanie on poszukiwa¢
ipytad.

Problem jaki tkwi w poszukiwaniu Absolutu opisuje Leszek
Kotakowski: Cisnie si¢ na usta pytanie: jesli nie sposéb wymknac sig z tego
diabelskiego kota we wszelkich podejmowanych przez nas probach dotarcia
do absolutu w ramach logicznego porzqdku, to dlaczego by po prostu nie
o$wiadczyc, ze poszukiwania te sq niczym wigcej, niz préznq gonitwq za chi-
merami, i zaprzestac ich ze zdrowego rozsqdku?® Czy jest to wiec mozliwe,
aby Absolut w ogdle nas nie obchodzit? Moze jednak nie da si¢ usuna¢
poczucia istnienia czego$ koniecznego i nieskoriczonego, a zarazem nie
da sie usunad pragnienia jego poznania? Zdaje sig, iz mimo wszystkich
oswiadczer empirystéw, pragmatystow i sceptykow o rychtym ostatecznym
globalnym triumfie ich podejscia do sprawy, poszukiwanie ostatecznej podstawy
jest réwnie nieusuwalng czesciq kultury, co zaprzeczenie prawomocnosci tego
poszukiwania.'* W tych stowach zawiera si¢ przekonanie o tym, ze poszu-
kiwania Absolutu nie zostang nigdy przerwane. Autor uzywa tu okre-
§lenia ,ostateczna podstawa”. To okreslenie nalezy interpretowa¢ jako
jedna z mozliwych postaci Absolutu. Zatem Absolut jest w naszym wy-
obrazeniu, a jego tres¢, ktéra moze by¢ trescig rézng — w zaleznoéci od
tego w co jestesmy sktonni uwierzy¢ — jest nasza potrzeba. Skoro widzi-
my $wiat peten niedoskonatosci, jestesmy sobie w stanie wyobrazi¢ §wiat
doskonaty. Skoro widzimy $wiat peten niejasnosci, jeste$Smy sobie w sta-
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nie wyobrazi¢ prawde bez zadnych wewnetrznych sprzecznosci, pozba-
wiong bezsensu. To jakim chcemy widzie¢ Absolut i to, Ze bedzie to wia-
$nie Absolut wynika z faktu jacy sami jestesmy. Kotakowski pisze: Gdy
juz wiemy, ze zdarzajq sie bledy i ztudzenia, w nieunikniony sposéb nasuwajq
sig pytania o rzeczywistosé, ktdra nie moze by¢é nigdy ztudzeniem, czy o prawde,
co do ktérej nie sposob sig myli¢.” To wtasnie poczucie pewnego braku jest
przyczyna, dla ktérej Absolut zaistnial w naszym wyobrazeniu.

I1. Absolut z potrzeby i Absolut ,inny”.

W poprzednim rozdziale chciatam przede wszystkim wykaza¢, ze
istnieje zwigzek pomiedzy tym, co dla nas jest Absolutem a naszym
pragnieniem. Okreslitam wiec zjawisko zapotrzebowania na Absolut.
W tym wypadku Absolut bedacy w naszym wyobrazeniu stat sie two-
rem realnym, jednak ta realnos¢ stata si¢ zalezna od naszej mysli. Czy
zatem mogtaby istnie¢ realno$¢ Absolutu poza naszym wyobrazeniem?
Aby okresli¢ to innymi stowami: czy mozna méwié o Absolucie w ogdle,
jako o rzeczy na tyle abstrakcyjnej, by nie stata sie ona tworem zrodzo-
nym w naszej mysli, ale istniejacym mimo naszej mysli? W opisywanym
mozliwym zapotrzebowaniu na Absolut zostato okre§lone konkretne
pragnienie ludzi. Jesli chcieliby§my teraz rozdzieli¢ dwa pojecia Abso-
lutu, czyli oddzieli¢ pojecie Absolutu jako potrzeby, pragnienia i wy-
obrazonej niejasnosci, od pojecia Absolutu jako tworu abstrakcyjnego

i bytu transcendentnego musieliby§my przede wszystkim zada¢ pytanie:
czy Absolut o transcendentalnym charakterze jest takze pragnieniem?
Lévinas powie: Metafizyczne upragnione Inne nie jest »inne« jak chleb, ktory
jem, jak kraj, w ktorym mieszkam, jak pejzaz, ktéry kontempluje, jak niekiedy
ja sam wobec siebie, jak to »jax, ktore jest »innymc. (...) Pragnienie metafizycz-
ne zmierza do czegos catkiem innego, do absolutnie innego. Zwykta analiza
pragnienia nie moze zdac sprawy z tego osobliwego roszczenia. U podstaw tego,
co zwykle uznaje si¢ za pragnienie, lezy potrzeba; pragnienie tak rozumiane
wyraza ubdstwo i niekompletnos¢ bytu, ktory utracit niegdysiejszq wielkosc.

W takim wypadku pragnienie pokrywa si¢ ze swiadomosciq tego, co utracone.
Jest zasadniczo nostalgiq, chorobq wygnania. Ale jezeli tak, to ona nie ma
najmniejszeqo pojecia o tym, co prawdziwie inne.”® Jest wiec potrzeba, ktéra
wyraza Pascal i pragnienie, ktére okresla Lévinas jako pragnienie me-
tafizyczne. Jesli chodzi o t¢ pierwsza, moze si¢ ona odnosi¢ do tego, co
Lévinas nazywa ,niekompletnoscia bytu”. Wigc jest potrzeba, ktérq moze
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zaspokoic cos czego nie znamy, cos czego nam brakuje, co nie zostato nam dane.
Wrhasnie to pragnienie pokrywa sig ze Swiadomosciq tego, co zostato ,utracone’”.
By¢ moze wigc potrzebujemy wypetnic ten Absolut pewnq tresciq, ktdra zaspo-
koi te naszq potrzebe. Absolut stanie si¢ wiec tresciq, stanie si¢ sacrum, ktorego
potrzebujemy, a ktérym bedzie istota, byt doskonaty jak Bog. Absolut jako Bég,
jako okreslone sacrum, zaspokoi cztowieka a jego innos¢ zostanie wechlonigta
przez (...) tozsamos¢ istoty myslacej badZ posiadajqcej.”

Pragnienie metafizyczne, o ktérym méwi Lévinas ma dotyczy¢
Absolutu, ktdry jest inny i inny musi pozostaé poniewaz nie dotyczy
zadnej formy, ktdra jest potrzeba, nie da si¢ nim zaspokoi¢. Tu jednak
trafiamy na problem jaki opisuje Leszek Kotakowski: Tak wigc przez
konieczno$c istnienia Ultimum rozumie sig, Ze jest to koniecznos¢ jego wlasna,
a nie nasza. Logika nasza odkrywa wewnetrzng sprzecznosé w nieistnieniu
Absolutu, poniewaz niesprzecznosc jest w nim zawarta, nie zas odwrotnie.**
Pomimo, ze Absolut istnieje w naszych ludzkich regutach myslenia nie
mozemy dokona¢ jego poznania na zasadzie tych regut, jesli traktujemy
go jako twér autonomiczny. Sposéb jego poznania musiatby by¢ préba
odarcia pewnych analiz z subiektywnego punktu widzenia. Jest to jed-
nak niemozliwe. Kotakowski opisuje btedne koto, ktére nie pozwala na
triumf poszukiwan autentycznej tresci Absolutu, ani nie pozwala na
rezygnacje z tych poszukiwan. Mozemy go wypetni¢ trescia, ktérg mo-
zemy sobie wyobrazic¢ i zrozumie( tak, jak Pascal wypetnia ja Bogiem:
Caly ten widzialny swiat jest jeno niedostrzegalng drobing na rozlegtym tonie
natury. Zadna idea nie zdota si¢ do tego zblizy¢, Darmo bysmy pigtrzyli nasze
pojecia poza wszelkie dajqce sig pomyslec przestrzenie (...) Jest to nieskoriczona
kula ktorej Srodek jest wszedzie a powierzchnia nigdzie. Stowem jest to najbar-
dziej dotykalny znak wszechpoteqi Boga, Ze nasza wyobraznia qubi sig w tej
mysli.” Jesli jednak nie wypetnimy go zZadna trescig (zaktadajac, Ze takie
niewypelnienie jest mozliwe) pozostanie Absolutem, o ktérym mozemy
powiedzie¢ jedynie to, Ze nic o nim nie wiemy.

I11. Pojawienie si¢ Absolutu.

Nawet jesli bardzo interesujacym faktem wydaje sie préba ustalenia
poczatku Absolutu, nie odwazytabym sie jej podjaé. Jest to bowiem
proba z géry skazana jest na niepowodzenie. Jak mozna badaé poczatek
Absolutu, ktéry jest poczatkiem wszystkiego, lub ktéry zawiera w sobie
poczatek wszystkiego? Mozna jedynie poszukaé, w ktérym miejscu za-
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czeto mysle¢ o Absolucie jako o koncepcji filozoficznej i kiedy zaczeto
uzywac okreslenia Absolut. W. Strézewski zauwaza: Poczqtkiem filozofii
jest filozofia poczqtku.>> O koncepcji Absolutu jest mowa przy narodzi-
nach tej pierwszej filozofii, ktéra swoje pytanie o Absolut utozsamiata

z pytaniem o poczatek wszystkiego: Postawit je pierwszy znany filozof — le-
gendarny Tales z Miletu. Interesowata go jak i bezposrednich jego nastepcow,
»prawdziwa« natura Swiata, a wiec to, co sig kryje za zjawiskami i zmianami,
ktére stale obserwujemy. Chciat odkryc to co jest state i konieczne i juz »zmia-
nie« nie podlega, a zarazem jest owq przyczynq — zasadq (arche) Zrodtem
danego nam w doswiadczeniu Swiata.” Jako pierwszy pojecia Absolut uzyt
jednak Plotyn, okreslajac nim Prajednie, z ktérej emanujg wszystkie
inne byty[26]. Wlasciwie tre$¢ pojecia Absolutu jest bardzo réznorodna.
Zatem méwigc stowami ludzi zajmujacych sig filozofig Absolut jest to
dobro stojace na szczycie §wiata idei (Platon), byt najdoskonalszy, ko-
nieczny i niezmienny, czysta forma, najdoskonalsza substancja, mysl
samomyslaca (Arystoteles), wspétistnienie przeciwieristw (Mikotaj

z Kuzy), stwdrca $wiata, naczelna idea — racja bezwzglednie konieczna
(R. Descartes), centralna monada wyja$niajaca istnienie i dziatanie
zegara — §wiata (G.W. Leibniz), niesubstancjalna i nie§wiadoma, czy-
sta, twércza jazni (].G.Fichte), calo$¢ niegotowa, rozwijajaca si¢ i ujaw-
niajaca w procesie dialektycznym, rozumna i zmienna (G.W.F.Hegel).
Whodzimierz Dtubacz opisuje moment, w ktérym mitologie zaczeto
odrézniac od pézniejszej koncepciji filozoficznej zaktadajacej, ze Absolut
nie ma juz zadnej innej przyczyny powstania, jest od poczatku pierwot-
ny: Gdy jednak poeci teologowie zapytali o »przyczyne« catej rzeczywistosci,
wowczas odpowiedZ okazata si¢ by¢ bardzo trudna. Mitologiczna koncepcja
Chaosu jest prébg udzielenia potowicznej odpowiedzi. Z jednej strony bowiem
jest stusznym wskazaniem na istnienie jakiejs przyczyny wszystkiego, ale

i— z drugiej strony — ujawnieniem poznawczej bezradnosci, przyczyna ta
bowiem jest czyms nieokreslonym, przeto niepoznawalnym, oraz powstatym.
W gruncie rzeczy nie moze wiec byc przyczynq pierwszq.”> Mitologia stata sie
niewystarczajaca, zawierata w sobie sprzecznosci, ktére w koricu zaczety
przeszkadzaé. Grecy postrzegali nature jako zbiér rzeczy powstatych

i przemijajacych. Zaczeli przenosié te wtasciwos¢ natury od rzeczy naj-
prostszych do najbardziej ostatecznych, takich jak przyczyna powstania
$wiata. Wierzyli, ze: Pytanie o powstanie Swiata moze pojawic sig tylko na
kanwie doswiadczenia ruchu i statej zmiennosci (powstania wszystkiego)
wystepujgcej w $wiecie.” Z obserwacji samej natury mozna byto wywnio-
skowac te zasade, wedtug ktérej wszystko sie zmieniato i trwato, ktéra
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zawierata w sobie tajemnice powstania §wiata. Zasada stala sie tajemni-
ca do odkrycia, stata si¢ Absolutem: Tak wigc celem powstatej filozofii stato
si¢ znalezienie i okreslenie zasady Swiata — twérczego tworzywa (jakiejs mocy),
dajacego ruch i zycie, dziatajgcego »racjonalnie«. Pierwsza zasada jest bowiem,
wedtug filozofow, nie tylko materialnym poczqtkiem swiata i ozywiajgcq go
mocq, lecz takze jego »madryms« prawem, bo dziatanie przyrody jawito im sig
jako rozummne i sprawiedliwe. Odkrycie takiej zasady swiata jest rownowazne
ze wskazaniem na jego bytowq, ostateczng przyczyng — Absolut; to co dla jego
bytowania przedstawia si¢ jako konieczne i pierwsze.>* Zatem przyczyna
$wiata i ostateczna podstawa, ktéra nie mogta juz powstac z czego in-
nego bedzie okresleniem pierwszego Absolutu wokét ktérego skupita
sie myél filozoficzna. To, Ze istnieje Absolut, jest konieczno$cig ludzi,
ktérzy go ,powotali do zycia” okreslajac nim zasadg istnienia Swiata.

Z tej obawy, ktéra jest z kolei wynikiem nieznajomosci prawdy o catej
rzeczywisto$ci, powstat Absolut. Nastepnie stat si¢ wtasnie ta nieodgad-
niong prawda. By byto mozliwym badanie Absolutu, dalsze skupienie
sie filozofii wtasnie na odkrywaniu tej zasady i przyczyny $wiata, mu-
siat on stac si¢ jednostka autonomiczna, oddzielong od zycia cztowieka
ijego mysli. Whasnie to stato sie przyczyng dla ktérej mitologia i religia
staty sie niewystarczajace: Tak wiec tym, co zdecydowato o zaistnieniu ra-
cjonalnej postawy poznawczej, narodzinach filozofii i teorii Absolutu oraz po-
wstania kultury filozoficznej, byto przyjecie przez filozoféw »autonomii« Swiata
(natury) jako przedmiotu badania i »autonomii« rozumu jako przedmiotu
poznajgcego i poszukujgcego przyczyn. Koncepcja »autonomii« Swiata pojawia
sig jednak za ceng »wyrzucenia« bogow z natury i wprowadzenia w ich miejsce
filozoficznych zasad.” Widoczny jest fakt, ze mitologia poszta juz dawno
w zapomnienie, natomiast istniejg nadal i filozofia, i religia. Okazuje
sie, ze pomimo réznic dzielgcych filozofie i religi¢ posiadaja one jednak
cechy wspdlne, obie nawzajem podtrzymujg racj¢ koniecznosci swoje-
go istnienia. Wedtug Dtubacza Absolut moze petni¢ analogiczng do Boga
funkcje: Absolut zas to »byt«, z ktérego wszystko bierze swéj poczqtek — Zrédto
wszystkich rzeczy, zasada czy przyczyna $wiata. Jego pojecie tworzone jest na
kanwie badania bytu — natury. Poszczegdlni filozofowie roznie go pojmujq,
choc nazywajq go czesto Bogiem lub czyms boskim. Wydaje sig, ze czyniq tak

z uwagi na to, ze petni on analogiczng do Boga funkcje w Swiecie oraz jest
czym$ doskonatym (wiecznym). Boskie dla filozofow jest teraz to, za sprawgq
czego wszystko inne powstaje, samo zas nie powstaje, nie ma wigc poczqtku, jest
ukrytq, doskonatq i wiecznq przyczynq.*® Skoro powstata filozofia, gdyz
powstalo pytanie o poczatek, filozofia stata sie ta mysla cztowieka, ktéra
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musi siega wcigz dalej i dalej. Na swojej drodze poznania bedzie wiec
wyklucza¢, a nastepnie zaktadac. Jest otwartg mysla ludzkosci, ktéra
nie zadowoli sie przyjeciem za Zrédlo i ostateczng podstawe pewnej
prawdy, tak jak robi to religia, lecz zgodnie z tym, co odkryta — fakt nie-
moznosci odkrycia ostatecznej podstawy — skupi sie na analizowaniu
natury $wiata i mozliwej natury Absolutu. W obrebie filozofii Absolut
staje sie bytem koniecznym: Przeto juz pierwsi filozofowie greccy to praw-
dziwi »giganci«. Nie majqc poprzednikow i »zaczynajqce od mitow, dochodzq
do zadziwiajgcych rezultatow — postulujqc istnienie zasady (przyczyny) Swiata,
odkrywajq koniecznosc istnienia Absolutu.”

IV. Absolutno$¢ okreslona.
1. Kotakowski i Absolut autonomiczny.

Mysl filozoficzna uznajac autonomie §wiata jako natury (niezbadanej)

i autonomi¢ rozumu jako podmiotu poznajacego nie wyklucza jednak
mozliwosci poznania cech Absolutu jako tworu autonomicznego bez
koniecznosci badania jego prawdziwej, realnej czy nierealnej tresci.
Zgodnie z dawnym podziatem antycznych dociekan na te filozoficzne

i te karmigce sie religijnym sacrum, nalezy przesledzi¢ sytuacje, w kté-
rej pojmowany wspdtczesnie Absolut ma postac Boga i sytuacje, w ktérej
Absolut jest pojeciem dajacym sie zanalizowa¢ na plaszczyZnie logicz-
nego wnioskowania. W tej drugiej sytuacji wspétczesna mysl prezentuje
Leszek Kotakowski, ktérego Horror metaphisicus podejmuje prébe okre-
§lenia i scharakteryzowania pojecia Absolutu. Kotakowski przyjmuje, ze
Absolut jest tozsamy z prawda i ze musi by¢ wszystkim tym, co wie i by¢
doskonale przejrzystym dla samego siebie, jako ze jakikolwiek dystans
miedzy tym, co wie a nim samym zniweczytby i pewnos¢ i Catkowi-
tos¢.”* Cechy, ktérymi okreslany zostaje Absolut zaréwno wykluczaja
mozliwos¢ poznania jego tresci, utwierdzaja go w jego autonomicznosci
i zapewniajg temu bytowi charakter pierwszej przyczyny i podstawy
wszystkiego. Nastepnie Kotakowski opisuje kolejne jego cechy: Logicznie
konieczny, samo-podtrzymujgcy sig byt musi by¢ catkowicie niewzruszony;
gdyby podlegat zmianom wywotanym przez cokolwiek innego, bytby podatny
na zepsucie i zniszczenie, co jest w oczywisty sposob nie do pogodzenia z jego
»nieskoriczonosciq« (tj. doskonatq autonomicznosciq) i nieuwarunkowaniem.
Kolejna cecha Absolutu musi by¢ zatozenie, Ze jest on jedynym takim
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bytem: Gdyby byt wiecej niz jeden Absolut, ograniczatyby si¢ wzajemnie i za-
den nie spetniatby wymogu nieskoriczonosci.*® Absolut nie moze by¢ wigc
zalezny od niczego innego, a caty wszech§wiat musi zaleznym by¢ tylko
od niego. Skoro jednak nie moze by¢ zalezny od niczego to nie moze by¢
tez zalezny od czasu: Jest tedy Absolut bezczasowy, nie wiecznotrwaty. Gdy-
by mégt pamietac przesztosé jako przesztosé, tj. jako cos, co byto, lecz juz nie jest,
i antycypowac przysztosé jako takq, tj. jako cos, czego jeszcze nie ma, ale be-
dzie, gdyby musiat dochodzic do zrozumienia samego siebie za posrednictwem
pamieci i przewidywania, nigdy nie bytby zupetny, nigdy catkowity, lecz stale
zmuszony odrozniac w sobie to czym jest od tego, czym mogtby byc. Jest wiec
rowniez bezczasowy jak matematyczne rownanie.”* Przedstawione analizy
okreslajace Absolut s3 logicznym wnioskowaniem. Ale jak sie wydaje
obserwacja natury moze prowadzi¢ réwniez do innego ujecia Absolutu.
Pascalowska analiza zastanej natury prowadzi do odkrycia Absolutu,
ktdry staje sie sacrum, przejawia boska doskonato$¢ i nieskoriczono$¢.

2. Pascal i konieczno§¢ sacrum

W wielu fragmentach Mysli dostrzegalny jest pesymizm. Pascal ukazuje
nieporadno$¢ cztowieka wobec sity wyzszej, od ktdrej on jest zalezny,
sity, ktéra ma na niego wptyw: Ostatecznie bowiem czymze jest cztowiek

w przyrodzie? Nicosciq wobec nieskoriczonosci, wszystkim wobec nicosci, po-
Srodkiem migdzy niczym a wszystkim. Jest nieskoriczenie oddalony od rozumie-
nia ostatecznosci, cel rzeczy i ich poczqtki sq dlan na zawsze ukryte w nieprze-
niknionej tajemnicy; rownie niezdolny jest dojrzec nicosci, z ktorej go wyrwano
jak i nieskoticzonosci, w ktdrej go pograzono® . Pascal opisuje dosy¢ tragicz-
na sytuacje cztowieka niezdolnego zrozumie¢ zasad natury, ale cztowie-
ka $swiadomego Absolutu. To cztowiek §wiadomy Absolutu zrozumie
ten bdl niepewnosci. Jednoczesnie Pascal nadaje charakter osobowy sile,
ktéra przewyzsza cztowieka i ma nad nim wtadze, gdyz jest nie odkryta
i doskonata: Pozqdamy prawdy a znajdujemy w sobie jedynie niepewnosc.
Szukamy szczgscia a znajdujemy jedynie nedze i Smierc. Jestesmy niezdolni nie
pragnqc prawdy i szczescia, a nie jestesmy zdolni do pewnosci, ani do szczescia.
Pozostawiono nam to pragnienie, zaréwno aby nas ukarac, jak aby da¢ odczuc,
skadesmy spadli®. Ostatnie zdanie moze §wiadczy¢ o tym, ze Pascal,
podobnie jak Lévinas, widzi w naszym pragnieniu tesknote za tym, co
utracone. Przez to, Ze jest w stanie widzie¢ nasza ludzka niedoskona-
toé¢ potrafi wyobrazi¢ sobie wielkos¢ doskonalsza, ktéra pojmuje Swiat.
Wielko$¢ doskonata jest w stanie widzie¢ Zrédto Swiata i jego ostateczny
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koniec. Pascal wyraza mysl petna pokory wobec tej wielkosci. Absolut
staje si¢ sacrum, jest doskonaty, poniewaz jest przeciwieristwem naszej
niedoskonatosci i skoriczonosci.

3. Miedzy Pascalem a Kotakowskim. O cztowieku z niepewnoscig.

Czlowiek swiadomy Absolutu, to cztowiek skazany na niepewnos¢. Sko-
ro zadaje pytanie o sens wszystkiego, o ostateczng prawde, musi odkry¢,
ze odpowiedzi nie ma. Sg jednak tacy, ktérzy o to nie pytaja. By¢ moze
jedni widza Absolut, a inni nie, jedni s gotowi na zniesienie ciezaru
niepewnosci, a inni nie. Pascal krytykuje ludzkg ignorancje dla tej po-
waznej sprawy, jaka jest znalezienie odpowiedzi na pytanie o sens §wia-
ta i naszej $mierci. Twierdzi, ze Eatwiej jest znies¢ Smier¢ bez mysli o niej,
niz mysl o Smierci bez niebezpieczeristwa >* Pascal za odwrécenie uwagi od
Absolutu wini wyobraznie: WyobraZnia nasza specznia nam tak bardzo
teraZniejszosc przez to, Ze jq ustawicznie rozwaza, a tak pomniejsza wiecznosc
przez nie zastanawianie sig nad niq, iz czynimy z wiecznosci nicos¢, a z nicosci
wieczno$c; wszystko to thwi w nas tak mocno, ze caty nasz rozum nie moze nas
obroni¢.» Zostat tu réwniez wyrazony zal do natury, ktéra nie pozwala
cztowiekowi by¢ w pelni §wiadomym swojego losu, prawdziwego prze-
znaczenia i przyczyny dla ktdrej znalazt sie on na tym $wiecie. Wiara

w Boga mogtaby by¢ lekarstwem na niepewnos¢ i lek. Kotakowski pisze:
Czlowiek stapajacy chwiejnie na krawedzi przepasci niezdolny jest obronic sig
przed (»zwierzecyms) lekiem, nawet jesli wierzy w opatrznosé. Podobnie wiara
w Boga nie znosi specyficznie ludzkiego (jak ujqtby to Pascal) strachu w obliczu
$mierci jako koniecznosci przygodnej eqzystencii, w obliczu niemego i gtuchego
Wszech$wiata — strachu, od ktérego tchérzliwie probujemy uciec w bezmyslne,
odurzajqce rozrywki.>* Poprzez niepewno$¢ jestesmy w stanie uswiado-
mi¢ sobie Absolut. Musimy to zrobi¢ mimo leku, mimo strachu mu-
simy pomysle¢ o §mierciio tym, co dalej. Gdy to zrobimy odkryjemy
Absolut, zrozumiemy jego wielko$¢ i ztozonos¢ $wiata. Myslac o jego
twércy uznamy jego boskos¢.

V. Realnos¢ i Rzeczywisto$é.
Realnos¢ i rzeczywistos¢ to pojecia na pierwszy rzut oka niepasujace do

Absolutu. Wiadomo z definicji, ze Absolut lezy poza nasza mozliwoscig
poznania. Jest niepojety. Realnym wydaje sie to co mozliwe do pojecia,
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arzeczywistym to co jest w okreslony sposéb doswiadczalne. Nie chodzi
tu jednak o to by zaprzeczy¢ temu, ze Absolut w jakis sposdb istnie-

je. Okazuje sie przeciez, ze Absolut jest i mozna go okresla¢ na wiele
sposobéw. Wszystko zalezy od tego, jak bedziemy definiowali realnos¢
Absolutu i rzeczywisto$¢ z nim zwigzang. Tak wiec czym moze by¢ real-
nos¢ Absolutu? I jaka jest ta najwyzsza Rzeczywisto$é?

Kotakowski ustala realne istnienie Absolutu w ludzkiej §wiado-
mosci zrodzone z koniecznosci: Skoro pogoni za Prawda i za Rzeczy-
wistoscia pisanymi z duzej litery przyjmuje sie jako strukturalna czes¢
kultury badz ludzkich umystéw, tatwo dostrzec, Ze nic jej zaspokoi¢ nie
moze précz Absolutu”. Czy jednak da sie udowodnié na drodze logicz-
nego rozumowania autentyczno$¢ danej treéci sfery absolutnej? Takie
pytanie postawit Max Scheler.’® W tym wypadku wykluczona zostata
mozliwos¢ zaprzeczenia w istnienie Boga. Nie mozna bytoby bowiem
powiedzied, ze na pewno go nie ma. Mozna o nim réwniez powiedzie¢,
ze na pewno jest, jesli uzyjemy wtasciwego autoprzekazu. W takim wy-
padku Bég staje si¢ realny. Podobnie mozna udowodni¢ realno$¢ kazdej
tresci sfery Absolutnej: Stan, »ze istnieje sfera absolutnas, a dalej stan rzeczy,
»ze istnieje ontyczna sfera absolutnax, i stan wartosci, »ze istnieje aksjologiczna
sfera absolutnax, nie sq »wiarqs, ktérq mozna by miec lub ktorej mozna by
nie mied, nie sq tez mozliwym stanem pytania, ktory mozna by tak czy inaczej
podawac w watpliwos¢, lecz oczywistq, catkowicie adekwatng wiedzq opie-
rajgcq sig na byciu danym tego stanu rzeczy — [danego] przed wszelkq wiarg
i niewiarq, przed wszelkim »pytaniems; teza zas, ktéra »dotyczy« [tej wiedzy],
jest w oczywisty sposob prawdziwa, to znaczy tak »prawdziwa, ze zapewne
moze z niq korespondowad mozliwe niewydawanie sqdu o prawdziwosci tej tezy,
ale nie [moze z niq korespondowac] chocby tylko mozliwa negacja podmiotu
tegoz sqdu.” Czy mozna wiec odnoszac sie do kazdej danej nam rzeczy,
zjawiska stwierdzi¢ z géry ich realno$¢é? Wydaje sie, ze dla Schelera jest
to mozliwe. W przytoczonych na poczatku rozdziatu stowach Kotakow-
skiego pisat on o prawdzie, ktérg moze zaspokoi¢ Absolut, czyli o praw-
dzie odnoszacej si¢ do najwyzszej Rzeczywisto$ci. Za ta najwyzsza Rze-
czywisto$¢ Kotakowski uznaje rzeczywisto$¢ nie podlegta zadnej innej
rzeczywisto$ci, niezawista. Pytanie jednak jest takie: czy nasza rzeczy-
wistos¢ zalezy w jakis sposéb od tej nie podlegtej? Czy jest jej czescia?
Kotakowski opisuje te zalezno$¢é mozliwych rzeczywistosci: Cokolwiek
jest rzeczywiste przygodnie, jest rzeczywiste pod warunkiem, Ze cos innego jest
nieprzygodnie rzeczywiste, tj. samo przez si¢ ugruntowane.* Inaczej rzeczy-
wisto$¢ Absolutu pojmuje Pascal, ktéry uzaleznia ja od czasu. Problem
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jednak rozciaga sie dalej, gdyz pytamy o to, czy nasza dusza (zaktadajac,
ze ja mamy) jest wieczna? Jedli jest nieSmiertelna musiata by by¢ lub
posiadaé w sobie namiastke Absolutu. By¢ moze, ze w tym sensie dany
jest nam pewien rodzaj absolutnosci i w taki sposéb nasza rzeczywistos¢
splata sie z Absolutem.

Absolutnosé formy
I. Odmalowany Absolut.

Na poczatku powstaje pytanie: w jaki sposéb Absolut moze mieé zwig-
zek ze sztuka? W ksiazce Absolut i forma przedstawiony zostat ciekawy
zwigzek pomiedzy sztukg a Absolutem. Zostato stwierdzone, ze sztuka
staje sie pewnym Absolutem dla artysty. W dziele bedzie sie on odnosit
do Absolutu jako do §wiata doskonatosci, harmonii, prawdy i pigkna.
Jest to tylko jeden z pogladéw méwiacy o zwigzku Absolutu ze sztuka,
poniewaz Absolut moze si¢ odnosi¢ do sztuki réwniez w sposéb bar-
dziej posredni. Tak jak w mysli ludzkiej, w filozofii Absolut istnieje, jest
przedmiotem odniesieri i zjawiskiem do okreslania, tak i w twérczosci
musi by¢, poniewaz twérczos$¢ wyrasta z mysli, rozwija sie tak samo jak
mysl. Jesli cztowiek ma jego swiadomos¢, to artysta tym bardziej. Jesli
Absolut jest cze$cig §wiata, to jest tez czedcig dzieta artystycznego, ktére
ten $wiat przedstawia. W takim szerokim kontekscie zostanie przedsta-
wiony zwigzek Absolutu ze sztuka.

Odnoszac sie do poczatku pracy, mozna stwierdzié, ze uzywajac
okreslenia Absolut méwimy o czyms, co ma najwyzsza wartos¢ i jest
uznane za doskonate.* Stefan Morawski przytacza poglad André Mar-
laux, ktéry doszukuje sie Absolutu w sztuce wspétczesnej: Malarstwo
i zycie to dwa rézne byty. Artysta nie chee by¢ sumieniem Swiata; wlasnie przez
zerwanie z nim realizuje najwyzszq wolnosc: »Zafascynowany odtqd wltasnym
absolutem, w obliczu coraz bardziej chorej kultury, artysta bez precedensu
znajduje w swym przekleristwie Zrédto swej plodnej twérczosci«.*> Morawski
opisuje poglad Marlaux, dotyczacy rozréznienia dwéch senséw sztu-
ki. Jest to wedtug Marlaux wielkie przejécie od sztuki przedstawienia
i przedstawienia znaczenia do sztuki przedstawienia formy autonomicz-
nie spetniajacej sie, posiadajacej wasny, nie zwigzany z rzeczywistoscia
sens: Od Maneta sprawa malarskosci staje si¢ sprawq swiadomego wyboru
migdzy dobrq a ztq sztukq. Wszyscy wielcy artysci myslg wytqcznie o zakom-
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ponowaniu plaszczyzny obrazu, pozostali drugorzedni malarze nadal prakty-
kujq fikcje, w ktorej zakresie bije ich na gtowe sztuka filmowa. Gtéwnym zatem
problemem artystycznym, poczqwszy od impresjonistow, jest pikturalizacja
$wiata. Malarstwo ma wszakze swoj jezyk odrebny (niezalezny od realnego
$wiata podobnie jak muzyczne Srodki wyrazu), a zatem celem twérczosci staje
sig nie malowanie kogos czy czegos, lecz po prostu... malowanie.® W takim
okresleniu: sztuka dla sztuki widoczna jest ch¢¢ uczynienia z faktu
tworzenia pewnego Absolutu, najwyzszej wartosci. Morawski przed-
stawia przekonania Marlaux o tym, w jaki sposéb dzisiejsza sztuka
(nazwana antyhumanistyczna) stata si¢ sacrum i dlaczego musi by¢
sacrum: Dlaczego jednak koncepcja czystej malarskosci jest religijna skoro
odrzucita Boga, dogmaty chrzescijariskie i szczerq wiare w istnienie wigzi czto-
wieka ze swiatem? Dlatego, ze wedtug Malraux charakterystyczne dla religii
nie sq jej metafizyczne, czy teologiczne zasady (...), ale jej funkcja spoteczna:
apelowanie do zmystu metafizycznego, wigzanie cztowieka z kosmosem, stwa-
rzanie absolutu jako réwnowaznika dla bezsensownego wiata realnego. Row-
nowaznik ten posiada rowniez wspdlczesna sztuka. Obie fazy historiozoficzne-
go rozwoju sztuki tqczy to, ze i w jednej i w drugiej dzieto artystyczne stwarza
$wiat autonomiczny, tzn. z potocznego punktu widzenia — irrealny.** Sztuka
wyraza wiec poprzez swoje dazenie do doskonatosci (formy, emocji,
przekazu itp.) pewien Absolut. Wedtug tej teorii mozemy wyrézni¢

przynajmniej dwie tezy, ktére udowadniaja zwigzek sztuki z Absolutem.

Pierwsza bedzie prawomocna przy zatozeniu, ze sztuka wyraza pewien
kosmos. Poczawszy od xx wieku nastepuje przetom w sztuce — jak opi-
suje to Malraux — powstaja formy ,niezwigzane” z rzeczywistoscia czto-
wieka, lecz budujace autonomiczny $wiat, niezalezny od dyktowanych
oczekiwan odbiorcéw, czy realiéw zastanej rzeczywistosci. Pojawiaja

sie nurty, ktére urealniaja coraz wiekszy antyhumanizm sztuki. Od-
wrécenie sie od cztowieka oznacza tu zwrdcenie sie w strone Absolutu,
zainteresowanie rzeczywistoscia doskonalsza i abstrakcyjng. W tym
wypadku kosmos, do ktérego odnosi si¢ artysta jest Absolutem, a for-
ma, ktéra tworzy jest wyrazeniem tego Absolutu. Druga teza bedzie
dotyczyta traktowania sztuki jako rzeczywistosci pozbawionej bezsen-
su. Poniewaz ta znana rzeczywisto$¢ nie jest pozbawiona bezsensu, wie-
my, ze zdarzaja si¢ bledy i ztudzenia, w nieunikniony sposéb nasuwaja
sie pytania o rzeczywistos¢, ktéra nie moze by¢ nigdy ztudzeniem, czy
o prawde, co do ktérej nie sposéb sie myli¢.# Sztuka bedzie wigc Swia-
tem autonomicznym, doskonatym i doskonale logicznym, pozbawio-
nym sprzecznoéci. Dzieto bedzie prezentowato ten irrealny, przejrzysty
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$wiat, tad i porzadek form, ktére powstaja dla idei nie skrywajacej w so-
bie tajemnicy, lecz idei okreslonej. Sztuka wyraza wiec rzeczywistos¢
absolutng. Oto w jaki sposéb Marlaux obserwuje obecno§é Absolutu

w sztuce. Ale artysta moze jedynie prébowac dotrzeé¢ do Absolutu, jego
dzieto bedzie wyrazato raczej niemozno$¢ osiagniecia tej ostatecznosci.
W ten sposéb podwazony zostaje poglad istnienia pojecia Absolutu jako
sacrum w sztuce. Morawski polemizujac z Marlaux przytacza poglad
Heideggera: O kryzysie sztuki wspdtczesnej egzystencjalista moze méwic je-
dynie wowczas, kiedy (...) domaga sig od artysty dotarcia do istoty bytu (Sein),
dotarcia, ktore ze wzgledu na granice egzystencji ludzkiej (Dasein) jest zresztq
nieosiqgalne. Sztuka albo wigc wyraza fundamentalne rozdarcie egzysten-
cjalne migdzy naszym istnieniem a bytem jako Sein i wéwczas jest prawdziwa,
albo qubi te perspektywe i wtedy grozi jej uwigd.** Wtasnie w takim sensie
wedtug Morawskiego sztuka moze by¢ zalezna od Absolutu. Dzieto
zawieraé bedzie Absolut o tyle, o ile artysta bedzie §wiadomy jego
istnienia. Nastepnie Morawski wyraza pewna watpliwos¢: Moze wigc
sztuka nigdy nie osiqga wiecej poza zblizeniem do owego absolutu i zmuszona
jest go weiqz traci¢ i weigz na nowo na prozno zresztq, ubiegad sig o niego?*
Morawski nie zgadza si¢ wigc z opinig Malraux, ktéry problem istnie-
nia Absolutu w sztuce sprowadza do inwazji czystych form w miejsce
przedstawiania §wiata. Zamiast tego proponuje inny rodzaj konfron-
tacji Absolutu z dzietem sztuki: Tezg Malraux o sakralizacji form mozna
odnies¢ sensu stricto tylko do tych kierunkow artystycznych, ktore wyrosty
przede wszystkim z kubizmu analitycznego, tzn. do »tuczyzmu« Earionowa

i Gonczarowej, grupy »de Stijl«, suprematyzmu Malewicza i puryzmu Ozen-
fanta i Corbusiera oraz do twérczosci takich artystéw, jak Kandinsky, Delau-
nay, Kupka i Klee. Wszystkie te roznorakie nazwiska i prqdy nalezq do nurtu
nazwanego abstrakcjonizmem.** W tej dyskusji widoczny jest problem
ustalenia miejsca dla Absolutu w sztuce. Interesujacy jest poglad na
temat form, ktére stuza Absolutowi oraz zobrazowanie dzialar artysty,
ktéry przekracza granice sztuki za kazdym razem dziatajac jednak na
rzecz sztuki: Naturalistyczne tendencje w ciqgu catego historycznego proce-
su sztuki i wehodzity w konflikt z antyiluzjonistyczng, autentyczng postawq
artysty; podobnie jest z owymi »absolutami« — artysta wciqz wykraczat poza
sztuke i weiqz do niej tylko cheiat sig ograniczyé.*
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II. Przekraczanie granic

Istnienie Absolutu wydaje sie znaczace dla zjawiska tzw. ,wykraczania
poza sztuke”. To, ze sztuka przekracza pewne ustalone normy, pewne
granice wida¢, gdy analizuje sie historie szeroko pojmowanej mysli ludz-
kiej. Podobnie jak filozofia zajmuje si¢ dazeniem, budowaniem pewnych
koncepcji, sztuka staje si¢ droga ku nieznanemu. Czg¢sto na koricu tej
drogi pojawia si¢ absurd, ktéry artysta z namystem pokazuje. Nieznane
jest tozsame z przyczyna istnienia §wiata, z tajemnica wszelkiego bytu,
z formga, ktéra mogtaby thumaczy¢ to co wokét nas zastane. Wydaje

sig, ze tak skonstruowany zostat cztowiek. Swoim dziataniem, mysle-
niem, tworzeniem zmierza do doskonatosci (np. formy, mysli) przez to,
ze przyjmuje postawe, ktéra jest naturalnie za przekraczaniem granic.
Rozwdj egzystencjalny dotyczy takze tworzenia. Artysta podobnie jak
filozof moze zadawac¢ sobie pytanie: Gdzie jest Absolut, Bog? Jest to
pytanie artysty, ktérego sztuka nauczyta réznorodnosci §wiata, ktérego
dotkneta swiadomos¢ tego, Ze ta réznorodnos¢ wptywa na specyfike
tworzenia, na mysl, a zarazem na dzieto. Pytanie artysty, ktéry pragnie,
by jego dzieto nie bylo bezsensowne, by ujawniato, pokazywato co$, kté-
ra$ z prawd $§wiata, a poprzez swoja postaé — te jedyna i niepowtarzalna,
to dazenie do wszechsensu, do Absolutu. Christine Coquillat przed-
stawia postawe artysty wobec sztuki nastepujaco: Postugujqc sig dzietami
jako koniecznym srodkiem komunikacji, nie przestawat marzyc o zrezygno-
waniu z nich, uwolnieniu sig od presji materii, osiqgnieciu niematerialnosci.
Pragnat wyjs¢ poza widzialne, dotykalne, ku ciszy i nicosci (...) sztuka byta jego
sposobem wznoszenia sig, drogq wiodgcq ku sacrum.’® Zatem artysta daje
przyktad zjawiska jakim jest ,wykraczanie poza sztuke”. Wobec faktu,
ze pragnat on wyjs¢ poza ,widzialne” i ,dotykalne” mozna wnioskowac,
ze jest to sposéb metafizycznego poznania. Artysta ten pragnie dotkna¢
bytu transcendentnego. Przy pomocy swojej sztuki jako narzedzia po-
znania chciat dotkna¢ tego, co niezbadane, wieczne i niewyttumaczalne.

III. Sacrum i pigkno.

Na przyktadzie Yvesa Kleina, artysty, ktéry marzyt o ,osiaggnieciu
niematerialno$ci” mozna pokazaé pojecie sacrum w kontekscie sztuki.
Sacrum to sfera §wigtosci, przeciwieristwo profanum — sfery $wieckie;j.
Wokdt niej koncentrujg sie wierzenia i praktyki religijne. Od poczatkéw
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historii cztowieka sacrum okreslato i stanowito wszystko co nieznane,
boskie, mityczne. Dopdki wiec bedzie istnieé ta tajemnica, ktérej nie
bedziemy w stanie poznaé, bedzie réwniez istniato sacrum. Wielko§¢
sacrum jest w tym momencie tozsama z Absolutem, jednak z t3 réznica,
ze sacrum odnosi¢ si¢ bedzie zawsze do tej cechy Absolutu jaka jest moc
ipotega. Jest to Absolut uswiecony. Wiecej o powigzaniu sacrum z Ab-
solutem znalaztam w jednej z wypowiedzi zamieszczonej w internecie:
Potrzebna jest nam duchowos¢, umieszczenie swojego 2ycia w szerszym kon-
tekscie. Potrzebne jest sacrum, ktore pomaga nam odnalezé droge, chocby pod-
§wiadomie. Inaczej sig qubimy, popadamy w depresje, ktora staje si¢ epidemiq
naszych czasow. (...) Cykl zycia i Smierci to misterium o ktérym we wspétcze-
snym Swiecie woli sig nie mowic, posrod kolorowych reklam i masowej rozryw-
ki>* Odnoszac sie do tego stwierdzenia warto powrécié do wypowiedzi
Pascala: Jak mozesz byc tak gtupi, zeby omijac jedynq naprawde wazng spra-
we — Smierci i nieSmiertelnosci>. Pascal opisywal odwrécenie uwagi ludzi
od rzeczy absolutnych, skrywajacych sacrum i winit za to réwniez roz-
rywke i w konsekwencji krytykowat grzeszng nieswiadomos¢. Niezalez-
nie od czaséw i przestrzeni pojecie sacrum istnieje i kazdy czlowiek jest
w stanie zna¢ jego definicje. Kazdy czlowiek jest w stanie okresli¢, czym
wtlasnie dla niego bedzie sacrum. Ten u$wiecony Absolut bedzie rézny,
lecz zawsze upragniony. Skoro sztuka moze by¢ ,,sposobem wznoszenia
sie” i, droga wiodaca ku sacrum” w takim razie dzieto moze by¢ droga
do Absolutu, préba porozumienia i préba zrozumienia. Osiggniecie
sacrum w sensie jego stworzenia, przedstawienia, ukazania wyrazenia
jest zjawiskiem wielce znaczacym, upragnionym, zapisanym w podswia-
domodci jako skosztowanie raju, odczytywanym jako mozliwo$¢ uswie-
cenia sie. Dotkniecie sacrum staje sie tozsame z osiggnieciem sensu,
wyzszego celu, czego$ nadrzednego, bliskiego ostatecznosci.

Dla czlowieka wierzacego w Boga jego sacrum jest oczywiste. Dla
filozoféw — jak opisat to Dtubacz — Absolut jest analogicznym wzgle-
dem Boga sacrum. Czym dla artysty bedzie sacrum? Celem do ktérego
on zmierza jest piekno. Staje si¢ ono najwyzszym celem dzieta, jest
jego sacrum. Umberto Eco dowodzi autonomicznosci piekna: Nie moze
istniec Zadne petne godnosci i szlachetne dzieto wyzsze nad owq poezje (poezje
samaq w sobie), ktdra jest poezjq i niczym wigcej, owq poezja pisang wylqcznie
dla poezji« Jesli intelekt zajmuje sie prawdq, a poczucie moralne sktania sig do
obowiqzku, smak ksztakci si¢ w pigknie. Smak jest wtadzq autonomiczng, wy-
posazong w swoje prawa, ktore jesli w ogéle sktoni¢ nas mogq do pogardzenia
grzechem, to tylko dlatego, ze jest on bezksztattny i sprzeczny z miarq i pigk-
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nem.” Traktowanie piekna jako Absolutu, do ktérego zmierza sztuka
jest podobna ideg do tezy Marlaux. Réznica jednak moze by¢ taka, ze
ten pierwszy Absolut byt §wiatem autonomicznych form, podczas gdy
drugi staje sie Absolutem autonomicznego Piekna, ktére jednak nie jest
pozbawione humanizmu. Sztuka sakralizuje formy zastane w rzeczy-
wistosci i tworzy piekna jedno$é: Nie ma pigkna, ktore nie bytoby dzietem
sztuki; tylko to, co jest sztuczne, moze by¢ pigkne. »Natura nawykowo si¢ myli«
stwierdzit Whistler, a Wilde uscislit: »Im bardziej studiujemy sztuke, tym
mniej interesuje nas naturas. Brzydka natura nie moze stworzyc pigkna, musi
zadziatac dopiero sztuka, ktéra tworzy tam gdzie jest tylko przypadkowy bez-
tad — konieczng i niezmienng, ograniczong jednos¢.>*

Zakonczenie

Pierwsza czes$¢ pracy dotyczyta Absolutu w ogéle jako pojecia, ktdre
nastepnie prezentowato swoja ztozong i bardzo rézng tres¢. Byty to ba-
dania na temat tego, w jaki sposéb traktowany jest Absolut, czym jest,
czym sie moze sta¢, co nazywamy Absolutem i jak go sobie wyobrazamy.
Druga cze$¢ pracy dotyczyta absolutnosci formy. Absolutnosé formy
nie jest jednak tutaj gléwnym tematem, lecz przytoczonym, mozli-
wym miejscem dla pojawienia si¢ Absolutu w sztuce. Oprécz tej jednej
zbieznosci Absolutu ze sztukg pojawiajg si¢ tez inne. Aby doktadnie
ustali¢ miejsce dla Absolutu w sztuce nalezatoby traktowa¢ sztuke
bardzo umownie, okreslajac ja tylko jedng definicja odnoszaca sie np.
do sposobu wyrazania piekna. Jednak sztuka jest bardzo réznorodna,
nieokreslona, albo okreslana na wiele réznych sposobéw na przestrze-
ni wielu wiekéw. Dlatego pojawianie si¢ Absolutu w sztuce bedzie tak
réznorodne jak pojawianie si¢ Absolutu w ogéle w naszej rzeczywistosci.
Absolut bedzie wszedzie tam, gdzie maja miejsca poszukiwania. W fi-
lozofii zajmowac bedzie miejsce zarezerwowane dla stwércy $wiata, dla
zasady, ktdra ten §wiat czyni takim, jakim go widzimy. W sztuce bedzie
upragnionym sensem, upragnionym pieknem, emocjg, ktéra wyraza
niezrozumiatos¢, wielkos¢ niepojeta, tajemnice. Poszukiwanie urealnia
pewne zjawisko, pewna prawde wlasnie jako istniejacy Absolut.
Poszukiwanie jest sensem mojej pracy, ktéra powstaje jako Forma.
W takim odniesieniu cykl graficzny moze w sposéb posredni wigzac sie
z Absolutem. Jest poszukiwaniem wtasciwego przedstawienia ekspresji
i sensu rzeczy, ktéra stata sie inspiracja do powstania tej formy graficz-
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nej. Czes¢ rzeczywistosci staje si¢ czescia dzieta, ktére odbiera jej pier-
wotng forme, zachowuje jednak jej pierwotny sens. Skoro rozwazania
na temat Absolutu muszg dosiegna¢ sacrum sg one wlasciwie ttuma-
czeniem jakiejkolwiek sztuki, czy aktu twérczego. Sacrum jest obecne
w kazdym przedmiocie, ktéry zostal podniesiony do rangi przedmiotu
kultowego. Moim przedmiotem kultu stato si¢ martwe zwierze. To jest
podniesienie jego rangi do rangi inspiracji, podniesienie rangi jego mar-
twej postaci do rangi formy graficznej, ktéra w dziele ma szanse siegnaé
sacrum. W tym wypadku forma graficzna staje sie pomnikiem, zakori-
czeniem transformacji — drogi od przedstawienia rzeczy widzianej do
przedstawienia rzeczy zrozumiane;.

Rozwazania na temat tworu absolutnego doprowadzity do momen-
tu, w ktérym staje si¢ jasne, ze Absolut nie moze zosta¢ skonsumowany,
ogarniety, ze musi istnie¢ wla$nie jako Absolut. Wykazat to trafnie
Kotakowski opisujac btedne koto. Kazde zblizenie sie do pojecia oddala
nas od niego, bo ukazuje jego wielko$¢, doskonatosé. Moge réwniez
powtdrzyé, doszukujac sie analogicznego btednego kota w sztuce, ze
przypuszczalnie sztuka nigdy nie osiaga wiecej poza zblizeniem do owe-
go absolutu i zmuszona jest go wciaz traci¢ i wcigz na nowo na prézno
zresztg, ubiegad sie o niego.” Dzieki temu moze jednak wyznacza¢ droge
artystycznych realizacji, sam Absolut moze by¢ inspiracjg. By¢ moze
skrywa sie gdzie§ w naszej rzeczywistosci. By¢ moze skrywa si¢ w kazdej
rzeczy, ktéra mozna rozumie¢ i rozumie¢ wcigz na nowo, ale nigdy nie
ostatecznie. Absolut w mojej pracy przeszedt droge od pragnienia do
bytu autonomicznego, potem stat sie Bogiem, nastepnie bytem koniecz-
nym, nieokreslonym i realnym. Stat si¢ $wiadomoscia doskonatosci
i siegnal sacrum. Jako najwyzsza warto$¢ stat sie w koricu pieknem i za-
razem sensem dzieta.
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WSTEP

MOTTO:

Jest cos beztadnego,

Co byto przed niebem i ziemiq.
Milczqce i puste

Samotne stoi i nie zmienia sig.
I bez znuzenia krqzy.

Moze by¢ matkq tego $wiata.
Nie znane mi jego imie,

Wiec zwe to drogq.

Lao Cy

Oczom czlowieka xx1 wieku Wszechs$wiat ukazuje sie w swej ewolucji
historycznej i rozwoju jako utwér symfoniczny w trakcie samostwarza-
nia sie lub komponowania jako symfonia nieukoriczona jeszcze, tworzo-
na nawet w tej chwili, a cyzelowana inwencjg jej Tworcy, i to symfonia

z cztowiekiem jako jej dominujacym motywem'. Jego odrebnos¢ wobec
utworu symfonicznego polega jedynie na tym, Ze jest on symfonig mno-
gosci bytéw. Problem, polega na tym, czy utwér ten da si¢ pomysle¢ sam,
bez Twércy? Czy owa kosmogeneza, biogeneza i antropogeneza sa do po-
jecia jako powstajace samorzutnie, z niczego, rozwijajace si¢ na mocy sit
wlasnych pierwotnej materii, ktérej przeciez samo istnienie jest dla nas
tajemnica.

Jeste$my bezspornymi §wiadkami rozwoju i rozrostu tej kosmicz-
nej symfonii. Na naszych oczach rodza si¢ nowe byty, mozemy $ledzi¢
ewolucje i rozeznac sie w jej ukierunkowaniu. Zorientowanym niezwy-
kle precyzyjnie, a realizowanym bez straty czasu, z ciaglym przy$piesze-
niem i zawsze o tym samym zwrocie. Czy to, ze nie widzimy reki Kom-
pozytora tej symfonii musi oznacza¢, iz istnieje ona sama, bez Niego, ze
tworzy sie samorzutnie? Czy tez raczej winni§my uznad, ze jest Ktos, kto
dziata od poczatku i réwniez w obecnej chwili? Ontologiczna samowy-
starczalno$¢ Wszechs§wiata moze wydawac sie bezzasadna i nieuspra-
wiedliwiona. Samo istnienie kosmogenezy jest faktem niezawodnym,
ale jak je pojaé? Inaczej méwigc, dzigki pozytywnym naukom stoimy
dzi§ wobec bezspornego faktu, wyboru dwéch drég, ktérymi bedziemy
szli, ktére mozna dwojako interpretowaé: albo od wielu miliardéw lat
stworzenie dokonuje si¢ lub jest dokonywane. W przejsciach od tego, co
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proste ku temu, co ztozone, od rozproszenia ku zorganizowaniu, od istot
nieozywionych ku istotom Zywym i myslacym, od mniej ku wiecej.?
Czy to ciagle i nieukoriczone stwarzanie mozemy sobie wyobrazic¢ jako
samorzutne? Domyst taki wydaje nie do pojecia, gdyz pociaga za soba
sprzecznosci na wszystkich ptaszczyznach. Mogliby$my powiazaé go je-
dynie na drodze nadania pierwotnej materii bezpodstawnych mozliwo-
$ci samostwarzania, (co wydaje si¢ absurdem) oraz mozliwo$ci nadawa-
nia sobie uorganizowania, obdarzania si¢ zyciem i my¢la, a to przeciez
absurd zakrawajacy o fetysz.> Gdzie w takim razie powinni§my szuka¢
rozwiazania ,problemu” poczatku, ktéredy péjs¢ za prawda? — Sciezek
wyboru mamy wiele.

Zacznijmy wiec od teologicznej. Dla zydéw i chrzescijan ten sam
Bég byt sprawca wszystkich rzeczy widzialnych i niewidzialnych *. Jak
sugeruje neoplatonizm Bég stworzyt w sposéb wolny i stworzyt w cza-
sie.” Prawdopodobnie najbardziej uderzajaca cecha teologii stworzenia
jest pojecie poczatku —jednakze jest ono wytacznie mityczne.® W idei
poczatku dochodzimy do sedna mitu stworzenia, a by¢ moze mitycz-
nego myslenia. Nie moze ono jednak wzbogaci¢ racjonalnych spekula-
cji o pochodzeniu wszechs$wiata.” Kroczac dalej dochodzimy do staro-
zytnych myslicieli. Encyklopedia PWN okresla Wszech$wiat mianem
kosmosu.® W jezyku greckim stowo to oznacza doktadnie tad.” Mysli-
ciele greccy pojmowali wszechswiat jako wszechtad, ktéry wytonit sie
z chaosu, tzn. z beztadu. Koncepcja ta nie dopuszcza ewolucyjnych
zmian.” Wedtug Arystotelesa Wszechs$wiat jest odwieczny, jak odwiecz-
na jest tworzaca go materia. Jest on zarazem przestrzennie ograniczony.
Wszystko stanowi w nim jednolity taricuch przyczynowo i celowo powia-
zanych zdarzeni.” Przy czym zapoczatkowata go Pierwsza Przyczyna:
Bég jako byt doskonaty, niezalezny i konieczny.” Nie znajdujemy sie juz
w kosmosie Arystotelesa: wymykajacym sie genezie, trwaniu i stawa-
niu sie, zrodzeniu i starzeniu®. Byt on dla niego jak byt u Parmenidesa,
samga Staloscia i Trwatoscig, niepodlegajaca zuzyciu*. Byt to Wszech-
$wiat boski. W oczach Arystotelesa gwiazdy to substancje boskie, za to
$wiat podksiezycowy juz takim nie byt. Odrzucenie genezy kosmologii
Arystotelesa jest zwigzane z tym kosmicznym i gwiezdnym fetyszem.”

Idac dalej dochodzimy do nowozytnosci, ktéra odbéstwita Wszech-
$wiat. Stalo sie tak, gdyz poznata jego geneze, budowe chemiczng i fi-
zyczna. Ma to niestychanie istotne znaczenie z ontologicznego punk-
tu widzenia.* Wszech§wiat Majmonidesa, Alberta Wielkiego i $w.
Tomasza z Akwinu to jeszcze kosmos Arystotelesa. Jedynie wszczepiono
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w niego zydowskie i chrzescijariskie pojecie stworzenia go przez Boga,
odebrano mu przy tym cechy boskie i ogloszono, ze ma swéj poczatek.
Jest on Wszech§wiatem pozbawionym cech stawania sie, bez ewolucji
wewnetrznej, catkowicie ukoriczonym, §wiatem bez genezy historycz-
nej. Stad bierze si¢ trudnos¢ pogodzenia tego bezczasowego kosmosu

z biblijnym pojeciem stworzenia. Przypomnijmy, ze miatby go stwo-
rzy¢é Bég w sposéb wolny i w czasie.” Podobnie z reszta rzecz sie ma ze
Wszech$wiatem Kartezjusza — nieprzerwany ruch materii zapoczatko-
wany przez Boga.”* Cho¢ wyszedt z kosmologii atomistéw, a nie arystote-
lesowskiej, jego zewnetrzne pojecie stworzenia nadal pozostaje sztuczne
i chybione.” Jakiejkolwiek bysmy nie podjeli drogi-hipotezy, dzi§ z pew-
noscig mozemy stwierdzié, ze Wszech$wiat ukazuje nam sie jako zacho-
dzacy w czasie historyczny, fizyczny, genetyczny i ewolucyjny proces.*
I, jesli maja zamiar by¢ obiektywnymi, powinni wzia¢ to pod uwagg fi-
lozofowie i metafizycy.” Dla Arystotelesa prawdopodobnie nie miatoby
to znaczenia, ale naukowcy badaja obecnie genez¢ Wszechswiata, ruch
Ziemi, gwiazd, galaktyk. Wiemy dzi§, Ze materia ma swdj okreslony
wiek i jest w stanie cigglego stawania si¢.>* Gwiazdy powstaja, wybucha-
ja, gina. Jeszcze do niedawna pytanie o wiek atoméw nie miatoby sen-
su. Dzi$ okreslenie go nie stanowi wiekszego problemu — wiemy, ze maja
stosunkowo krétka zywotnos¢é.” W takim razie, o jakiej materii méwia
filozofowie rozprawiajacy o jej wiecznosci? Bo z pewnoscia nie o materii
ozywionej — ta bowiem powstata stosunkowo niedawno, a im bardziej
cofniemy sie w czasie, wydaje si¢ ona strukturalnie prostsza.>*Na dro-
dze naszych poszukiwan sprébujmy wiec znalez¢é odpowiedz na pytanie
o geneze Wszech$wiata, Zycia, nas samych, ktérzy jesteSmy jego nieod-
taczna czescia.

Rozdzial I. Wszech$wiat —jego koncepcje

MOTTO:
Usiany gwiazdami nieboskton istniat na dtugo przed pojawieniem si¢ zycia na
Ziemi.

Nieboskton od dawna stanowi dla ludzkosci niewyczerpane Zrédlo fa-
scynacji. Wedtug wspétczesnych naukowcéw koncepcja, ktéra zdaje

sie mie¢ najwieksze szanse na przyjecie jest model rozszerzajacego sie
Wszech$wiata, ograniczonego zaréwno czasowo i przestrzennie.” Prace
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nad nim byty prowadzone réwnolegle na catym swiecie. Wniosek byt je-
den, a przynidst go 1928 rok: jednomyslnosc co do ucieczki galaktyk oraz pra-
warzqdzqcego tym zjawiskiem. (...) Galaktyki oddalajq si¢ od nas z predkosciq
V, ktéra jest proporcjonalna do ich odlegtosci*® — ich predko$¢ moze nieogra-
niczenie rosng¢. Prawo to sformutowali Humson i Hubble z obserwato-
rium w Port Wilson, a zostato wielokrotnie potwierdzone przez badania
galaktyk znacznie odleglejszych. Oddalanie si¢ galaktyk wigze si¢ $cisle
z poszerzaniem si¢ Wszechswiata, co oznacza rozszerzanie sie przestrze-
ni. Ten model pociaga za soba wniosek, ze przed kilkoma miliardami lat
(dzi§ wiemy, Ze trzynastoma miliardami), Wszechswiat byt skupiony do
masy wzglednie ograniczonej, a poczawszy od tego stanu rozpoczyna sie
jego historia i ewolucja”. Wedlug Colina Ronana jego istnienie rozpo-
czelo sie przed 15 miliardami lat najwigkszq eksplozjq wszechczaséw — Wiel-
kim Wybuchem.”* Paul Couderc w swym zalozeniu nie utozsamia poczat-
ku Wszech$wiata z jego stworzeniem. Orzeka¢ bowiem, ze Wszechswiat
miat poczqtek, to jeszcze nie to samo, co orzekad, ze zostat stworzony.”® Pojecie
poczatku wywodzi si¢ z nauk doswiadczalnych i ma charakter empi-
ryczny. Pytanie o stworzenie Wszech$wiata dotyka zupelnie odmiennej
plaszczyzny rozumowej. Nasuwa sie pytanie — czy poczatek Wszech-
$wiata wynikajacy z jego rozszerzania si¢ jest poczatkiem absolutnym,
amoze specyficznym , przeskokiem” miedzy rozszerzaniem uprzednim
a przysztym?

Jesli poczatek naszego Wszech$wiata jest takim ,przeskokiem,” to
jego wiek jest czasem jaki uptynqt od pierwszeqgo przejscia Wszechswiata przez
stan, w ktorym jego promieri stanowit minimum (...) lub czasem jaki uptynqt
od ostatniego maksimum gestosci Wszechswiata*. Zatozenie takie sugeruje,
iz proces rozszerzania si¢ Kosmosu poprzedzat jaki$ cykl wezedniejszy.
Nie mamy jednak co do tego zadnych pozytywnych wskazan. Z drugiej
strony, jesli poczatek rozszerzania stanowi absolutny poczatek Wszech-
$wiata, to jest on ograniczony czasowo i przestrzennie. Wedtug teorii
wzglednosci musiatby by¢ kulg o srednicy od miliarda do stu miliardéw
lat $wietlnych.* Wedtug M. Eliade: (...) poki jakas rzecz nie zaistniata, nie
magt tez istniec jej czas. Dop6ki nie zaczqt istnie¢ kosmos, nie byto tez czasu
kosmicznego.”> Koncepcji tej, zdajacej sie dzis nie do odrzucenia, sprzeci-
wiato sie i sprzeciwia wielu naukowcéw i kosmologéw, eliminujac przy
tym metafizyczny charakter procesu powstania. Mnozg sie rézne teorie

takie jak A. Douvilliera, gtosi on, iz Wszechswiat jest sam w sobie bytem.

Albo koncepcja modelu statycznego Engelsa zaktadajacego odwiecz-
no$¢ i wieczno$¢é Wszechswiata, ktdry stale mialby sie znajdowaé w tym

M. PIOTROWSKA 202

samym stanie. Astrofizyk F. Zicky zaktada model wieczny, trwaty, ale
nierozszerzajacy si¢. Miatyby w nim zachodzi¢ rézne procesy i zmia-

ny, ale w ramach kosmicznej réwnowagi.** Jednorodny i stacjonarny
Wszechswiat zaktadaja B. Bondi, T. Gold i F. Hogle.” Przywotane powy-
zej koncepcje s3 najlepszym dowodem na to, iz w rozwazaniach natury
filozoficznej nie nalezy opiera¢ si¢ na teoriach naukowych, ktére ulegaja
ciggtym zmianom i sg przedmiotem sporéw. Przechodzac od jednej teo-
rii do drugiej nauka przebywa droge, ktéra nie widzi i jeszcze dtugo nie
zobaczy swego kresu. W dochodzeniu do prawdy powinno sie opieraé
sie jedynie na obiektywnej rzeczywistosci, jak tez nie polega¢ na filozo-
fowaniu niepowiqzanym z rzeczywistym swiatem, z fizycznym wszech§wia-
tem i wszystkim co on w sobie zawiera >* Po pierwsze Wszech§wiat istnieje
w procesie stawania si¢ w $cile okreslony sposéb.” Niezaprzeczalny wy-
daje sie réwniez ewolucjonizm stawania si¢ Kosmosu oraz fakt, iz pierw-
szy poczatek wykracza poza granice empirycznego poznania®*. Nasuwa
sie pytanie, czy umyst ludzki potrafi poza te granice wyjs¢? By¢ moze
rozwigzanie lezy w metafizyce, takiej jak pojmowat ja Arystoteles. Fi-
lozofia pierwsza uprawiana wedtug metody arystotelesowskiej w swych
stwierdzeniach posuwa si¢ krok po kroku wychodzac z konkretnych
danych doswiadczalnych*. Czy stosujac konkretnie t¢ metode ludzka
zdolno$¢ pojmowania moze dojé¢ do tego, co nieempiryczne, niedoty-
kalne, niedajace sie zwazy¢, zmierzy¢ ani zobaczy¢? Wielu wspétcze-
snych wybitnych naukowcéw zaprzecza takiej mozliwosci*°. Z reszta
sam Arystoteles nie porusza problemu samego istnienia Bytu, jego ge-
nezy. Zadaje jedynie pytanie: czym ten byt jest?: Odwieczny przedmiot
wszystkich dociekari obecnych i minionych, problem, ktory ciqgle ciqzy nad
nami, mianowicie pytanie: co to jest Byt? — sprowadza sig do pytania: co to

jest Substancja... Dlatego réwniez dla nas przedmiotem gtéwnym, pierwszym,
przedmiotem jedynym, by tak powiedziec, naszych dociekas, winna by natura
Bytu rozumianego w tym wlasnie znaczeniu.* Nie ma u niego mowy o stwa-
rzajagcym Bogu, a nieruchomy poruszyciel z dwunastej ksiegi Metafizy-
ki wydaje sie powotany jedynie po to, by wyjasnia¢ racjonalnie rozumie-
nie mozliwo$ci zmian*.

Powréémy w takim razie do wyzej omawianej kwestii rozrastaja-
cego sie wszech$wiata ograniczonego przestrzennie i czasowo, maja-
cego okre§long mase i liczbe atoméw. Czas zaczat si¢ wraz ze Wszech-
$wiatem. Gdyby nie bylo Wszechswiata nie bytoby i czasu. Czas to
pojecie pochodne wobec rzeczywistego Wszechswiata. Jezeli Kosmos
rozrasta sie z biegiem czasu, to dlatego, ze przestrzen sie rozrasta. Przed
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powstaniem Wszechswiata nie mogto wiec by¢ przestrzeni i czasu.

Sw. Augustyn twierdzi: (...) co si¢ dzieje w czasie, to sig dzieje i po jakims juz
czasie, i przed jakims czasem, i po tym, co mingl, i przed tym co nastqpi; tym-
czasem nie moze by¢ zadnego czasu minionego, bo nie byto Zadnego stworze-
nia, ktorego zmienne ruchy sprawityby czas.** Wszech$wiat, z tego punktu
widzenia musi mie¢ poczatek swego bytu. Takie ,narodziny” z niczego,
absolutny poczatek, sa trudne do pojecia z ateistycznego punktu widze-
nia.® Problem stanowi tu nie tyle poczatek bytu, co sam byt. Gdyby bo-
wiem nawet wykluczy¢ teorie pierwszego poczatku Wszech$wiata, po-
zostaje jednak faktem, ze jego ewolucja stanowi i przedstawia mnogos¢é
poczatkdéw: jader ciezkich, systeméw stonecznych, materii ztozonej, or-
ganicznej ozywionej, i.t.p. Wyglada na to, ze wszechéwiat powstat do zycia
w jednej chwili.*® W przypadku rozrastajacego sie Wszechswiata problem
jest o tyle bardziej ztozony, ze ostateczna nicos¢ nie moze sama z siebie wy-
thumaczyc narodzin, emergencji tego Wszech$wiata znajdujqcego sig w stanie
ciggtej genezy, tylko byt moze zda¢ sprawe z bytu.¥ Wybierajac droge ate-
izmu musieliby§my zalozy¢, ze Wszechswiat to jedyny Byt — wynika

z tego, iz przed nim nie byto nic.** W jaki sposéb z tej nicosci miatby
powstac cztowiek? Materia przeciez nie mogta sie stworzy¢ sama, gdyz,
aby stwarzaé trzeba istnie¢. Wyrazenie ,samemu sie stwarzac” jest po-
zbawione sensu. Stwierdzenie, ze Wszechs$wiat jest bytem jedynym i ab-
solutnym w rzeczywistosci jest odwotaniem do mitéw teogonistycznych,
wedtug ktérych byt stwarza sie z niczego.* Jesli Wszechswiat ma pocza-
tek, to ateizm jest nie do przyjecia.

Dla chrzes$cijanina Bdg jest stwérca nieba i ziemi. Nie jest to jednak
ani teoria naukowa, ani wniosek filozoficzny. Stworzenie jest przede wszyst-
kim symbolem religijnym wyrazajgcym ludzkie doswiadczenie zaleznosci od
absolutnej zasady.>° W religii tej idee stworzenia uwaza sie za fundamen-
talna, chociaz niekoniecznie najwazniejszg. Idea stworzenia nie zostata
pomyslana, aby odpowiedzie¢ na ostateczne pytanie filozoficzne: dlacze-
go jest raczej co$ niz nic. Problemu nie rozwigzuje narzucenie Kosmo-
sowi wiecznosci i nieskoriczono$ci w czasie i przestrzeni. Jesli bowiem
nawet odrzuci¢ kwestie samego poczatku, pozostaja do wyjasnienia inne
rozliczne poczatki, ktére stanowia ewolucje Wszechswiata. Zaktadajac
jego wieczno$¢ nie staje si¢ wobec ,,problemu”. Jak zauwazyt §w. Tomasz
z Akwinu: wiecznos¢ Wszech$wiata weale nie dowodzi, iz jest niestworzony.”
Teza ta powraca do pogladéw pierwszych greckich filozoféw: Anaksy-
mandera, Anaksymenesa i Heraklita, ktéry wyraZnie nauczat, ze §wiat
istnial od zawsze i istnie¢ bedzie na wieki jako zywy ogieni.” Dalej za
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jego pogladami podazyli stoicy. Dzi$ jednak wiemy, ze Wszechswiat

ma swoja historie — historie przyrody. Jest on ciagta ewolucja. Odbiera-
jac mu genesis, musieliby§my przyréwna¢ go do Boga. Samostwarzanie
materii jest niemozliwe z ontologicznego punktu widzenia. Aby mogta
tego dokonywaé musiataby uprzednio istnie¢. Musiataby wytworzy¢
wszystko, co istnieje we wszech$wiecie, w tym zycie i mysl, a przeciez
Wszechswiat jest Bytem absolutnym czy tez pochodzi od bytu absolutnego po-
przez koniecznosé natury, poprzez wyprowadzanie go z innej istoty absolutnego
bytu» Jedynym problemem jest wyjasnienie dlaczego ten byt si¢ prze-
mienia. Wydaje sie, Ze niezbedne wyjasnienie zagadnienia przedstawia
nam jedynie metafizyka stworzenia — biblijna metafizyka zydowska

i chrzescijafiska. Glosi ona teze, iz Wszech$§wiat ma racje bytu, gdyz jest
dzietem Boga Stwércy, ktory chce tego Wszechswiata, ktéry chee tego Wszech-
swiata, jako ze Ow Wszechswiat jest macierzq, z ktérego majq si¢ narodzi¢ byty
powotane do uczestnictwa w zyciu Bozym.>* W rezultacie pozostaja nam do
wyboru tylko dwie logiczne drogi: metafizyka panteistyczna lub gltosza-
ca stworzenie. Zupelny ateizm wydaje si¢ nie do przyjecia. Biorac przy
tym pod uwage, iz panteizm jest wewnetrznie sprzeczny® trudno nam
przypisa¢ mu atrybuty bytu absolutnego, koniecznego, wiecznego i on-
tologicznie wystarczajacego.”* Wszech§wiat z pewnoscig istnieje, ale by-
tem absolutnym nie jest. W takim razie do przyjecia pozostaje nam jedy-
nie Sciezka metafizyczna orzekajaca jego stworzenie, czyli wiara w Boga
Stworce.

Rozdzial II. Geneza zycia

Wielu uczonych naszych czaséw podejmuje problem wyjasnienia warun-
kéw powstania zycia na naszej planecie. W jaki sposéb materia zorgani-
zowala sie w ten sposdb, iz powstal podstawowy, a zarazem najbardziej
skomplikowany organizm, jakim jest komérka? Wbrew pozorom pro-
blem filozoficzny wciaz stoi przed nami, narasta w miare postepu badan
naukowych. Bowiem zglebienie samego procesu nie wyjasnia jego przy-
czyny, dlaczego zachodzi owo uorganizowanie? W tych kwestiach nic
nie da analiza §rodkéw i struktur, odtwarzanie ewolucyjnego procesu,
w wyniku ktérego materia nieorganiczna uorganizowata sie tak, iz stata
sie ozywiong. Warto zwrdci¢ uwage na trzy etapy narastania ztozonosci
materii, zdolno§¢ uktadéw do samozachowania sie, pojawienie sie
uktadéw zdolnych do powigkszania swojej masy kosztem substancji
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srodowiska, pojawienie si¢ uktadéw dynamicznie stabilnych, maksyma-
lizujacych swoja dynamike. Jednak empiryczne dociekania nigdy nie
doprowadza do tajemnicy powstania. Przeciw uczonym, ktérzy uznaja,
iz przedstawili nam na nig dowdd kieruje swa krytyke juz Platon: w sa-
mej rzeczy czyms zupetnie innym jest to, co jest rzeczywiscie przyczyng, a czyms
innym to, bez czego przyczyna nie bytaby nigdy przyczynq.”” Brak mozliwosci
empirycznego poznania Pierwszej Przyczyny nie wyklucza mozliwosci
badar naukowych. Metafizyka bowiem moze nam poméc w ujawnieniu
tego, ze Bég dziata. Uczony pozwala nam zrozumie( jak Bég dziata*®.
Tak jak w przypadku powstania Wszechswiata, wobec powyzszego pro-
blemu mozliwe sa trzy $ciezki — postawy. Pierwsza prowadzi do wyrze-
czenia si¢ problemu, druga taczy sie¢ z metafizyka panteistyczna, trze-
cia, to droga metafizyczna stawiajaca problem pojawienia sie zycia jako
niemozliwy do rozwigzania dla rozumu ludzkiego. Idac za Eckhartem
Louis Doupré stwierdza: W swej istocie stworzenie jest tozsame z Bogiem;

w swym istnieniu nie ma z Bogiem nic wspélnego. Bog jest wiec catkowicie im-
manentny w stworzeniu, réwnoczesnie catkowicie je przekraczajgc.

Sciezka atomizmu filozoficznego, poglad usitujacy wyjasni¢ po-
wstanie Zycia przez przypadek, zostata w dzisiejszych czasach catkowi-
cie odrzucona. Przypadek nie wystarcza by wyjasni¢ uporzadkowanie
sie atoméw w drobine, drobin w molekute, wreszcie wszystkich drobin
w zywy kosmos, jakim jest komérka. Wchodzi tu w gre okolicznos¢
jeszcze wazniejsza i radykalnie przesadzajaca kwestie: uporzadkowanie
atoméw, drobin, molekut nie wystarcza by wyjasni¢ fakt samego zycia
zywej istoty. Dzisiejsza nauka obalita réwniez poglad atomizmu filozo-
ficznego Leucypa i Demokryta opierajacego sie na tezie pierwszego cha-
osu (beztadu), z ktérego miat sie zorganizowac kosmos —tad.* Rozwdj
materii opiera si¢ bowiem na prawie narastania jej ztozonosci i jej uorga-
nizowania.” Z filozoficznego punktu widzenia nalezy wyjasni¢ nie tylko
istnienie Wszech§wiata i materii, ale réwniez problem bardziej ztozony,
jakim jest niezwykta aktywnos¢ zywej istoty.

Od materii nieozywionej istoty Zywe odréznia struktura zachowaw-
cza — zdolno§¢ przystosowania formy do funkcji. Wytworzony przed-
miot ma réwniez swa forme i funkcje, ale nie jest ona tym samym. Or-
ganizmy zywe, mimo iz mogg posiada¢ ten sam sktad chemiczny, co
nieozywione, rozrézniaja takie cechy jak: konieczno$¢ odzywiania sie,
ich ksztatt nie zalezy od sktadu chemicznego, maja mozliwos$¢ samood-
nowy i swa strukture.® Zywa istota jest dziatajacym podmiotem nawet wtedy,
kiedy jest nieswiadomaq swych dziatan.® Wnioski sa proste: uorganizowanie
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materii stanowi problem, nie mozna jej wywies¢ z praw fizyki dotycza-
cych materii takiej, jaka byta ona przed 4—s5 milionami lat. Pojawienie
sie zycia oznacza nowos¢ i te nowo$¢ nalezy wyttumaczyé.

Jesli materii, o jakiej rozprawiaja fizycy nie chcemy przypisywaé
magicznych wtasciwosci, musimy przysta¢ na to, ze tylko Bég moze
wyjasénié pojawienie sie zycia, nie mozna bowiem z »mniej« wywodzi¢ »wig-
cej«.** Nalezy dokona¢ wyboru migdzy $ciezkg metafizyczna, ktéra
przypisuje $wiatu materialnemu boskg moc (metafizyka panteistycz-
na), a ta, ktéra méwi, iz $wiat fizyczny nie wystarcza by wyjasni¢ swe
wtlasne istnienie®. Wybdr wydaje sie oczywisty, gdy zdamy sobie sprawe
z tego, ze materia, o ktdrej rozprawia fizyka nie moze by¢ odpowiedzial-
na za prawa nig rzadzace. Mozna by wiec sprébowa¢ uznaé doktryne
o stworzeniu — teologicznie poprawna — na poczatku Bég stworzyt przy-
rode i od tego czasu pozwala On si¢ jej rozwija¢ historycznie wedtug
rzadzacych nig praw wewngtrznych.* Jednoczesnie jest On substancja
wszystkiego.”” Zycie przeciez, podobnie jak dziecko, musiato sie pojawi¢
w pewnym momencie dziejowym. Mozemy jeszcze péjs¢ w inng strone —
koncepcji, wg. ktérej stworzenie dokonuje si¢ nawet dzisiaj, dokonuje sie
ciggle i to od poczatku $wiata.*® Ewolucja kosmiczna i biologiczna uka-
zuje nam proces, ktéry trwa od miliardéw lat. Jednym z zasadniczych
etap6w stworzenia jest tu pojawienie si¢ zycia jako krok naprzéd w bo-
skim dziataniu. Tylko Bég mégtby tu ztozy¢ posiew, ktéry pozwolitby
zrodzi¢ Ziemi zycie, a temu zyciu nadaé mysL.*

Rozdziat IIL. Ewolucja biologiczna

Ewolucje biologiczng uznaje za fakt wiekszo§¢ naukowcéw. Z biegiem
czasu materia ukierunkowuje si¢ ku formom coraz bardziej ztozonym,
a wiec mniej prawdopodobnym 7°. Z metafizycznego i teologicznego
punktu widzenia wazne jest jedynie uznawanie w historii pojawienia sie
gatunkéw istot zywych — dzieto stworzenia. Juz Lamarck zwrécit uwage,
ze poglad gloszacy ewolucje biologiczng nie jest bynajmniej nie do pogodzenia
z zydowskim i chrzescijariskim pogladem gloszqcym stworzenie.”” Odkrycie
faktu ewolucji ujawnito jedynie sposobnos$¢ stworzenia. Nie dokona-

Yo si¢ ono bowiem jednorazowo, w ciagu siedmiu dni, ale trwa do dzis.
Aktu stwérczego nie wyjasnia darwinowski przypadek. Nie moze on bo-
wiem wyttumaczy¢ uorganizowania najmniejszej komorki.”” Jak wyttu-
maczy¢ ten fakt? Checig rozwoju? Trzeba by wéwczas nadaé materii ce-
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chy zycia i mysli, nada¢ jej wybitnie dialektyczne pojecie. Rozumowanie
racjonalne nadaje nam wniosek, Ze nie sama materia nadaje sobie uor-
ganizowanie, ale jest ona poddana uorganizowaniu, a to zasadnicza réz-
nica. Jest tym, z czego utworzone sg rzeczy, a nie tym, co stwarza.” Sw.
Tomasz z Akwinu glosit iz Bég, Pierwsza Przyczyna, udzielit stworzo-
nym przez siebie bytom rzeczywistej mozliwosci i skutecznosci dziata-
nia. Nadal im godnos¢ bycia przyczynami: Chciat innym bytom nada¢
godnos¢ $§wiadczenia o sobie.” Byty stworzone, wedtug tomizmu, przez
stanie sie przyczyna innych bytéw, daza do upodobnienia si¢ do Boga.”

Ewolucje biologiczng przedstawia sie jako wznoszenie sie, ukierun-
kowywanie ku istotom zdolnym do myslenia. Stosuje si¢ do tego w petni
analiza Arystotelesa: materia nie wystarcza sama, aby wyjasni¢ ewolucje
biologiczng, tak jak miniona historia §wiata nie wystarcza, aby wyja-
$nic jego terazniejszo$¢. Jeden tylko byt, ktéry posiada juz zycie i mysli
moze wyttumaczy¢ to wznoszenie sig. Jesli nie chcemy popasé w $lepa
uliczke mitologii, musimy uznaé, ze ewolucja ta jest prowadzona i kre-
owana przez Byt, ktéry ma w sobie co najmniej to, co my: zycie i mysL.7*
W ewolucji biologicznej szczytowym momentem bylo pojawienie sig czlowieka.
Byt to poczgtek czegos zupetnie nowego i cztowiek, jako istota osobowa obdarzo-
ny zostat wladzq poczqtku.”” W komentarzach do tekstéw §w. Augustyna,
Hannah Arendt stwierdza: (...) powiada si¢, ze aby na $wiecie byto mozliwe
zaistnienie czegos nowego, musi zaistnie¢ poczqtek, ktérego jednak poprzed-
nio (...) nigdy nie bylo. Po to wigc, aby poczqtek byt, zostat stworzony cztowiek,
przed ktorym nie bylo jeszcze zadnego innego cztowieka, (...) Augustyn odroz-
nia ten poczqtek od poczqtku stworzenia.” Czym jest istota ludzka? Czym
rézni sie poza warunkami fizycznymi od innych stworzeri? Idac za roz-
wazaniami Leszka Kotakowskiego zapytajmy: Jak mogto dojsé do tego, ze
stworzenia, ktorych potrzeby ograniczaty si¢ do jedzenia, kopulacji i chronienia
sig przed zywiotami, i ktdre ponoc sztuke i religie wynalazty po to, aby lepiej
zaspokoic¢ tamte potrzeby zyciowe, z nieznanych powodéw poczety cenic te wy-
nalazki dla nich samych?

Istota ludzka na pewno jest bytem, ktéry umie sam z siebie pomy-
§le¢, ze istnieje.® Nie moze jednak stwierdzié, ze istnieje sam z siebie.
Jego byt jest czyms przejetym, darem. Bycie przejmujemy od rodzicéw,
ktérzy przejeli je od swoich rodzicéw. Jest on przekazywany z pokolenia
na pokolenie. Albo wiec jest sie bytem samoistnym, ktéry moze orzec:
Jam jest, ktérym jest™, albo trzeba zgodzi¢ sie z faktem, ze byt sie przeje-
to. Jednak cztowiek nie jest jedynie bytem. Jest ponadto zywym orga-
nizmem. Jest on jako wszechozywiona istota strukturg zachowawcza.*
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Jest podmiotem, ktéry mysli, ma swiadomos¢ refleksyjng i méwi. Jest
cialem, ktére, gdy obumiera znika. W zywej istocie wystepuje wiec zto-
zono$¢: z jednej strony rozliczne sktadniki materialne, a z drugiej zasa-
da ksztattujaca, struktur zachowawcza, ktéra Arystoteles nazwat »formag
zywej istoty« czy jej »duszqs, psyche.® Nie mozna jednak stwierdzi¢, ze
czlowiek sklada sie z duszy i ciata. Jest on bowiem ciatem z dusza. Gdy
dusza opuszcza ciato, pozostajg jedynie zwtoki. Obcieta reka jest mate-
rig, z dusza i cialem tworzy swe dzieta. Dusza jest wiec istotg uorgani-
zowanego ciata. Istnienia duszy nie trzeba udowadnia¢ jak udowadnia
sie istnienie Boga, przyjmujac $wiat za punkt wyjscia. Bowiem sam orga-
nizm jest zywq duszq, ktéra nadaje ksztatt materii.* Nie mozemy przy tym
zapomnie(, iz cztowiek jest ponadto istota wolng — zdolna do grzechu.
Dlaczego tacy jestesmy? Bo swiat zamieszkaty przez bezgrzeszne automaty
wytworzytby znacznie mniej dobra niz ten, w ktorym ludzkie istoty, obdarzone
swobodq wyboru, mogq czesto wybierac zto.®

Cztowiek jest bytem i zarazem nie moze sam z soba zdaé sprawy
ze swego istnienia. Bogiem bowiem nie jest. Jest réwniez zywa istota,
a materia, ktéra sam w sobie ksztaltuje, sama z siebie nie wystarcza, by
wyttumaczy¢ tajemnice zycia. Jest istotag myslaca, a materia réwniez
nie wystarcza, by zdaé sprawe z mysli, jaka jest obdarzony. Jedynie Byt
Boga moze wyjasni¢ pojawienie sie bytu nie bedacego samym z siebie
Bytem Absolutnym. Jeden tylko Bég Zywy moze wyjasni¢ pojawienie
sie zycia na Ziemi. Jedna tylko mysl boza moze zda¢ sprawe z pojawie-
nia sie mysli.* Swiat nie mégt sie wzia¢ sam z niczego. Zycie nie mogto
sie wzia¢ z nieozywionej materii. Mysl nie mogta powstac¢ sama z tego,
co my$lg nie byto. A jesli koniecznie chce si¢ pozostaé przy drodze ate-
istycznej, orzec trzeba, ze §wiat istnieje sam, a ewolucja kosmiczna do-
konuje si¢ bez czyjegokolwiek wspétdziatania. Stajemy tu wobec trud-
nej alternatywy: albo wéwczas nalezy nada¢ materii pewne cechy zycia
i my§li — mogtaby mie¢ wéwczas zdolnos¢ twércza. Cechy te sg jednak
wynikiem ewolucji biologicznej i historycznej. Pomijajac fakt, ze przy-
naleza do istot zywych — ludzi. Materia musiataby by¢ wéwczas ,kims”,
a ten ,kto$” musiatby réwniez podlega¢ rozwojowi.” W jaki sposéb
miataby powstac ta materia, skoro Boga nie ma? Czyzby ona miataby
by¢ Bogiem? Gdyby jednak nie chcie¢ jej nadawa¢ cech boskich, w jaki
sposéb materia, ktéra nie zawiera w sobie ani mysli, ani zycia, umiataby
wytworzy¢ istoty zywe i myslace?
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Zakoniczenie

Dzigki naukom pozytywnym stoimy dzi§ wobec bezspornego faktu: od
wielu miliardéw lat stworzenie Wszech§wiata dokonuje sie lub jest doko-
nywane w przejSciach od tego co proste, ku temu co ztozone, od rozpro-
szenia ku zorganizowaniu, od istot nieozywionych ku ozywionym, od
~mniej” ku ,wigcej”.* Oznacza to, ze bytujemy we Wszechswiecie w sta-
nie ciaglego, nieukoriczonego jeszcze stwarzania. Czy moze ono by¢
samoczynne? W powyzszych rozdziatach znajdziemy dowody na to, iz
teza taka niesie za sobg sprzecznosci na wszystkich ptaszczyznach. Bez-
sporna wydaje si¢ ontologiczna i zasadnicza niewystarczalno$¢ naszej
rzeczywistoéci, jej niezdolno$é do zdania sprawy z samej siebie, z tego,
czym jest, co w sobie zawiera i czym si¢ staje.*” Wczesniej wspomniane
filozofie i koncepcje prébowaty i beda prébowac zada¢ temu ktam. Usi-
tuja wiec, dobrze znanej fizyce i chemii materii nada¢ cechy stwércze.

A wszystko po to, by nie by¢ zmuszonym do uznania, ze to Kto$ inny
dziata w materii i za nig. By unikna¢ wniosku, ze dziata w niej Bég zywy,
bedacy poza nig. Filozofie te zaprzeczaja poczatkowi zdarzeri na $wiecie,
poczatkowi pojawienia si¢ zycia i mysli osiagajacej rozkwit u kresu ewo-
lucji biologicznej. W takim razie, w jaki sposéb wyttumacza poczatki

i powstanie bytéw dzi$, na naszych oczach?

Ktérejkolwiek z koncepciji filozoficznych, empirycznych $ciezek by-
$my nie wybrali, zawsze dojdziemy do punktu, w ktérym nasz umyst
okazuje sie zbyt matym, by ogarna¢ rozstrzygany problem. To mata nie-
bieska linia, za ktérg stoi Byt Wyzszy niedopuszczajacy nas do wszech-
wiedzy, bo bedacy wtasnie nig. To monoteistyczny Bég Stwérca — pocza-
tek poczatkéw. Byt przed stowem, dlatego tak trudno nimi Go okresli¢.
To, co niezrozumiate, co przed czasem — ten narodzit si¢ ze Wszechswia-
tem — to wiagnie On. Wszech$wiat z pewnoscig istnieje. Bytem absolut-
nym nie jest, a powsta¢ musiat. Stworzyt go Bég.

W poprzednich rozdziatach ukazali§my bezzasadno$¢ i mitologicz-
ny charakter panteizmu. Wniosek nasuwa si¢ jeden: sam §wiat na pewno
jest nie do pomyslenia — jako rozumny ze swej istoty w swym rozwoju
i we wszystkim, co w sobie zawiera. Swiat na pewno jest do pomyslenia
tylko wtedy, gdy sie uzna, ze Kto$ inny w nim dziata, w Kim my réwniez
mamy swéj byt i dziatanie. I tu whasnie w naszej rzeczywistosci odnaj-
duje miejsce monoteistyczny Bég. Cata ewolucja biologiczna dochodzaca
az do czlowieka nie moze by¢ dzietem przypadku. Sama istota ludzka,
tak doskonata dusza z cialem nie mogta powsta¢ sama z siebie. Swiat
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nie mégt sie wzigé sam z niczego. Zycie nie mogto narodzi¢ sie z nieozy-
wionej materii. Mysl nie mogta powsta¢ z tego, co mysla nie bylo. Jezeli
dowody na istnienie Boga zostaly przeprowadzone w rozumowy sposéb
i za punkt wyjscia maja rzeczywisty $wiat, nie trzeba zadawac sobie py-
tania: dlaczego i w jaki sposéb dany dowdd odnosi sie do rzeczywistosci,
bo przeciez na niej jest oparty. Powyzsze rozwazania opieraja sie na bycie
istniejacego wszechswiata. Droga mysli prowadzi od jednego istniejace-
go obiektu do drugiego, od jednej zywej istoty do innej. W dzisiejszych
czasach dowdd na istnienie Boga traktuje sie¢ jako rozrywke umystowa,
w ktdrej istnienie Boga opiera si¢ na kuglarskich sztuczkach?. Dowody
te sprowadzaja sie wéwczas do dzieciecej zabawy w klocki. Dowodu ist-
nienia Zywego Boga nie mozna wywie$¢ z czysto abstrakcyjnej gry po-
je¢. Natomiast wyzej wymienione dowody wychodza z tego, co dane jest
nam wszystkim nieodparcie — ze §wiata i dociekajg, co ten §wiat impli-
kuje i co zawiera.

A jesli Boga nie ma? Powotujac sie na poglady Pascala — to nic. Wie-
rzgcy porazki nie odczuje. Duszy wéwczas nie ma. Znikniemy z naszym
biologicznym ciatem i nigdy nie dojdziemy do prawdy. Nierzeczywistego
by¢ nie moze: rzeczywistego nie moze nie by¢. Prawde t¢ zaiste wiedza
ci, ktérzy prawde wiedzie¢ moga. Wpleciony w swe stworzenie, Duch
jest ponad unicestwieniem. Nikt nie zdota przywies¢ do korica Ducha,
ktéry jest wiecznotrwaty. ** (...) Bo poza czasem zamieszkuje on w ciatach,
cho( ciata te majq w swym czasie kres, lecz sam pozostaje niezmierzony, nie-
Smiertelny. ProwadZ wigc dalej twq walke wielki wojowniku. Ponad mocq mie-
cza i ognia, ponad mocq wod i wichréw, Duch jest wiecznotrwaty, wszechobecny,
nigdy sig nie zmienia, nigdy nie porusza, zawsze Jeden. (Bhagavad Gita).”
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WSTEP
Na poczqtku Bég stworzyt niebo i ziemi¢. [RODZ. 1,1]

Tymi stowami zaczyna sie Pismo Swiete. Nie bez znaczenia moja praca
réwniez zaczyna sie od tych stéw. Sg dla mnie wazne. Tak samo zacze-
tam wczesniejsza prace — licencjackg. Wtedy to skupitam si¢ na ziemi

—na gérach. Tym razem moja uwage, mysli i czyny zwracam ku niebu.
Otz przede wszystkim — niebo jest. Dla mnie to ciche i spokojne miejsce,
gdzie kwitng dobre mysli. To miejsce szczegdlne, niezniszczalne. To stan
szczesliwosci. Mozliwo$¢ i swoboda robienia tego, co sprawia szczegdlna
rado$¢ i przyjemnosé — zdolno$¢ do kochania, wolnoéé tworzenia. To
miejsce osiggalne, wcale nie takie odlegte — jesli tylko si¢ chce —jest tuz
obok. Kiedy tworze, kiedy podrézuje, kiedy spotykam pieknych ludzi,
takze kiedy rozmyslam, wyciszam si¢, modle — siggam nieba. Czgsto.
Obserwuje wszystko wokdt, podziwiam, zachwycam sig, wzruszam.
Whagnie w tym, co wokoto, codziennie dostrzegam niebo. Z ogromnej
calodci §wiata, zachtannie wybieram jego soczyste kawatki. Wybieram
uwaznie i spokojnie. Szczegdlnie nocg rozkoszuje sie widokiem nieba

— gwieZdzistego niebosklonu. Bardzo czesto, mysla i spojrzeniem zaha-
czam o gwiazdy. Uwielbiam odrywaé wzrok od ziemi, by siega¢ daleko

— o niebo dalej — przez ciemne chmury zycia do gwiazd...

W niniejszej pracy zamierzam skupi¢ jednak uwage na réznorod-
nych interpretacjach zagadnienia nieba w kulturze i sztuce. Postaram sie
przedstawic¢ rézne sposoby ujecia tego tematu, rézne wyobrazenia. Od
naukowych definicji, interpretacji artystéw, przez opisy mistycznego
doswiadczania nieba, az po astronomiczne spojrzenie na nieboskton.

W jezyku polskim stowo niebo jest wieloznaczne. W innych jezykach,
np. angielskim, czy we wloskim jest wyrazny podzial na sky/il cielo —
niebo i heaven/il paradiso — raj. W jezyku polskim powiemy niebo — co
moze oznaczac kosmos, nieboskton lub raj, niebo widzialne i niewidzial-
ne jednoczesnie. Siegajac korzeni samego stowa niebo: to wyraz rodzimy,
ogolnostowiariski (...) ma interesujgce przeksztatcenie znaczeniowe: pierwotnie
mgty, chmury, obloki, a nastepnie to, co spod obtokdw i chmur wyglada, firma-
ment, nieboskton, wreszcie — jako pojecie biblijne — o znaczeniu abstrakcyjnym
forma egzystencji duchowej, transcendencja oraz raj, Zycie wieczne, miejsce
szczgsliwosci wiecznej.

Rézne znaczenia nieba zachowaty si¢ w zwigzkach frazeologicznych,
wiekszos¢ z nich do dzis jest w powszechnym uzyciu np. pod (gotym)

A.SZPAKOWICZ 216

niebem ‘nie pod dachem’ (obecnie takze pod chmurka); niech ci niebo
sprzyja ‘niech Bég, Opatrzno$é ma cie w opiece’; wynosi¢ kogo pod nie-
biosa ‘wychwala¢’; z nieba spas¢ ‘zjawi sie nagle’; komus nieba przychyli¢
‘uszcz¢sliwic kogos’; byé w siédmym niebie ‘czud si¢ szczesliwym’; bujaé
po niebie/ w obtokach ‘marzy¢’; i$¢ do nieba ‘by¢ zbawionym’.* Po tym
krétkim omdwieniu znaczenia stowa niebo, przejdZzmy do przeanalizo-
wania wszelkich aspektéw nieba.

1. Co to jest niebo — definicje.

Niebo w polskiej tradycji ludowej ma wymiar podwéjny: fizyczny i reli-
gijny. Jest nie tylko sklepieniem, koputa wznoszaca sie nad ziemia, po
ktérej poruszaja sie Swiatta i ciata niebieskie, ale tez domeng Boga, anio-
téw, swietych i zbawionych dusz. Jest celem dazeni czlowieka i nagroda
za dobre Zycie na ziemi. Towarzyszy cztowiekowi, pomaga mu, wspiera
zakochanych, nagradza i karze. Warto$ciowanie nieba jest zawsze naj-
wyzsze, symbolizuje ono — nie tylko w tradycji polskiej — nieskoriczo-
nos¢, $wietos¢, sprawiedliwo$é, najwyzsza rados¢ i szczescie, ale takze
wzniosto$¢, duchowosé, wiecznosé. Réwnoczesnie ludowy obraz nieba
pozostaje w bliskim zwigzku z jego obrazem w mowie potocznej, ktéra

w swojej warstwie frazeologicznej przechowuje wyjatkowo silne §lady tra-
dycji i wierzen: by¢ w siddmym niebie; co$ jest jak grom/piorun z jasnego
nieba; wota¢ o pomste do nieba; krzycze¢ wnieboglosy; komus niebo sie
otwiera; komus co$ spada jak z nieba, nic nie spadnie z nieba, niebo a zie-
mia, niebo w gebie, itp. Wymienione zwiazki frazeologiczne stosowane
sa do dzi§ — na co dzieni; wielu z tych wyrazen niejednokrotnie uzywa si¢
nie zwracajac nawet uwagi na ich niebiariskie pochodzenie.

Niebo w najstarszych kulturach bylo ujmowane jako przestrzen
materialna — sklepiona koputa nad kregiem ziemi, gérna potowa catego
$wiata — i zarazem przestrzeni uduchowiona: miejsce przebywania bogéw
i dusz ludzi zmartych. Szeroko znane jest wyréznianie kilku (5,7,9,11)
sfer nieba, rozciagajacych sie jedna nad drugg. Powszechnie (poza Egip-
tem, gdzie Niebo byto kobietg, boginia Nut, rozpieta nad meska Ziemia
w ksztalcie sklepienia) niebo jest traktowane jak zywiot meski, za$ ziemia
jako zywiot zeriski.?

Niebiosa to niebo ponad nami oraz wszystko, co znajduje sie poza
zasiegiem przykutej do ziemi i skazanej na §miertelnos¢, ludzkosci.

W pojeciu mitycznym niebo odnosi sie do krélestwa duchowego, tak jak
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ziemia do materialnego; niebo jest zatem siedzibg Boga lub bogéw, do
ktérej Chrystus zostat wyniesiony po swym zmartwychwstaniu (do kté-
rego Maryja zostata wzigta). Niebo to metafora idealnego stanu, ktérego
moga dostapic tylko ci §miertelnicy, ktérych ziemskie zycie byto nieska-
zitelne. Nie zawsze jednak niebo kojarzono z kraing znajdujaca si¢ gdzies
w gérze, poza zasiegiem naszego wzroku. W egipskiej oraz germarskiej
symbolice siedziba btogostawionych miesci sie pod ziemia; w mitologii
celtyckiej oraz innych raj kojarzony jest z mitycznymi wyspami potozo-
nymi daleko na Oceanie Zachodnim.* NIEBO jest powszechnie taczone
z sitami nadprzyrodzonymi i symbolizuje wtadze i duchowy rozwdj.
Baldachimy noszone gtéwnie nad wtadcami, szczegélnie w Azji, ale
iw innych rejonach, stanowig niebiariskie symbole krélewskiej godnosci
i potegi.’ Niebo (z wyjatkiem Egiptu) uwazano zawsze za tozsame z za-
sada meska, aktywna, z duchem i z liczba trzy (...). Nadto, wiréd ludéw
orientalnych, mocne byly powigzania nieba ze sklepieniem. W Kom-
pendium Katechizmu Kosciota Katolickiego znajdujemy dwa konkretne
pytania dotyczace nieba: Co nalezy rozumiec przez niebo ? Niebo jest
stanem najwyzszego i ostatecznego szczescia. Ci, ktérzy umierajg w tasce
i przyjazni z Bogiem, i nie potrzebuja péZniejszego oczyszczenia, sg zgro-
madzeni wokét Jezusa i Maryi, aniotéw i $wietych. Tworza oni kosciét
niebieski, gdzie ogladaja Boga »twarza w twarz« (1 Kor 13,12), Zyja w ko-
munii mitosci z Tréjca Swieta i wstawiaja sig za nami.® (...) Co znaczy
wyrazenie »ktorys jest w niebie«? To biblijne wyrazenie nie oznacza jakie-
go§ miejsca, lecz sposdb istnienia. B4g jest ponad wszystkim. Wyrazenie
to wskazuje na majestat, Swieto$¢ Boga, jak réwniez na Jego obecnosé
w sercach ludzi sprawiedliwych. Niebo, dom Ojca, jest prawdziwg ojczy-
zna, do ktdrej zdazamy z nadzieja, podczas gdy znajdujemy si¢ jeszcze na
ziemi. Zyjemy juz w nim ukryci z »Chrystusem w Bogu« (Kol 3,3).7

Jest wiele réznych definicji, a mimo to trudno jednoznacznie od-
powiedzie¢ na pytanie, co to jest niebo. Czy zatem jest w ogéle mozliwe
by przedstawic¢ delikatna, abstrakcyjna, tak trudna czasem nawet do
wyobrazenia, materie nieba? Jak? Jakich uzy¢ srodkéw i sposobéw? Jakich
stéw, jakich koloréw?

2. Kolory nieba

Niebo symbolizuje wiele koloréw. Jednym z gtéwnych jest ztoto. W swig-
tyniach i patacach czesto poztacalo i nadal poztaca sie belki wigzani
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dachowych i dachy. Ztote tto w mozaikach oraz ikonach, zwtaszcza

w sztuce bizantyriskiej, wskazuje takze na niebiariski zywiot czystego
$wiatta, w ktérym mieszka Bég ze swoimi §wietymi. Powinno sie ich
zatem przedstawiac nie w otoczeniu ziemskim, lecz we wtasciwym im
$wiecie. Stad odrealniona ztota przestrzen wokét przedstawianych po-
staci. Zlota aureola wokét ich gtéw ma to samo znaczenie.

Ztoto (aurum) bedac najszlachetniejszym z metali, od pradaw-
nych czaséw wiezi serce cztowieka. Nie tylko pieknos¢ ztota, lecz i inne
jego wtasciwosci czynity je od dawien dawna godnym pozadania. Nie
ulegajace zniszczeniu przez ogien, rdze i zrace ciecze jest symbolem,
juz w kulturach pierwotnych, czego$ wielkiego i warto$ciowego, czego
posiadanie zapewnia wladze i pozadanie. Dlatego tez szczegblng role
odgrywa w kulcie, takze w sporzadzaniu insygniéw wtadcéw bedac wy-
razem ich potegi i bogactwa oraz jako pienigdz i wielce cenione klejnoty.
Oczywiscie nie zawsze owe kosztownosci wykonane byty z litego ztota.
Poztacanie bylo znane juz starozytnym dzieki wczesniej zauwazonej
duzej rozciaggliwosci ztota. W kosmologiczno-religijnym obrazie §wiata
starozytnych ludéw Wschodu ztoto, jak i pozostate metale, miato swoje
okreslone miejsce i pozostawato w okreslonym stosunku do planet.

Ztoto bylo przyporzadkowane storicu, ktére swoim ztocistym swia-
ttem zalewa gleboki btekit nieba. Szerokie zastosowanie ztota w kulcie
ma charakter czynnosci symbolicznej; chciano okaza¢ czes¢ Najwyzsze-
mu tym, co najbardziej drogocenne na ziemi. Dlatego tez w prorockiej
wizji czaséw mesjaniskich dary i skarby ludéw poganskich, ktére po-
dazaja do krélestwa prawdziwego Boga, stanowia nieodtaczny element
obrazu ostatecznej chwaty.

CZY NIEBO JEST NIEBIESKIE?

Pomysl

Pomysl czy przyszo ci kiedy do glowy

ze bigkit jest czasem siny czasem granatowy
bywa jak lazur lub jak kraska modry
cieszq sig Swieci w gdrze

na dole pies z pieskiem

ze nawet niebo nie zawsze bywa niebieskie

ks. J. Twardowski
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Blekit — barwa niebieska jest kolorem firmamentu i dlatego tez sym-
bolem nieba i wszystkiego, co ma z nim jaki§ zwigzek. Dla Hinduséw
biekit, jako barwa chmur deszczowych, jest symbolem Kriszny. Na
Wschodzie do§¢ powszechne jeszcze dzisiaj jest prze§wiadczenie, ze
kolor niebieski chroni przed ztym spojrzeniem. Gdy Jahwe zawart
przymierze ze swoim ludem, wstapil Mojzesz z Aaronem i kilkoma ze
starszyzny na gére Synaj. Ujrzeli Boga Izraela, a pod Jego stopami jakby
jakies dzieto z szafirowych kamieni, §wiecacych jak samo niebo (W]
24,10). Wedtug antycznych pogladéw kosmologicznych, sklepienie nie-
bieskie byto nieruchome, mocno osadzone w swych fundamentach. Dla-
tego biekit jest takze symbolem trwania, statosci i wiernosci. Uzywany
w kulcie zydowskim szafir (hiacynt), niebieska odmiana purpury, miat
przypominac Izraelitom o Bogu nieba, a niebieska szata wierzchnia
najwyzszego kaptana byta symbolem jego bezposredniego obcowania
z Najwyzszym. Blekit hiacyntowy miat w starozytnosci warto§¢ niemal
taka sama, jaka miata ciemnoczerwona, czy fioletowa purpura. Wulgata
wymienia j3 jako barwe krélewska zaréwno w Ksiedze Syracha (40,4),
jak iw Ksiedze Ezechiela (23,6) i Ksiedze Estery (1,6), gdy méwi o zasto-
nach w przebogatym patacu Aswerusa (Kserksesa). Btekit z jednej stro-
ny dzieli symboliczne znaczenie z purpura, a z drugiej za$ z biela, jesli
s3 one znakiem nieskazitelnosci, niezawistosci i czystosci, a wiec przy-
miotéw, ktére sg wtasciwe wszystkiemu, co zwigzane z niebem. Dlatego
kolor niebieski zostat kolorem Matki Bozej.*

Zgadzam sie — niebo istnieje — nie tylko na obrazach, ale takze
w rzeczywistosci; istnieje naprawde. A nieboskton — nie jest tylko nie-
bieska przestrzenia nad nami. Mieni si¢ nieskoriczong iloscia odcieni.
O $wicie — szaro-blade, zimne, ociepla si¢ wraz z pierwszymi promie-
niami storica; goreje — w czerwonosci wschodu. Inne w potudnie — w za-
leznosci od pogody. Odmienne takze o zmierzchu — potrafi zachwyci¢
cata symfonia barw — od zéttych czerwieni przez karminowe purpury
i zdecydowane fiolety po granaty i w koricu czerri. Wyjatkowe, nocne,
wspaniate, czarne niebo — ozdobione milionami gwiazd. Tajemnicze,
mistyczne. Plastyczne?

3. Niebo w sztuce — réznorodnos¢ przedstawien

Niemal od zawsze artysci probowali zmierzy¢ sie z tematem natury
i kosmosu, a raczej natury jako elementu kosmicznego tadu. Ciagle
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obecne biblijne motywy dziet — stojace bardzo wysoko w akademickiej
hierarchii tematéw, jak np. Stworzenie Swiata, Potop i jego konsekwen-
cje, stawaly sie coraz czesciej wzniostymi pretekstem jedynie do ukaza-
nia tajemnicy natury i potegi Zywiotéw. Malarze podejmowali wysitki
ich opisania, zbadania, a nawet ich okietznania. Tak czynit William
Turner zanim odwazy! sie na czysto malarskie studia natury oraz istoty
zywiotéw. Francis Danby, czy Thomas Cole poruszali kwestie relaciji:
Biblia a $wiat i kosmos. Artysci amerykariscy, zwtaszcza przedstawicie-
le Hudson River School, przedstawiajacy przyrode, uczynili tematem
swych dziet pejzaz amerykariski postrzegany jako wizerunek Ziemi
Obiecanej, metafore wyzszego tadu, obietnice moralnego odrodzenia
ludzkosci. Malarzom nieobca tez byta ch¢é metodycznego poznania
przyrody. Najwybitniejszy obok Turnera, brytyjski pejzazysta, John
Constable z dociekliwoscia godna meteorologa, wspierany lekturg trak-
tatéw wpatrywat si¢ w niebo, studiowat chmury i obtoki. Z malarskich
zapiséw swych obserwacji czynit dziat nauki. Niebo widziane oczyma
Constable’a zyskiwato wieksza nawet materialnos¢ i konkretno$é niz
ziemia, tecza — tagodny tuk obietnicy, jak sam ja okreslat — przywodzita
na mysl stawione réwniez przez poetéw odkrycia Izaaka Newtona. Ma-
larstwo stawalo si¢ narzedziem poznania.

Constable wyksztaltcit wtasny styl oparty na wnikliwej i rzeczowej
obserwacji przyrody i zmian w jej o§wietleniu. Charakteryzuje go swo-
bodna, impastowa faktura i oddawanie zmiennosci §wiatta i atmosfery.
Utrwalat przelotna chwile — drganie powietrza, wiatr, piane na falach.
Brunatny koloryt pejzazy akademickich zastapit soczysta zielenig. Ma-
lowat gtéwnie widoki angielskiej wsi (Mtyn w Flatford 1817, Bialy kori 1819,
Mtyn w Stratford 1820, Woz z sianem 1821, Wspinajqcy si¢ kot 1825, Zamek
Hadleigh 1829, Most Waterloo 1832), czgsto ten sam motyw w réznych uje-
ciach i o§wietleniu (Dolina Dedham 181111828, Katedra w Salisbury 1823
i1831). Obserwujac relacje miedzy swiattem, cieniem i kolorem malowat
w plenerze liczne mate szkice olejne, uznawane obecnie za najlepsze
obrazy.

Angielska szkota pejzazu zaktadata, iz najwazniejsze jest uchwy-
cenie widoku nieba. Jako pierwszy element obrazu malowano wtagnie
niebo. Od niego bowiem zalezat klimat, charakter catego obrazu. Ma-
lowano pospiesznie, gdyz, jak wiadomo — state, wieczne niebo jest nie-
zwykle zmienne w swoim wygladzie. Burza — uchwycona, zamknieta
w ramy obrazu budzita niepokéj i trwoge; widok pogodnego, czystego,
biekitnego nieba wywotywat pozytywne emocje — rados¢, zadowolenie;
za$ zachdd storica — spokéj i zadume.
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Caspar David Friedrich, reprezentowat skrajnie odmienna od
Constable’a postawe. Za temat swych dziet obrat pokorng kontemplacje
natury przez cztowieka i uczynit z niej akt wiary. Niemal kazdy jego
obraz, nie tylko podrecznikowy Krzyz w gérach z roz§wietlonym stoni-
cem krucyfiksem na szczycie géry, zyskiwal range pejzazu ,religijnego”

— pejzazu—modlitwy do Boga, pejzazu — zachwytu dla doskonatosci
dzieta Stwércy. Boskoscig mogta emanowac kazda pora doby - i Poranek
w Karkonoszach (1810/11) i Zachéd storica i Wieczér (czy Gwiazda wieczor-
na) i kazdy element przyrody. Friedricha urzekaty w réwnym stopniu
zaréwno wynioste gérskie szczyty, kruche kredowe skaty, jak i morze
czy bezkres réwniny. Krajobraz bywat jeszcze wzbogacany ponurym
akordem sit kosmicznych, ciemnych chmur, gtebia niepokojacego mro-
ku. W obrazach Friedricha ludzie cz¢sto oddaja si¢ kontemplacji ksiezy-
ca; zimne jego $wiatlo jest jak sygnal nadchodzacy z kosmicznych dali.

Kolejne pokolenia artystéw, wielokrotnie powracajac do zdefinio-
wanej w sztuce romantycznej relacji cztowiek — natura — wszechswiat,
na nowo rozbudzaty i poglebiaty fascynacje kosmosem, czasami tylko
zmieniajac jej charakter. Tematyka kosmologiczna zdominowata tez
niektdre dzieta w pelni abstrakcyjne, np. kompozycje Wassily’a Kan-
dinsky’ego. Abstrakcyjna forma, niemal zawsze wyrazajaca wartosci
duchowe, uznana zostata w xx wieku za najdoskonalsza do wyrazania
kosmologicznych tresci. Fascynacja niebem i kosmosem trwa w sztuce
niemal nieprzerwanie do dzis, ale, co ciekawe, najbardziej twércze jej
przyktady powstaty przed wtargnieciem sputnikéw i rakiet w przestrzen
kosmiczng, przed karierg kosmonautyki i pojawieniem si¢ cztowieka na
Ksiezycu.

Wielu malarzy odnajdywato w nocnych tematach zrédto inspiracji
dla dziet, w ktérych dominuje wrazenie ciszy, spokoju i odprezenia.
Jednak ,nocne obrazy” malowane przez Vincenta van Gogha, w kry-
tycznych chwilach zycia artysty ukazuja noc petna wibracji i niepokoju.
Gwiezdzista noc w St. Remy jest dobrym przyktadem tego, w jaki sposéb
wizj¢ artysty warunkuje stan jego ducha. Van Gogh, chory i zagubiony,
namalowat rozwichrzony nokturn, peten zmian i wiréw powietrza kra-
zacych w przeciwnych kierunkach.’

Niebo przedstawiano i starano si¢ oddac jego obraz i charakter
nie tylko w malarstwie, ale i w architekturze. Budowano sklepienia na
ksztatt niebosktonu. Koputa — element architektoniczny jest idealnym
sklepieniem budowli centralnej. Wczesnymi przyktadami takich ,po-
zornych koput” sa groby koputowe z okresu sztuki mykeriskiej. Rozkwit
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kopul nastapit w okresie sztuki hellenistycznej, ktéra stosowata budow-
le centralne. Osiagniecia wczesne do mistrzostwa doprowadzili Rzy-
mianie (np. rzymski Panteon). Najwieksze znaczenie osiagneto jednak
sklepienie koputowe w sztuce bizantyjskiej (s3 to tzw. bazyliki koputowe
np. Hagia Sophia, Stambut), ktéra z jednej strony wywarta wptyw na
architekture islamu, z drugiej na budownictwo we Wtoszech (np. San
Vitale w Rawennie i kosciét Sw. Marka w Wenecji). Najwiekszy wptyw
sztuka Bizancjum wywarta na sztuke prawostawnej Rusi. Sztuka zaskle-
piania kopul odrodzita sie w okresie renesansu, ale w catkowicie nowej
koncepcji architektonicznej (np. F. Brunelleschi, koputa katedry we Flo-
rencji i Michat Aniot, koputa bazyliki Sw. Piotra w Rzymie). Wzory te
powielano w pézniejszych okresach.'> Wspéiczesnie, architekci réwniez
wzorujg si¢ na ksztalcie nieba — powstaje wiele wzniostych i okazatych
budowli — ktérych sklepienia przywotujg na mysl firmament niebieski.
Ale wéréd twércéw sa nie tylko architekei.

Zbierajac materialy do pracy napotkatam wspétczesnych, polskich
artystéw, ktérzy tak jak ja staraja sie interpretowaé niebo w swoich
pracach. To m.in. Dariusz Kaca, ktéry tworzy whasne, bardzo osobiste
obrazy nieba, konstelacji gwiazd, chmur, ptakéw — liczne, barwne lino-
ryty. Dedykuje je swoim najblizszym, przyjaciotom. Jego obrazy, grafiki,
ilustracje emanuja pieknem, spokojem i harmonia. Wyréznia je perfek-
cyjny warsztat.

Innym, takze zainspirowanym niebem twércg jest Jarostaw Skut-
nik. W mailowej korespondencji Skutnik pisze: Mniej wigcej w 2002 roku
swoim studentom w pracowni grafiki zaproponowatem temat: niebo. Niebo
jako: element pejzazu, pejzaz samoistny, przeciwieristwo ziemi, przestrze
podrézna, obszar zagroZenia, stan ducha, raj utracony, miejsce do ktérego zdq-
zamy, miejsce ktére napawa nas lekiem, miejsce gdzie przebywajq Oni, kosmos,
bezgraniczna otchtani, dom Boga (Bogéw), sielskie manowce. W efekcie pracow-
nianych dziatan powstawaty prace dos¢ zréznicowane, czgsto bardzo osobiste.
Postanowitem rowniez wiqczyc si¢ do tematu i zrealizowatem dwie prace Niebo
Ioraz Niebo II.

Wsréd tworcéw zainteresowanych podobna tematyka znalazta sie
takze Anna Brudziriska — i jej malarskie uchwycenie koloru nieba w cy-
klu Whasny kawatek nieba. A.Gietdon-Paszek tak o tym pisze: (...) Blgkit
to kolor duchowy, emanujqcy tagodnq energiq, to barwa wyrazajgca prze-
strzeit wewngtrznego milczenia. Blekit zacheca do kontemplacji, do podrézy
w glab siebie. Blekit kojarzy si¢ z nieziemskim bytem, obszarem nieogarnionym
i czystym, z niebem. (...) W sztuce Brudziriskiej sq delikatne aluzje do Ivesa
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Kleina. Pobudza wyobraZnig i to na réznych poziomach — od najprostszych,
symbolicznych skojarzer, po wysublimowane reinterpretacje.”* Interpretacja
nieba Anny Brudziniskiej jest zaskakujaca dla odbiorcy, ale i zwyczajnie
sentymentalna.

4. Mistyka nieba — niebo nie tylko biblijne

Jak juz byta o tym mowa, niebo to mityczna kraina, lub jedna z krain
stanowiacych zaswiaty. Kojarzona zazwyczaj z osiaggnieciem stanu
wiecznej szczesliwosci (stan ten i miejsce wystepuje pod réznymi
nazwami w wielu réznych systemach wyznaniowych). Wedtug chrze-
$cijan, muzutmanéw i wyznawcéw judaizmu — stan wielkiej radosci
duszy spowodowany wiecznym przebywaniem z Bogiem oraz miejsce
przebywania dusz w takim stanie. Muzulmanie nazywaja niebo Dzan-
nah i uwazaja, ze jest ono miejscem nie tylko rozkoszy duchowej, ale

i cielesnej. Czy niebo to wieczny orgazm? pyta w swojej ksigzce Szymon
Hotownia" — Gdy myslimy o niebie, przypominamy sobie chwile, kie-
dy czuli$my sie najbardziej szcz¢sliwi, i prébujemy pomnozy¢ je przez
wieczno$¢. By¢ moze jest to jedna z najbardziej trafnych, krétkich defi-
nicji stanu niebianiskiego?

Wedtug nauk kosciota rzymskokatolickiego, do nieba miatyby is¢
osoby zyjace dobrze i osoby ktdre przed §miercig dokonaty aktu zalu
za grzechy, jednak kazdy moze je osiagnaé. W niebie do§wiadczy pelni
szczescia, wedtug swoich zastug zdobytych za zycia. Kalwinizm glosi,
ze dusze majace sie tam dostac zostaty wyznaczone, pozostate go nie
do$wiadcza. W buddyzmie istnieje 26 niebios zamieszkiwanych przez
réznych bogéw. Sa to swiaty doskonalsze niz ludzki. Mozna si¢ w nich
narodzi¢ dzieki prawemu zywotowi, a takze zobaczy¢ je dzieki zaawan-
sowanym poziomom medytacyjnym i ,nadprzyrodzonym mocom”.
Takze mitologia rzymska i grecka obfituje w opisy niebios — miejsc
przebywania wielu bogéw, bogin i béstw zamieszkujacych niebiosa, lub
$wiete gory (np. Olimp).

A skad wiadomo, Ze niebo jest? Wystarczy przygladna¢ sie ludziom

—ludzkosci — na przestrzeni wiekéw i odpowiedZ wydaje si¢ by¢ prosta.
Czlowiek najwickszego sukcesu, cho¢by osiagnat wszystko, co na tej
ziemi jest do osiagniecia — wladze, szacunek, majatek, to mimo to, cig-
gle i stale bedzie miat poczucie niedostatku i niespelnienia. Bedzie mu
mato, niekoniecznie z powodu chciwosci czy zachtannosci. A im wigcej
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posiadzie, tym tatwiej niestety sie zagubi i oddali od tego, co dla niego
najlepsze. Jasng odpowiedz daje §w. Augustyn: Niespokojna jest (bowiem)
dusza czbowieka dopéki nie spocznie w Panu®. Radosci serca i pokoju
duszy mozna zakosztowa¢ juz tu, na ziemi, bedac blisko Boga, mysla
i postepowaniem; w komunii z Nim. Wielu z nas ma w sobie silng intu-
icje, wieczng tesknote — czuje, Ze jest co$ jeszcze, co$ wspaniatego, co$
potem. To prawdopodobnie miejsce, z ktérego przybylismy i do ktérego
zmierzamy. To niebo. Niebo réznie nazywane — rajem, ogrodem, kra-
ing szczesliwo$ci. Zwane takze Niebiariskim Jeruzalem. To szczegdlne
wyobrazenie raju jako miasta niebiariskiego, nawiazujace do tradycji
starotestamentowej Jerozolimy. Jeszcze zanim Jeruzalem Niebiariskie
zostalo opisane w Apokalipsie Sw. Jana, §w. Pawet trzykrotnie wspominat
w swoich listach o miescie w niebie, Niebiariskiej Jerozolimie. Doktadny
opis miasta, jaki przedstawit §w. Jan w swoim objawieniu, wptynat na
uksztattowanie si¢ ikonografii tematu. Motyw ten pojawiat sie i rozwijat
w sztuce od IIT do XIV wieku, a nawet nieco dtuzej i to nie tylko w ma-
larstwie (w mozaikach, malowidtach $ciennych, miniaturach rekopiséw),
rzezbie architektonicznej (gtéwnie na kapitelach kolumn i w dekoracji
portali) i sarkofagowej, ale réwniez w wyrobach rzemiosta artystyczne-
go. Symboliczna forme niebianiskiego miasta nadawano kadzielnicom
i amputkom, §wiecznikom i lampom; wywarta ona takze wptyw na pla-
ny architektoniczne kosciotéw.

Przedstawienia Jeruzalem niebiariskiego najczesciej wystepowaty
w cyklach ilustrujacych Apokalipse sw. Jana, gdzie najtatwiej byto ukazaé
je $cisle wedtug opisu biblijnego, a wigc na planie kwadratu, otoczone
murami z blankami i wiezami, z dwunastoma bramami, ozdobione
szlachetnymi kamieniami, ale mogty pojawia¢ si¢ réwniez jako wyobra-
zenia samodzielne."

Temat Niebieskiej Jerozolimy pod katem chrzescijariskiej egzegezy
i jako motyw ikonograficzny w sztuce rozpatrywat ks. Stanistaw Kobie-
lus piszac tak: W swiadomosci Zydéw, péjsé do Jerozolimy, oznaczalo péjs¢ do
Miasta Bozego, znaczyto zobaczyé Syjon. Obrazy biblijne oraz tradycja chrze-
Scijariska miaty ogromny wptyw na ikonografie Niebieskiej Jerozolimy w sztuce
(gtéwnie w Sredniowieczu i w czasach nowozytnych). Z wyobrazeniem i wizjq
Niebieskiej Jerozolimy w obu Testamentach — zaréwno w Starym jak i Nowym,
mocno zintegrowana jest rzeczywistos¢ historyczna. Do Jerozolimy — politycznej
i religijnej stolicy paristwa — podqzaty pielgrzymki Zydéw, aby stangé wobec
»oblicza Jahwe« (Pp 16, 16). (...) Tajemnicza, zydowska i antyczna symbolika
Apokalipsy, nasycona wieloznacznymi tresciami, byta od dawna, szczegdlnie
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dla artystow, niewyczerpalnym Zrodtem inspiracji tworczej. Szczegolng role
odegrat opis Niebieskiej Jerozolimy, ktory ksztattowat w spotecznosci Kosciota
wyobrazenie nieba (...) juz od wczesnych czaséw chrzescijaristwa.” W istocie
biblijne symbole i motywy od wiekéw inspirujg artystéw. A jak powie-
dziat §w. Bernard z Clairvaux: Coelestia exempla sunt terrestium — rzeczy
niebieskie sg wzorem dla ziemskich. W imig tej zasady wznoszone byty
wczesnochrzescijariskie bazyliki i bizantyjskie koscioty koputowe. Ko-
§ciét ziemski, rozumiany jako mieszkanie Boga, pragnat imitowad praw-
dziwe sanktuarium Boga jakim jest niebo."

Ponowny renesans motywu Jerozolimy Niebiariskiej, po okresie $re-
dniowiecza, mial miejsce w baroku. Barok bowiem swym iluzjonizmem,
pragnat wciagnad cztowieka, bedacego jeszcze na ziemi, w strefy chwaty
niebieskiej. Iluzjonistycznie wykreslona architekture do dzi§ podziwiaé
mozemy w koputach barokowych §wiatyni. , Niebiariskie” przedsta-
wienia miaty takze wymowe dydaktyczna: ziemia jest tylko miejscem
pielgrzymowania do niezagrozonego szczescia w Swietym Miescie
Boga. Jesli ziemia i doczesne zycie to tylko stan przejsciowy, to logicz-
nym wydaje si¢ mysl, ze zatem musi by¢ co$ po §mierci. Chrzescijanie
w credo wyznajg: ciata zmartwychwstanie i zycie wieczne. Jest to trudne
do ogarniecia ludzkim umystem, wrecz niemozliwe. Ale na tym polega
wiara — przyjmuje sie to, w co si¢ wierzy za Prawde.

Nikt tak naprawde nie potrafi, nie moze poda¢ doktadnych wspét-
rzednych, co do miejsca znajdowania sie nieba. Przez wieki ludzie pré-
bowali zlokalizowa¢ niebiosa. W x11 wieku uwazano, ze raj znajduje sie
we wschodniej czesci §wiata; potozony tak wysoko, ze siega ksigzyca i ze
wody potopu go nie zalaty.”” Z kolei Krzysztof Kolumb byt przekonany,
ze rajem jest odkryta przezeri Ameryka. Dzisiejszy $wiat, w dobie kom-
puterdw, satelitéw, mimo niewyobrazalnie szybko rozwijajacej sie tech-
niki i réznym technologiom, wciaz nie jest w stanie da¢ jednoznacznej
odpowiedzi, gdzie jest niebo, gdzie jest raj? Wciaz stwarzamy i wymysla-
my go sobie na biezaco. Raj w kazdej epoce byt projekcja ludzkich tesk-
not i potrzeb; miejscem, w ktérym bez wysitku mozna znalez¢ to, czego
cztowiek szuka na ziemi.” Tajemnica tkwi w tym, ze, niebo zawsze byto
(i jest) tam, gdzie nie siega wzrok.” To prawda, najwazniejsze jest niewi-
doczne dla oczu — jak potarzal, by zapamietaé Maty Ksigze.** Pozwolg
sobie zadaé ponownie pytanie, czym zatem jest niebo? Czym bedzie?
Setki, tysigce opiséw. Wszystko jest bez znaczenia. Niebo to po prostu
mitosc.(...) Niebem nie bedzie wspaniaty swiat idei, lecz bedzie podniesione do
nieskoriczonosci bogactwo naszych zmystowych dozna. (...) Ciato z powrotem
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stanie sig jednym z duszq.* Bedziemy po prostu nieustannie, niewyobra-
zalnie szczesliwi. Nieba nie ma na mapie. Papiez Jan Pawet II zwraca
uwage, ze o niebie nalezatoby raczej mysle¢ jako o pewnym stanie bytu,
a nie 0 zwyklym miejscu. Niebo nie jest abstrakcja, czy tez fizycznym
miejscem posréd obtokéw, lecz zywa i osobista wiezia z Tréjcg Swieta.
Tak wiec ,by¢ w niebie”, to nie to samo, co ,by¢ w Warszawie” lub ,by¢
w Tokio”. By¢ w niebie, to by¢ w stanie mitosci. Na audiencji generalnej
21lipca 1999 roku, papiez, Jan Pawet IT powiedziat: Kiedy przeminie postaé
tego Swiata, ci, ktorzy przyjeli Boga w swym Zyciu i przynajmniej w chwili
§mierci otwarli sig szczerze na Jego mitosc, bedq mogli sig cieszy¢ petniq ko-
munii z Bogiem, stanowiqcq cel ludzkiej egzystencji. Jak poucza Katechizm
Kosciota Katolickiego: to doskonale zycie z Tréjcq Swietq, ta komunia zy-
cia i mitosci z Niq, z Dziewicq Maryjq, aniotami i wszystkimi Swigtymi, sq
nazwane »niebems. Niebo jest celem ostatecznym i spetnieniem najgtebszych
dqzeri cztowieka, stanem najwyzszego i ostatecznego szczgscia (n. 1024). Pra-
gniemy dzisiaj poznac blizej biblijny sens stowa ,niebo"», by méc lepiej
zrozumiel rzeczywistos¢, ktéra ono oznacza.

Modlac sie méwimy Ojcze nasz, ktérys jest w niebie, a dalej: badz
wola Twoja jako w niebie, tak i na ziemi. Te stowa modlitwy, ktérej
nauczyl nas Chrystus, ukazuja niebo jako duchowa przestrzen Ojca,
przestrzen niejako wypetniong — mieszkanie Tréjcy Przenajswietszej.
Réwnoczesnie dalsze stowa tej modlitwy wskazuja na ziemie: badZ wola
Twoja jako w niebie, tak i na ziemi. Niebo jest bowiem miejscem, w ktd-
rym Bég na nas oczekuje. Niebo jest miejscem naszego ostatecznego
powotania i przeznaczenia. Mamy w niebie spelni¢ swoje powotanie,
swoje istnienie, obcujac wiekuiécie z Bogiem zywym, z Ojcem, Synem
i Duchem Swietym. Taka jest prosta prawda o niebie, ktéra odczytuje-
my ze stéw Modlitwy Pariskiej i z Ewangelii, a wiec nie chodzi tu o jakie§
miejsce szczegblne w znaczeniu fizycznym, ale o przestrzeri duchows,
przestrzen obcowania z Bogiem, ktdre jest naszym powotaniem i osta-
tecznym przeznaczeniem. *

5. Niebo astronomicznie

Galileusz byt pierwszym, ktéry uzyt teleskopu do obserwacji nieba. Za
wtlasne odkrycia zostat dozywotnio skazany przez edykt Inkwizycji

na areszt domowy. Wyrok zni6st 359 lat pézniej Jan Pawet II. Nie ma
chyba cztowieka, ktéry nigdy nie zainteresowat sie tym, jak wyglada
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Wszechswiat, z czego zbudowane s gwiazdy ijak ,to wszystko” funk-
cjonuje. Starozytni Grecy nazwali Wszech$wiat Kosmosem, czyli ta-
dem i porzadkiem. Odkryli tez glebokie zwigzki miedzy matematyka

i astronomia. Po nich i dzieki nim narodzity sie wielkie teorie Koperni-
ka, Keplera i Newtona. Stopniowo astronomowie siegali dalej: w xv111
wieku zaczeto bada¢ mgtawice, rozmieszczenie gwiazd w przestrzeni
oraz miejsce Storica w uktadzie Drogi Mlecznej. Za$ wiek xx przyniést
przetom, pozostawiajac nam w spadku paradoksalny obraz rozszerza-
jacego sie wszech$wiata powstatego w wyniku Wielkiego Wybuchu. Po
tysiacleciach pracy uczonych wiele pytari o natur¢ Wszechswiata znala-
zto swoja odpowiedz, ale zrodzito si¢ tez wiele nowych zagadnien, ktére
nadal czekajg na rozwigzanie.

W astronomicznych poszukiwaniach ludzi zafascynowanych pra-
wami natury i kosmosu predzej czy péZniej trafia si¢ na Leonardo da
Vinci. Byt geniuszem, mistrzem, uwaznym obserwatorem Wszechswia-
ta, czlowiekiem renesansu. Interesowato, zadziwiato i fascynowato go
wiele dziedzin zycia, m.in. nauki przyrodnicze i astronomia. O Storicu,
Ksi¢zycu i gwiazdach pisat tak: Storice posiada materie, ksztatt, ruch, blask,
cieplo i sitg stwérczq. Wszystkie te whasciwosci powstajq z siebie bez pomniej-
szania si¢. (...) Ksigzyc sam w sobie nie posiada $wiatta. Jego oswietlenie zalezy
od pozycji wobec Storica, my natomiast widzimy t¢ jego oswietlonq czes¢, ktora
znajduje sig na wprost Ziemi.(...). Gwiazdy widziane sq w nocy, a nie w dzie#,
a to dlateqo, ze jestesmy otoczeni gestym powietrzem, sktadajgcym si¢ z niezli-
czonych czqstek wilgoci, z ktorych kazda, niezaleznie, gdy padajq na niq pro-
mienie stoneczne, odbija ich blask. Wéwczas te nieprzebrane, jasne czqsteczki
zastaniajq gwiazdy. Gdyby tak atmosfera nie istniata, woéwczas gwiazdy byly-
by zawsze widoczne na ciemnym tle nieba.” Wszystko co wiedziat i méwit
Leonardo okazuje si¢ prawdziwe — my wiemy to samo dzisiaj, nie tyle
z wnikliwej obserwaciji, co dzieki super technologiom. Dzi$, to wszystko
co méwit jest dla nas normalne i oczywiste. Miejmy jednak na uwadze
fakt, iz da Vinci doszedt do tego juz w xv w.

Piszgc o Niebie, nie sposéb pomina¢ gwiazd — naturalnym jest, ze
sie o nie zahacza. Wspaniato$¢ gwiazd jest pieknoscia nieba, btyszczaca
ozdoba na wysokosciach Pana (Syr 43,9). W calym pogariskim antyku
gwiazdy uchodzity za zywe istoty obdarzone rozumem, troszczace si¢
o $wiat i nie mogace by¢ zbrukane ztem. Ludy pierwotne czcity je jako
bogéw. W pismie klinowym znakiem Boga jest gwiazda. Gdy chciano
nazwa¢ te ponadzmystowa wielka Istote, wskazywano na niebo (Schedl).
Astrologia opanowala caty starozytny §wiat. Zgodnie z wtasciwymi jej
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zapatrywaniami uwazano, ze los kazdego cztowieka zalezy od gwiazdy,
pod ktéra sie urodzit.

Jesli chodzi o gwiazdozbiory, to nie maja one zaryséw postaci, od
ktérych pochodzg ich nazwy. Nazywanie gwiazd byto zwigzane cze-
§ciowo z wyobrazeniami religijnymi (por. symbole Ewangelistéw), a cze-
§ciowo ich zwigzkiem z zyciem ludzi, ktérzy w swym postepowaniu
kierowali sie gwiazdami. Ksiega Powtérzonego Prawa ostrzega Izraeli-
téw przed kultem gwiazd: Gdy podniesiesz oczy ku niebu i ujrzysz stovice,
ksigzyc i gwiazdy, wszystkie zastepy niebios, obys nie pozwolit sig zwiesc, nie
oddawat im poktonu i nie stuzyt, bo Pan, Bog twéj, przydzielit je wszystkim
narodom pod niebem (4,19). Niezwykte pickno nocnego nieba ukazuje sie
przeciez na Wschodzie znacznie okazalej niz w Europie. Nawet czcicie-
le prawdziwego Boga pozostawali pod jego urokiem, tak ze Psalmista
wota: Gdy patrzg na Twe niebo, dzieto Twych palcéw, ksigzyc i gwiazdy,
ktores Ty utwierdzit: czym jest czlowiek, ze o nim pamietasz, i czym — syn
cztowieczy, ze si¢ nim zajmujesz? (Ps 8,4 n.). Mimo §cistego zakazu Boga
réwniez Izraelici oddawali czes¢ gwiazdom w czasie, gdy rzadzili nimi
bezbozni krélowie (por. 2 Kri 17,16; 21,3.5; 23,4 n.). W Pi$mie Swietym
gwiazdy s3 stworzeniami, ktére radosnie wypetniaja rozkazy Stwércy:
Gwiazdy radosnie $wiecq na swoich straznicach. Wezwat je. Odpowiedziaty:
»Jestesmy«. Z radosciq Swiecq swemu Stwércy (Ba 3,34). On liczbe gwiazd
oznacza, wszystkie je wota po imieniu (Ps 147,4). Ksi¢gga Hioba méwi
o uciesze porannych gwiazd (38,7), a Psalm 148 wzywa wszystkie gwiaz-
dy, aby chwality Pana.

Jednak najbogatsze tresci symboliczne taczono i nadat taczy si¢
z Gwiazdg Betlejemska. To kometa, prowadzita Trzech Kréli na miejsce
narodzin Jezusa. Zaréwno w tradycji Wschodu jak i Zachodu spadajace
z nieba gwiazdy zwiastowaty narodziny bogéw.** Gdy nadeszta petnia
czasu, trzem magom ze Wschodu, szukajacym nowo narodzonego kré-
la Zydéw, ukazata si¢ niezwykta gwiazda, osobliwe i wywotane przez
Boga zjawisko §wietlne w atmosferze ziemskiej, wymykajace sie wszyst-
kim astronomicznym domystom. Swiety Ignacy, biskup i meczennik
antiocheniski, glosi pochwate tej gwiazdy, gdyz jest ona objawieniem
tajemnicy Chrystusa.” Problem charakteru Gwiazdy Betlejemskiej
podjety zostat juz w pierwszych wiekach egzegezy biblijnej. Zaznaczmy
od razu, ze w tradycji tej przewaza poglad, wyrazany i obecnie, zwlasz-
cza w biblistyce katolickiej, o cudownym, nadnaturalnym charakterze
zjawiska. PéZniej, juz po okresie Reformacji, uwydatnia sie tu réznice
katolickiej i protestanckiej tradycji. Bardzo skapy w szczegdty opis
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ewangelisty spowodowat, ze w literaturze apokryficznej i legendach
przybywato elementéw wzbogacajacych go.*

Biblijny opis zjawiska astronomicznego, zwanego najczesciej gwiaz-
da betlejemska, nie przestaje intrygowaé réwniez naukowcéw, o czym
$wiadczg ciagle pojawiajace sie w literaturze astronomicznej doniesie-
nia na temat gwiazdy Biblijnej. Z punktu widzenia astronomii istotne
wydaja si¢ trzy zdania z drugiego rozdziatu Ewangelii §$w. Mateusza
o przywotaniu przez Heroda potajemnym Medrcéw i wypytywaniu
ich doktadnie o czas i miejsce ukazania si¢ gwiazdy. Wskazuja one, ze
gwiazda betlejemska byta jakims nowym obiektem lub zjawiskiem,
ktére pojawito sie na niebie. Z trzeciego zdania wynika natomiast, ze
gwiazda ta, po pierwsze, poruszala sie po niebie i po drugie, ze ruch
ten odbywat sie ze wschodu na potudnie. Dotychczas z zapiskéw kroni-
karskich mozna byto wnioskowac, ze to byta ,gwiazda z miotty”, a wiec
musiata to by¢ kometa. Ta Kometa mogta by¢ widoczna gotym okiem
z uwagi na male zapylenie nieba w tamtych czasach, jak i noce pozba-
wione sztucznych $wiatet, a wigc idealne warunki do obserwacji nieba.*”

Zakonczenie

Podsumowujgc — czy mamy §wiadomos¢, ze niezaleznie od pogody,
takze od pogody ducha, niebo jest? Nieustannie trwa. Cokolwiek by sie
dzialo, dzieje sie przez ,chwile”, a niebo — istnieje. Niezmiennie trwa,
ciaggle zmienne. Kazda religia posiada niebo, gdzie moga si¢ spotka¢
Ci, co wierza. Niebo otacza nas zewszad. Niebo, pozorne sklepienie
nad ziemia, w dzieri bezchmurny koloru niebieskiego, na ktérego tle
obserwuje si¢ ciata niebieskie i ich ruchy. W kosmologii i eschatologii
wielu religii jest to strefa §wiata, nadziemska kraina szczesliwosci
i przeciwstawiania sie piektu, siedziba Boga, béstw i duchéw wybra-
nych zmartych.

Wieczne niebo, jest zawsze, ale nigdy takie samo. Kazda sekunda
zmienia je. Zmienia jego wyglad. Jaki jest kolor nieba? Nieopisany.
Jak juz wspominatam w jednym z poczatkowych rozdziatéw — ciagle
zmienny, mienigcy sie. Czasem to bi¢kit, innym razem czerwienie
iztoto i czerri. Lubie zmienno$¢ nieba. Ciagle tak, wiele sie tam dzieje.
Czesto podnosze glowe i spogladam do géry, szczegdlnie jak jade dale-
ko. Wtedy czuje si¢ lepiej, nie czuje si¢ sama. Nocg, gwiazdy sa te same,
i ten sam przyjazny Ksiezyc i ukochany Orion.
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Cykl 12 grafik wykonanych technika wklestodruku, to wynik préby
potaczenia wszystkich aspektéw sktadajacych sie na ,moje niebo”. Dla-
czego dwanascie? Przypadkowo? Nie. Catkiem §wiadomie. Symbolicznie.
Odpowiem cytujac D.Forster: Z dawien dawna poganie, Zydzi i chrzesci-
janie uwazali dwunastke za liczbe szczegélnie ceniong, za typowq liczbe zu-
petng i catq. Z podziatem roku na dwanascie miesigcy spotykamy si¢ najpierw
w Babilonie, potem w Egipcie, poZniej takze u Rzymian. Dwanascie znakow
zodiaku dzieli niebo usiane gwiazdami na dwanascie regionéw.*® Dzieni sktada
sie z dwunastu godzin, tak samo noc. Dwunastka moze postuzy¢ za wie-
lorakg miare, poniewaz stanowi pewien §rodek pomiedzy wiele a mato.
Liczba dwanascie czesto jest wymieniana w Pismie Swietym, najczesciej
w zwigzku z dwunastoma pokoleniami. Ojcowie Ko§ciota starali sie wy-
kaza¢, dlaczego Pan wybral wiagnie dwunastu apostotéw. Sw. Augustyn
réwniez stawia sobie to samo pytanie, dlaczego dwunastu apostotéw?
Poniewaz sg cztery strony §wiata i caty Swiat wezwany zostat przez Ewan-
gelie, dlatego cztery ewangelie zostaty napisane, a caty $wiat jest wezwa-
ny w imie Tréjcy, zeby zgromadzony zostat Koscidt: cztery przez trzy
daje dwanascie. Zupelnie szczegblne miejsce zajmuje liczba dwanascie
w Apokalipsie. Wystepuje w niej az 22 razy. *

W grafikach z ,niebiariskiego” cyklu staram sie ukazac nie tyle
kosmiczng, gwiezdng przestrzeni, co widok na fragment mojego nieba.
Widok niejednokrotnie jak z okna na to, co we mnie. Skrawek nieba to
skrawek listu, kawatek pejzazu — niebiariskiego; a moze to tylko, lub az,
wyobrazenie mojego gérskiego, czy wloskiego nieba (np. w sugerowanych
przez mnie elementach architektury czy przyrody)? W moim dyplomo-
wym cyklu, mozna dostrzec elementy krajobrazu — to naturalne — wciaz
bowiem istnieja we mnie §lady gér z wezesniejszego dyplomu licencjac-
kiego. Pojawia si¢ takze kosmos, gwiazdy, Ksi¢zyce, obiekty astronomicz-
ne. Moje niebiariskie przedstawienia to wachlarz obrazéw, nawarstwianie
si¢ kadréw, historii, zdarzeni, miejsc, ksztattéw; fragmenty spietrzonych
mysli i kawatki listéw niewystanych.

Do przedstawienia ogromu nieba wybratam wiekszy niz dotychczas
format matryc. Uwidaczniaja sie wptywy whoskie, np. w sugerowanych
przez mnie elementach architektury. Celem uporzadkowania przestrzeni
w grafikach uzywam podziatéw i form geometrycznych. Inspiruje mnie
porzadek i tad wszech-§wiata. Lubie porzadek. Kresle tréjkaty, kwadraty,
kota, pétkola. Niebo to przestrzeni duchowa, to przebywanie blisko Boga,
obcowanie ze §wietym. Czutam si¢ niezwykle tworzac ten cykl. Sam na
sam, z wyobrazeniem nieba. Cisza, zaduma, mysli moje, grafika i ja.
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Aneks z fotografii to takze cykl. Na 12 fotografiach pokazuje wy-
brane sposréd setek kadry nieba. To niebo przyuwazone, dostrzezone
ukradkiem, okiem aparatu. Uchwycona chwila — wtasnie ten, a nie inny
widok nieba utrwalony przeze mnie, juz na zawsze. Spojrzenia fotogra-
ficznego nauczyt mnie Szymon Piotr. Jestem Mu za to bardzo wdzigcz-
na. Robigc zdjecia niejednokrotnie czuje¢ prawie namacalnie jak czuwa
nad kadrem, spogladajac z nieba.
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WSTEP

Czlowiek wspdtczesny przesycony jest juz wszystkim co ludzkie, niekiedy za
bardzo ludzkie w sztuce naszych czasow.
J. Alpatow

Przyszedt moment, gdy w twérczosci artystycznej niemal wszystko

jest dozwolone i wydawaloby sie, ze wszystko mozna pokazaé. Mimo
to, wcigz nam czegos$ brakuje, badamy, btadzimy. Szukamy sposobu na
ukazanie emocji, tego co niewidzialne, ale prawdziwe — Absolutu. Te-
sknimy za tym co boskie, wznioste, duchowe. Jak wiec znalezZ¢ kontakt
z sacrum poprzez sztuke? Z odpowiedzig na wszystkie te ludzkie niepo-
koje przychodzi ikona.

Do momentu odkrycia ikony przez artystéw xx wieku byta ona
traktowana na Zachodzie niemal jako sztuka ludowa, obiekt kultu
religijnego. Przed dtugi czas ikona byta nazywana czarna deska, gdyz
warstwy pokostu z wiekami czerniaty, sprawialy ze obraz stawat sig le-
dwo widoczny, bardzo ponury. W x1x i xx wieku restauratorzy odkryli
oblicze ikony na nowo, zdejmujac wierzchnie warstwy i odkrywajac
kolor — $wietlisty, mocny, czysty. W koricu artyséci xx wieku zaintere-
sowali sie ikona ze wzgledu na jej estetyke: surowe, archaiczne piekno,
odwage deformacji, §wiezos¢ spojrzenia’. Kubisci, ekspresjonisci, abs-
trakcjonisci zafascynowani sztuka naiwna i egzotyczna — jej prostota,
deformacja, prawdziwoscig, tkwiaca w niej magia i czysta duchowoscia,
odkrywali na nowo sztuke naiwna — afrykariska, Oceanii, az w koricu
ikone. Modigliani, zachwycony sztukg Czarnej Afryki, tworzy popiersia
kobiet, Picasso, po obejrzeniu wystawy pierwotnych rzezb afrykarskich,
zaczyna upraszczac i schematyzowa¢ swoje dzieta, Matisse odbywa po-
dréz do Rosji, tam ma okazje oglada¢ prawdziwe ikony, ktérych wptyw
mozna zauwazy¢ w obrazie Madame Matisse z roku 1913, gdzie twarz na-
rysowana mocnym, czarnym konturem przypomina te z ikon. Jak pisze
A. Kostotowki: malarstwo bizantyriskie okazato sig wyjqtkowo bliskie niektd-
rym osiqgnieciom sztuki nowoczesnej. Wszystkie doswiadczenia artystyczne xx
wieku sprawity, ze jak rewelacje zobaczono: porcelanowe twarze, wydtuzone
postacie, nieziemski koloryt, bliki swietych blaskéw i aureoli, »kubizm« gor,
abstrakcyjne podziaty.” Dostrzezono w ikonie nie tylko walory estetyczne,
ale takze olbrzymie poktady energii, niezwykle przekonujacy sposéb,

w jaki ikona oddaje to, co duchowe. Estetyka, niezwykty kanon, teologia
ikony — wszystko to stato sie inspiracja dla artystéw wspétczesnych.
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W pracy mojej chciatabym zastanowi¢ sie nad tym, czym tak na-
prawde jest ikona, ze staje sie sposobem na obrazowanie §wiata ducho-
wego, niewidzialnego, ktérego obraz zawsze tkwi gdzie§ w naszej gltowie,
a ktéry tak trudno jest nam sprecyzowaé. Chce takze przeanalizowad
jak sztuka ikony wyptywata na artystéw wspétczesnych, ktérym iko-
na byta bliska, ktérzy szukali w niej kontaktu z sacrum, odnajdywali
W jej estetyce sposdb na swoja sztuke, przenosili jej duchowos¢ do dziet
wspdtczesnych, w koricu przez doswiadczenie ikony wiedzieli jak wy-
chodzi¢ poza granice tego, co widzialne. Wybratam trzech artystéw,
wywodzacych sie kregu prawostawia, ale ktérzy w swoich artystycz-
nych dziataniach sg od siebie bardzo rézni: Jerzego Nowosielskiego,
Kazimierza Malewicza i Leona Tarasewicza. Wszyscy oni majg jednak
ze sobg co$ wspdlnego — to wtasnie w ich dzietach odnalez¢é mozna
ducha ikony. Nowosielski przyswaja sobie kanon ikonograficzny i prze-
ksztatcajac go, tworzy swéj wrasny, Malewicz pokazuje inng rzeczywi-
sto§¢, inne wymiary, Tarasewicz natomiast potrafi odda¢ niezwykte,
niemal boskie $wiatto, wychodzac nim dostownie poza ramy swoich
obrazéw, otaczajac nim widza. Wtasnie ci artysci potrafili stworzy¢
sztuke, ktdra przenosi nas w §wiat duchowy, ukazuje nam niewidzialng,
przemieniong rzeczywistos¢.

Patrzac na ikone (kolor, §wiatto, kanon).

TIkona przyciaga swa odmiennoscia, estetyka tak inng od tej, otaczaja-
cej nas na co dzieri. Jako obiekt kultu ikona ma w sobie co$ dostojnego,
podniostego, w koricu to obraz Boga, ale moze chodzi tu bardziej o bija-
ca od niej energie, moze ,magie”, a moze boskie swiatto wydobywajace
sie gdzie$ z jej Srodka. Jednak wszystko co dotyczy ikony, takze jej spe-
cyficzna estetyka, ma swoje podtoze w jej teologii. Ikony nie oglada sie
jako portretu, elementu wystroju $wiatyni, czy ilustracji wydarzenia.
Dla prawostawnych przebywanie w obecnosci ikony: wigzato sig z uswie-
conym wiarq poczuciem realnej obecnosci przedstawionej na niej osoby.> Dla
nas, przyzwyczajonych do sztuki Zachodu, gdzie ma ona czesto za za-
danie tylko odtwarzanie, zobrazowanie oryginatu, zrozumienie ikony
jest nie lada wyzwaniem. W ikonie nic nie jest przypadkowe — poczaw-
szy od proporcji ciata, gestow, Swiatta, koloréw, koriczac na materiatach
uzytych do jej stworzenia. Postad z ikony jest inna, nie z tego $wiata,
gdyz jej ciato jest przemienione, nie§miertelne, jest Swiete i ta Swietosé
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ma by¢ oczywista, widoczna na pierwszy rzut oka, nie domyslna, nie
ukryta. Stad tez specyfika przedstawienia postaci — zaskakuja nas wy-
dtuzone, lewitujace nad ziemig sylwetki §wietych, zgeometryzowane
szaty, pod ktérymi wyczué mozna ,ciata duchowe”, czyste kolory bijace
nieokreslonym, wewnetrznym $§wiattem.

Proces pisania ikony przewiduje $cisle okreslone czynnosci, ktérych
kolejnosci ikonnik musi przestrzegaé. Wszystkie czynnosci poprzedza
modlitwa i kontemplacja. Malarz ikon ma tworzy¢ stopniowo, zaczy-
najac od konturdéw, zarysu, naktadania jednego koloru na portret, roz-
wijajac potem ikone i naktadajac kolory na siebie. Ikone maluje si¢ od
koloréw najciemniejszych, stopniowo rozjasniajgc oblicze i nadajac mu
$wietlistos¢. Malowanie od najciemniejszego do jasnego ma swéj symbo-
liczny charakter — posta¢ ma si¢ wytania¢ z tego co ziemskie i grzeszne,
mroczne, ku temu co boskie — ku §wiattu. Wazne jest to, ze w ikonie nie
ma $wiattocienia. Przedstawiona posta¢ nie ma na sobie cienia, gdyz
tam gdzie cieri, tam nie ma §wiatta, a gdzie brak §wiatta, tam brak Boga.
Barwy maja oddawac kolorystyke ciata, ale nie sg do korica naturalnym
kolorem karnacji. Swiatto ikony nie ma by¢ naturalna jasnoscia twarzy,
gdyz jest to jasno$¢ uswieconego ciata.* Wszystko to ma oddawa¢ swia-
tlo wewngtrzne, ktére nie o$wietla postaci z konkretnego punktu, a pro-
mieniuje wprost z jej wnetrza.

Ztoto na ikonie wyraza to, co najcenniejsze w $wiecie duchowym

—boska energie, wszechobecne $wiatto. Wokét glowy $wietego mozna
dostrzec ztoty nimb — czyli §wietlistg aure. Chrystusa czesto otacza
zdocisty blask wokét catej postaci — mandorla. Czesto ze wzgledu na
ceny ztota zastepowano je innymi kolorami, ktére miaty tylko przypo-
minaé o boskim §wietle — rola koloréw, takze i ztota, nie jest w ikonie
dekoracyjna a symboliczna: ztoto dla patrzqcego oka i myslgcego umystu
jest obrazem swiatta.’ Kolor, ktérego uzywano do przedstawiania $wiatta
to takze biel, widoczna jako biate bliki na twarzy czy dtoniach, ktére
w koricowej fazie malowania wydobywaja blask. Ikonograf naktada kolor
lokalnie, nadajac kazdemu elementowi ikony widoczne granice. Poprzez
kolory ma tez oddaé nastréj, ktéry w klasycznej ikonie byt zawsze rado-
sny, poniewaz ikona byta §wiadectwem zwyciestwa. Zaden kolor nie jest
przypadkowy i ma swoje znaczenie. Tak tez biel (zarazem wystepujaca
jako $wiatlo), to znak czystosci, wspdlnoty z tym, co boskie. Czesto sza-
ty Chrystusa (na przyktad w Przemienieniu) sa biate, tak jak szaty spra-
wiedliwych w Sqdzie Ostatecznym. Przeciwieristwo bieli — czerd, to kolor
pochtaniajacy kazdy inny, symbolizuje piekto i catkowite oddalenie si¢
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od Boga (na przyktad czarna pieczara smoka w ikonie Cud sw. Jerzego
nad smokiem). Czerwieri i bekit to kolor szat Zbawiciela. Chiton® jest
koloru ciemnej czerwieni, himation’ za$ biekitny. To zestawienie koloru
symbolizuje Wcielenie, podwdjna nature Chrystusa — cztowieka i Boga.
Czerwieni to kolor meczeristwa, krwi, ludzkiej natury Chrystusa, purpu-
ra jest tez symbolem kréla. Biekit to kolor nieba, boskosci. Bogurodzica
ma czesto szaty w tych samych kolorach, ale czerwona jest chusta, bte-
kitne za$ pozostate szaty. Potaczenie tych koloréw to takze symbol potg-
czenia macierzynistwa i dziewictwa zarazem. Takze szaty meczennikéw
miaty kolor czerwony, co taczyto ich z Chrystusem poprzez ofiare krwi.

Twarz malowana jest niezwykle doktadnie, podczas gdy reszta ikony
jest wrecz uproszczona. Narzady zmystéw sa przedstawiona na ikonie
w charakterystyczny sposéb — oczy nie maja blasku, a uszy posiadaja
nienaturalny ksztatt, nic nie jest tu zwykle. Taki sposéb przedstawienia
ma oznaczaé nieczuto$¢ na §wiat materialny, brak ekscytacji i nastawie-
nie sie na odbidr tego, co duchowe i §wiete. Niezmiernie wazne sg tez
rece. Gest zawiera w sobie okreslong informacje duchowa, wazny jest tez
przedmiot, ktéry przedstawiony trzyma w rekach. Gesty sg spokojne,
przekazujace blogostawieristwo, przyjmujace taske, lub modlitewne.
Swieci raczej trwaja w modlitwie niz gestykuluja. Ciato na ikonie wydaje
sie unosic lekko nad ziemia, stopy nie dotykaja jej. Wydtuzone proporcje
ciata cztowieka to symbol uduchowienia. Szaty maja charakter upo-
rzadkowany, posiadajg swéj rytm i harmonie. Czas i przestrzeri w ikonie
rzadzg si¢ wlasnymi, okreslonymi prawami. Ikona nie jest przedstawie-
niem realistycznym, ukazuje bowiem byt nie ziemski, ale wieczny. Na
jednej ikonie mozna czesto spotkac réwnoczesnie przedstawienie dwéch
innych czaséw.

Bardzo ciekawa i jakze inna niz ta, do ktérej jestesmy przyzwyczaje-
ni w malarstwie Zachodu od czaséw renesansu, jest w ikonie perspekty-
wa odwrécona — przeciwna do zbieznej. Perspektywa ta sprawia, ze $wiat
z ikony wydaje sie nas otaczaé. W miare oddalania sie zwigkszaja si¢
przedmioty, a takze zakres widzenia, dajac wrazenie nieskoriczono$ci.
Linie perspektywy odwrdconej zbiegaja sie przed ikong, w miejscu gdzie
stoi widz, cz¢sto méwi sie, ze: odwrdcona perspektywa rzeczywiscie ma swoj
punkt wyjscia w sercu tego, ktéry kontempluje ikong.® Perspektywa zbiezna,
uwazana w sztuce za poprawng, ma za zadanie iluzorycznie odtworzy¢
$wiat cztowieka, perspektywa odwrécona ukazuje §wiat boski. Nie zna-
czy to, ze ikonografowie nie znali perspektywy zbieznej. Malarze ikon
nigdy jej po prostu nie zaakceptowali, poniewaz w ikonie perspektywa
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odwrécona ma swéj sens duchowy i byta niejako przeciwko ,, pokusom
cielesnego wzroku.™ Ikona nie jest tréjwymiarowa i nie prébuje nasla-
dowa¢ tréjwymiarowosci, posiada za to wielowymiarowos¢ duchowy.™
Architektura czy pejzaz pojawiajacy sie w ikonie, dopetniaty catos¢ okre-
§lajac miejsce rozgrywania sie sceny (dom, kosciét, czy grota), nigdy nie
stawaly si¢ tematem przedstawienia. Budowla lub tez pejzaz nie zamy-
kaja sceny, stuzg jako jej tto. Uktady architektoniczne podporzadkowane
sa ksztattem ludzkiej postaci. Podczas gdy postac przedstawiona jest

w sposdb logiczny, cho¢ nie naturalistyczny, tak jak szaty, ktére uktadaja
sie odpowiednio do sylwetki, to z architektura jest inaczej — proporcje

sa powaznie zachwiane w stosunku do postaci. Mozna tu wrecz méwi¢

o fantazji architektonicznej, budynek jest nieproporcjonalny, niefunk-
cjonalny, okna i drzwi nie sg na swoim miejscu. Wszystko to dziata
wbrew prawom rozumu, jest to niejako symbol triumfu ducha nad
prawami rozumu." Gtéwnym elementem ikony ma by¢ przedstawienie
ludzkiej postaci. Krajobraz i architektura powinny mie¢ rol¢ drugopla-
nowa. Im ikona starsza, tym znaczenie drugoplanowych elementéw
mniejsze. Detale nie moga zagtuszaé przedstawienia postaci.

Swoja symbolike posiadaja takze materiaty, ktérych uzywano za-
zwyczaj do pisania ikon. Chociaz ukryte s3 pod malunkiem i niewidocz-
ne, to uzycie kazdego z nich ma swéj cel. No§nikiem ikony jest deska,
drewno, symbolizujace Drzewo Zycia z Edenu, drewno odnosi sie takze
do krzyza, na ktérym Jezus zostat ukrzyzowany. Podobrazie takie musi
by¢ przygotowane w sposéb bardzo staranny, aby byto wytrzymate na
zmienne warunki, a szczegdlnie na uptyw czasu. Drewno musiato by¢
jak najwyzszej jakosci, najczesciej lipowe. Deske taka wedzono, aby uod-
porni¢ ja na dziatanie kornikéw i plesni, ktére w przysztosci mogltyby
przyczynic sie do zniszczenia boskiego wizerunku. Na drewno przykle-
jano delikatne ptétno — symbol pierwszej ikony odci$nietej na chuscie.
Nastepnie pokrywano je kilkunastoma warstwami podktadu, ktéry
musiat by¢ nanoszony stopniowo, doktadnie cienkimi warstwami, aby
ikona nie zaczeta pekad. Farby (zazwyczaj tempery jajeczne) zawieraty
pigmenty z prochu ziemi lub mineratéw pochodzenia organicznego —
doktadnie uttuczone, zmielone, potaczone z z6ttkiem. Mozna odnies¢
to do zycia ludzkiego, ktére jest czyms bardzo kruchym i w kazdej

chwili moze nastapi¢ jego kres — z prochu powstates w proch sie obrécisz.

Przypomina nam to, Ze powstaliémy z ziemi.
Tkona w swoim przedstawieniu bardzo rézni si¢ od zachodniej sztu-
ki sakralnej. Jak pisze Leonid Uspienski: kult cztowieczeristwa Chrystusa
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jest obcy tradycji wschodniej.”* Tkona przedstawia ciato przemienione, pro-
mienne, ciato czasu przysztego, nie za$ ciato umeczone, przeznaczone
do rozktadu.” Réznice taka mozemy zaobserwowad w ujeciu tego same-
go tematu — np. twarzy Zbawiciela. Zachodnia wizja Zbawiciela to twarz
cierpigca, zakrwawiona, podkreslenie momentu najwiekszego cierpienia.
Wschodnia ikona, mandylion, przedstawia Chrystusa petnego blasku,
twarz jest spokojna, nie ma na niej §ladéw cierpienia.

Przejécie — ikona jako okno do $§wiata duchowego.

Znaczacy w ikonie jest element przejicia, od widzialnego, do tego co
duchowe i poza naszym wzrokiem. To dzigki ikonie cztowiek wspdtczesny
ma szanse wyjs¢ poza granice Swiata widzialnego, wniknqc w istote rzeczy
nadprzyrodzonych. Tkona daje mu cos takiego, czego nie jest w stanie dac zadne
inne dzieto sztuki — pisze Alpatow.™* Swiat ikon, to $wiat duchowy, prze-
mieniony. To co niewystowione, czego nie da si¢ przekazaé stowami
w ksiegach, to przekazuje ikona. Estetyczne przezycie ikony ma prowa-
dzi¢ do doznan duchowych, do zobaczenia tego, czego zobaczyc¢ sie nie
da. Paul Evdokimov tak charakteryzuje ten stan: sztuka, postugujgc sig
elementami tego Swiata, objawia nam glebie praktycznie bedgcq nie do wyraze-
nia.” Ikona nie ma na celu zatrzymania naszego wzroku na wizerunku,
nie mamy go podziwiaé, nie mamy go analizowa¢, ma jedynie na celu
ulatwienie przejicia. Przejscia do tego, co duchowe. Doskonale opisuje
to Nowosielski, méwiac: Najbardziej pocigga mnie pewien poziom dozna#
duchowych, ktére mogq by¢ sprowokowane przezyciami estetycznymi. (...)
Ksztatty i wyobrazenia znane z rzeczywistosci zewnetrznej nagle nabierajq ja-
kiegos bytu — przenoszq si¢ do innej sfery bytu. To przygoda nie tylko duchowa,
ale i emocjonalna. To tak, jakbysmy si¢ przekonali, ze potrafimy latac.*®
Zewnetrzne pickno ikony ma zachecad, pociggaé ku kontemplacji,
ostatecznie ikona ma nas poprowadzi¢ do sfery boskiej, ma kierowa¢ ku
niej mysli patrzacego. Nie oddaje sie czci samej ikonie, czy wizerunkowi,
a osobie ktéra ona przedstawia, stajemy z nig twarza w twarz. Jak pisze
Irina Yazykova: Ikona jest swego rodzaju oknem prowadzqcym ku swiatu
duchowemu.”” To okno, przez ktére mozemy zajrze¢ na druga strone. Od-
czucie to powinno by¢ na tyle silne, ze nie tylko zobaczymy $wiat prze-
mieniony, ale tez uwierzymy, ze naprawde istnieje.
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Jerzy Nowosielski — rzeczywistos¢ przemieniona.

Jerzy Nowosielski od poczatku §wiadomie odnosit si¢ do ikony w swoim
malarstwie. Wynikato to z faktu, Ze sztuka ta byta pierwsza prawdziwa
z jaka mial styczno§¢, wywarta na nim tak ogromne wrazenie, ze okre-
§lita jego malarstwo, jego styl. Jak sam pisze: Moim pierwszym kontaktem
z wielkq sztukq w oryginale byt kontakt z ikong, (...) ustawito mnie to na cate
zycie zarowno w moim malarstwie sakralnym, jak i swieckim. Ikona byta
mojq szkotq malarskq. Na ikonie uczytem si¢ malarstwa.’® Niezaleznie od
tego, czy malowat obrazy sakralne, czy §wieckie, przyswajat sobie srodki
wyrazu ikon —linie, §wiatlo, sposéb ukazywania ciata. Nowosielski wy-
korzystuje kanon ikony, przeksztalca go, nagina, tworzy wreszcie swéj
wlasny — potrafi stworzy¢ ikone zdobiaca $ciang cerkwi, ale i przenies¢
catg duchowos¢ sztuki ikonograficznej do obrazéw §wieckich — aktéw,
pejzazy, abstrakcji. Sam Nowosielski nie dzieli swoich dziet na $wiec-
kie i sakralne, dla wszystkich stosuje te same charakterystyczne srodki
wyrazu.

Aby doktadniej przeanalizowad zwigzek twérczosci Nowosielskiego
z ikong, postuze sie jednym z jego obrazéw: Plaza wewnetrzna. Na pierw-
szy plan wysuwa si¢ wydtuzona kobieca sylwetka przedstawiona niczym
meczennicy z ikon. Cialo jest uproszczone, pokazane wrecz schema-
tycznie, tak jak w ikonach pojawia sie ciemny kontur. Na twarzy, oboj-
czykach, kolanach, wida¢ mocne $wiatto w postaci jasnych blikéw. Tak
jak w ikonie, nie ma tu §wiattocienia, jedyne §wiatto ma swoje Zrédto
w ukazanych postaciach. Kobieta przedstawiona na pierwszym planie
zamknieta zostaje w ramie. W ramie, ktéra w ikonach miata by¢ granica
miedzy tym co boskie, a ziemskie.

Wokét gtéwnej postaci pojawiaja si¢ mniejsze, pochodzace jakby z in-
nych obrazéw, wklejone, znajdujace si¢ w innym miejscu a moze i innym
czasie, niz gtéwna postaé. Mozna poréwnac to do istnienia wielu pokojéw
w jednym budynku, gdzie we wszystkich cos sie dzieje, w jednym czasie
podgladamy kilka postaci w réznych sytuacjach. A moze to jednaita
sama posta¢ ukazana w réznych chwilach swojego zycia? Tak jak zywoty
$wietych zdobigce ramy ikony. Pamietac trzeba, ze ikonie mozna spotka¢
réwnoczesne przedstawienie kilku réznych czaséw. Nowosielski tworzy
tu mnéstwo ,okien”, ,drzwi”, dodaje lustra i odbite w nim postacie. Pa-
trzac na obraz ma sie¢ nieodparta che¢ zajrzenia ,pod spéd”, otworzenia
jednego z okien i przejécia na drugg strone, wejscia przez uchylone drzwi,
doktadniejszego zobaczenia w lustrze odbitego Swiata. Artysta taczy tu
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figuratywne przedstawienia postaci z abstrakcyjnymi, geometrycznymi
podziatami. Nowosielski zawsze byt rozdarty miedzy przedstawieniem
figuratywnym a abstrakcja geometryczng, a ikona daje mu szanse pota-
czenia tych dwéch §wiatéw. Sam pisze o tym tak: Zainteresowanie ikong
narodzito si¢ z pewnej mojej udreki (...) bytem rozdarty migdzy dwie fascynacje
malarskie: fascynacje dotyczqcq obrazowania rzeczywistosci zewnetrznej, gtéw-
nie postaci ludzkiej, i fascynacje wolnq kreacjq plastyczng, czyli abstrakejq, a sci-
§le — abstrakcjq geometryczng.”

Sztuka ikony zawsze wychodzita od analizy rzeczywistosci, koloru,
ludzkiego ciata, jednoczes$nie miata za zadanie ukazywac $wiat przemie-
niony, duchowy, inna rzeczywisto$¢-przysztos¢. U Nowosielskiego abs-
trakcja stuzy pokazaniu §wiata duchowego, jak sam pisze: Kazda abstrakcja
jest »ukrytq figuracjqs, takze te obrazy przedstawiajq cos bardzo konkretnego (...)
Wiem, ze sq mojq wizjq osobistq zjawisk, czy bytow, o ktérych cokolwiek wiemy,
ale ktore zaistniec mogq w naszej Swiadomosci i w naszym sercu tylko z pomocq
takiego malarstwa.” W wiekszosci obrazéw Nowosielskiego wystepuja tez
pewne zaburzenia perspektywy i proporcji. Patrzac po raz pierwszy na taki
obraz, oko odczytuje to jako pewng nieprawidtowos¢, dopiero potem, gdy
przygladamy si¢ uwazniej, wchodzimy do innego $wiat, do innej rzeczywi-
stosci, obraz fascynuje nas i wciaga. Nowosielski wykorzystuje ponadcza-
sowe, nieprzemijalne wartosci ikony, nie jest to jednak nasladowanie, czy
stylizacja. To §wiadomie obrana $ciezka, ktéra daje mu mozliwos¢ poka-
zania rzeczy niemozliwych. To sposéb na przedstawienie rzeczywistosci
przeksztalconej w wyobrazni artysty.

Malewicz — prawostawny mistycyzm.

Malewicz nazywa swoja sztuke bezprzedmiotows, odrzuca przedstawianie
rzeczywistosci, interesuje go czyste odczucie. Artysta ogranicza swoje srod-
ki wyrazu do ptaszczyzn, prostych i figur geometrycznych; pisze: Suprema-
tysci wynalezli nowe znaki bezposrednio oddajqce uczucia (a nie ich odbicia, ktdre
przybraty jakis ksztatt), poniewaz suprematysta nie oglada i nie ocenia — on doz-
naje, odczuwa. Stad tez rezygnacja z przedstawieri naturalistycznych, gdyz
wedtug artysty formy naturalistyczne to jedynie wytwdr wyobrazni i nie s3
podobne do rzeczywistosci. Cztowiek nie jest w stanie pojaé rzeczywistosci
dlatego tez nie jest w stanie osiagna¢ niewzruszonej petni.
Najwazniejszym elementem suprematycznej twérczosci artysty byt
kwadrat i wywiedzione z niego formy (np. krzyz). Malewicz twierdzi, ze
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formy te mozna porownac do prymitywnych kresek (rysunkéw) pracztowie-
ka, ktorych kompozycja nie jest ornamentem, lecz ukazuje odczucie rytmu.
Tak tez kluczowym obrazem Malewicza stat sie Czarny kwadrat, gdzie
artysta w punkcie centralnym umieszcza czarny czworobok na biatym
tle. Kwadrat to przedstawienie ,odczucia bezprzedmiotowego”, kryje

w swojej czerni tajemnice, wyzszy wymiar peten energii duchowej. Sam
artysta pisze o swoim najbardziej rozpoznawalnym obrazie : Widze w tem
to, co niegdys widzieli ludzie w obliczu Boga, (...) i jesli by kto z siwej? mqdrosci
przenikt w tg tajemniczq twarz czarnego kwadrata moZe by obaczyt to co i ja
widzg.”

W sztuce Malewicza przewija sie tez zagadnienie obecnosci zwigza-
ne z teologia ikony. Obcowanie z ikona bylo jednoznaczne z przebywa-
niem w obecnosci osoby na niej przedstawionej (co ciekawe zdarzaty si¢
przypadki, gdy ikona byta traktowana jak zywy czlowiek, gdzie brano
ja ze soba do sadu lub tez na chrzest jako zywego $wiadka). Obraz na
ikonie nie byt tylko odtworzeniem wizerunku $wietego, wyobrazenie
osoby miato $cisty zwigzek z prototypem. Tak tez sztuka Malewicza nie
byta abstrakcja oderwang od rzeczywistosci, dla artysty byt to realizm,
gdzie jak twierdzit, przestrzeri malarska staje bardziej zywa niz jakakol-
wiek twarz z parq oczu i usmiechem.** Turowski w katalogu jubileuszowym
wystawy o Malewiczu pisze tak: Koncepcja obrazu jako obecnosci $wiata
pozwalata Malewiczowi budowac w obrazie wielopigtrowy kosmos, poruszac
sig wsrdd wypetniajgcych go energii, doznawac bezposredniego odczucia istnie-
nia nieskoriczonosci przestrzeni. ToZsamo$¢ Swiata i jego obrazu gwarantowata
artyscie petng wolnos¢.> Geometria Malewicza pelna jest duchowej ener-
gii, elementu przejscia do §wiata ukrytej tajemnicy, gdzie artysty nic juz
nie ogranicza.

Tarasewicz — energia $wiatla.

Swiatto — to pierwsze, skojarzenie jakie przychodzi na mysl patrzac na
obrazy Leona Tarasewicza — niesamowita energia, przebijajaca gdzie§
spod ptécien. To §wiatto jest niejako rozwinieciem tradycji ikony. Moz-
liwe, ze wigze sie to ze wspomnieniami Tarasewicza, pochodzacego

z Biatorusi. On sam wspomina ogromne wrazenie, jakie wywarta na nim
sztuka cerkiewna: przedpotudniowe storice wymieszane z zapachem kadzidet
petza swiattem witrazy po chropowatych scianach, odstaniajgc kolejne koloro-
we fragmenty freskow (...) przeogromna galeria mojego dziecivistwa zatopiona
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w gregoriariskim $piewie.>* Mozna powiedzie, ze Tarasewicz maluje
$wiatlem, tak jak $wiattem malowana jest ikona, bo §wiatto stanowi jej
temat.* Jest to zawsze symbol duchowosci, taczacy sie z czym$ mistycz-
nym, odnoszacy sie do sfery sacrum. Zobrazowanie czegos tak abstrak-
cyjnego jak boskie §wiatto, wydaje si¢ niemozliwe, a jednak $wiatto to
bije z ikon z niezwykta moca, wrecz promieniuje, a ciata $wietych ema-
nujg wewnetrznym blaskiem.

Z ptécien Tarasewicza wytaniajg sie olbrzymie pejzaze, konary
drzew, a przez wszystko przebija oslepiajace wrecz $wiatto, tworzac
migoczace, drgajace rytmy. Tarasewicz stosuje kolory podstawowe, na-
ktada je stopniowo, co mozna poréwnac do procesu rozjasniania oblicza
ikony, uzyskujac ostatecznie niezwykty blask. Catos¢ przeplata czesto
czernig, taki kontrast poteguje odczucie $wietlistosci. Dla Tarasewicza
kolor byt zawsze wazny, gdyz jak méwi: to za pomocq koloru chcemy od-
tworzy( istniejacy $wiat i powotujemy swoje marzenia, istniejgce tylko w naszej
wyobrazni.*® Twierdzi on, Ze we wspdlczesnym, otaczajacym cztowieka
$wiecie brakuje czystego koloru, miasta pograzaja sie w czerni, za to ko-
lor oddycha w sztuce »prymitywnej«, ludowej.* Czy to nie w ikonie wlasnie
znajdujemy czyste $wietliste kolory, ktére miaty odzwierciedla¢ rados¢
przemienienia?

Kolejna cecha obrazéw Tarasewicza to ich otwarta kompozycja. Wezes-
ne obrazy artysty wydawaty sie by¢ jedynie kadrem, pewnym wycinkiem
wiekszej catosci, ktéra istniata gdzie$ poza rama blejtramu. Sam Tarasewicz
przyznaje: Mnie ograniczata umownos¢ ptotna i blejtramu. Staratem sie wyjsé
poza jego krawedz (...) obraz zaczqt by kompozycjq otwartq, jego krawedZ byta
tylko umowna.> To ttumaczy dlaczego patrzac na taki obraz, oko intuicyj-
nie szuka dalszej czesci, ktéra istnieje poza kadrem, bo zabraklo dla niej
miejsca na powierzchni ptétna. Dlatego Tarasewicz idzie dalej, nie tworzy
iluzji przestrzeni, a wychodzi dostownie poza obraz. Ptétna sa juz zbyt mate,
kolor ,rozlewa” si¢ na $ciany, podtogi sufity. I tak tez Tarasewicz tworzy
niezwykte obrazy otaczajace widza, wciggajace go w swiat koloru, $wiatta,
innej rzeczywistosci. Artysta pokrywa pasami koloréw $ciany, sufity, pod-
togi, sprawiajac, ze obraz nie jest juz niczym ograniczony. Teraz odbiorca
dostownie wchodzi w namalowany §wiat. Dla Tarasewicz jego obrazy to wy-
alienowana cerkiew bez $cian.” Znikaja wszelkie ograniczenia, obraz wycho-
dzi do nas. Poréwnac¢ to mozna do ikony, ktéra ma za zadanie wprowadze-
nie nas w §wiat przemieniony, gdzie réwniez perspektywa odwrécona ma na
celu stworzenie wrazenia otaczania widza, wychodzenia do niego, w koricu
przez kontemplacje, wchodzimy w inny §wiat, w ktérym nie ma juz granic,
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$wiat ikony ma nas otaczac. Jak pisze M. Poprzecka: Tarasewicz odbywa tu
jakby droge odwrotng do tej, ktdrq pokonywali twércy perspektywy. Ich wysitek
zmierzat do sprowadzenia przestrzeni do plaszczyzny. Malarstwo Tarasewicza
z plaszczyzny wychodzi w przestrzeii.* Tak tez malarze ikon mimo, ze znali
prawidtowa perspektywe, nie uzywali jej, gdyz byto to ograniczenie, ktére
zamykalo przestrzeri w plaszczyZnie.

Mozna wiec stwierdzié, ze Tarasewicz wcigz wraca do korzeni, do
ikony, do $wiatta, czystosci koloru, do stopniowego wydobywania obrazu
poprzez warstwowos¢ barw, w koricu wychodzi poza ramy obrazu, by po-
kaza¢ inny $wiat, by widz mégt w niego wejs¢ i doswiadczy¢ jego istnienia.

Zakoniczenie

Tkona przetrwata wieki jako wciaz inspirujace przedstawienie $wiata du-
chowego, odpowiedzZ na to, jak ukaza¢ absolut. Na trzech przedstawionych
przeze mnie przyktadach artystéw ikona odcisneta trwaty §lad, widoczny
w catym ich dorobku artystycznym, po czesci dlatego, ze zakorzenieni byli
w kulturze prawostawnej, gdzie kontakt z ikong jest codziennoscig. Wspét-
cze$nie znalez¢ mozemy wielu artystéw, ktérzy czasem chwilowo, czasem
na dtuzszy czas ulegaja urokowi ikony. Przyktadem moze tu by¢ wystawa
prac studentéw i pedagogéw Akademii Sztuk Pieknych w Katowicach Ikona

— Droga do nieba, na ktérej jakze rézni artysci wystawili prace, z ktérych kaz-
dabliska byta estetyce lub duchowi ikony. Kazdy kto spotkat sie z ta sztuka,
nie pozostaje obojetnym na jej oddziatywanie. Ikona sktania odbiorce do
odwagi wyjscia poza znang mu codzienng rzeczywistos¢, jest zupetnie inna
od otaczajacego $wiata i moze przez to tak fascynujaca.

Takze moja praktyczna praca dyplomowa, inspirowana byta sztukg iko-
ny. Pod wptywem analizowania i studiowania ikon zmieniata swéj ksztatt,
by przybra¢ w koricu forme cyklu poziomych grafik wykonanych metoda
sitodruku. Sitodruk dat mi mozliwo$¢ stopniowego wdrukowywania warstw
tta, lub recznego ich malowania i wdrukowania na to grafiki. Pojawiaja si¢
tu dfonie w btogostawigcym gescie, lewitujace stopy, czy tez kadr twarzy,
wszystko w nienaturalnie duzych wielkoéciach. Mimo, ze grafika opiera sie
na przetworzonej fotografii, tak duze powigkszenie daje wrazenie, ze dfonie
nie s ludzkie, pochodza z innego $wiata. Dodatkowo elementy te wytaniaja
sie z otoczenia czerni, co miato powodowac wrazenie wychodzenia ku widzo-
wi. Catos¢ przybiera forme poziomych kadréw, dionie, czy stopy zawieszone
sa w prézni, twarz zostaje przecigta w potowie, zastanawiaé sie mozna czy
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w kadrach pojawia si¢ ta sama posta¢, a moze jest ich kilka? Tu pozostawie
kilka niedopowiedzen, ale jak powiedziat Nowosielski: Jak czegos w obrazie nie
ma, to czasem to cos jest bardziej obecne, niz gdyby byto. Poprzez to, ze my na tym miej-
scu oczekujemy czeqos, chcielibysmy to zobaczyé, a tego akurat nie ma. Tam jest pustka,
ale ta pustka stwarza wlasnie miejsce dla pracy naszej wyobrazni.>®
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Gdy w 1665 roku Sir Isaac Newton rozszczepit promieni §wiatta bia-
tego wreszcie zostato wyjagnione pochodzenie koloréw. Dotychczas
wiekszo$¢ ludzi zgadzata sie z pogladem pochodzacym jeszcze od
Arystotelesa, wedtug ktérego samo czyste $wiatto nie ma zadnej barwy,
za$ kolor jest cechg danego przedmiotu.' Odkrycie Newtona nastapito
w czasie, gdy wielu artystéw szukato teoretycznych podstaw stosowania
koloru. W Dialogue sur le Coloris wydanym w 1672 roku Roger de Piles
zauwaza, iz o ile wielu malarzy mozna uznac za §wietnych rysownikéw,
niewielu jest dobrych kolorystéw. Wyjasnia ten fakt tym, ze rysunek ma
okreslone reguty bazujace na anatomii i perspektywie, natomiast nikt
nie okreslit precyzyjnych regut dla uzycia koloru.? Tym, ktérzy szuka-
li tego typu wskazdéwek, teoria Newtona niewiele jednak mogta poméc.
Uczony zajat si¢ jedynie przyczyna powstawania barw $wietlnych. Jego
poglady zdobyty duzg popularnos¢ zaréwno wéréd uczonych jak i la-
ikéw, ale dla malarzy pozostaty zupelnie nieprzydatne.®

Proba stworzenia teorii przeznaczonej przede wszystkim dla arty-
stow byto Farbenlehre Johanna Wolfganga von Goethego wydane w roku
1810. Autor uwazal ja za podstawe i zachete dla dalszych badan koloru.
Whasne oczy byty dla niego dostatecznym narzedziem do badari — po-
znawanie §wiata koloréw stawato sie mozliwe dla kazdego. Nie uwazat
nauki za domene jedynie ludzi wyksztatconych w tym kierunku. Wska-
zywat czytelnikom zjawiska, ktére mogli doszec w codziennym zyciu,
a wiele eksperymentéw dato si¢ przeprowadzi¢ domowymi metodami.*
Goethe zawsze interesowat si¢ sztukg i nauka, jednak nie byt profesjona-
lista w tej dziedzinie, z czego doskonale zdawat sobie sprawe i co wielo-
krotnie podkreslat. Mimo wszystko swojej teorii byt wyjatkowo pewien.’
Opublikowana po wielu latach badan ksiazka zawiera opis przeprowa-
dzonych przez niego doswiadczen i obserwacji, a takze wnioski, ktére
z nich wyciagnat. W kluczowej kwestii pochodzenia koloréw byty one
niestety btedne. Goethe nie tylko sadzit, ze teoria Newtona jest niewy-
starczajaca, uznat ja réwniez za z gruntu fatszywa. O ile w wigkszej cz¢-
§ci swojej ksiazki dopuszcza mozliwo$é whasnej pomytki i czasami wrecz
zacheca innych do zweryfikowania swoich wnioskéw, to jednak teorie
Newtona atakuje wyjatkowo osobiscie i zajadle przyréwnujac ja do stare-
go zamku, ktéry juz dawno nalezato zburzy¢ robiac miejsce dla nowych
dokonani. Dobrym przyktadem jego radykalnych pogladéw jest chociaz-
by ta uwaga oddajaca nastawienie pisarza: Z obrzydzeniem i oburzeniem
widzimy jak Priestley w swojej »Historii optyki«, tak jak wielu przed nim, datu-
je sukces wszystkich badari Swiata koloréw od epoki rozszczepionego promienia
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Swiatta, lub tego co wydawalo si¢ tym byc, spogladajac z wyzszosciq na daw-
niejszych badaczy, ktdrzy mimo wszystko, podqzali cicho whasciwg sciezka (...).°
Zanegowanie wszystkich dotychczasowych osiagnie¢ nauki przysporzy-
to autorowi pézniej wielu ktopotéw i byto jednym z powodéw odrzuce-
nia calej jego ksigzki.

Trudno nie zgodzi¢ si¢ z Goethem co do tego, Ze teoria Newtona
rzeczywiscie nie wyczerpywata tematu. Sam Newton zauwazat jednak,
iz kolor jest nie tylko zjawiskiem fizycznym, lecz takze doznaniem zmy-
stowym, ale nie byto to przedmiotem jego badani — skupiat sie na tym co
dawato sie¢ obiektywnie stwierdzi¢. Jego nastepcy natomiast sprowadzili
kolor jedynie do dtugosci fali §wietlnej — zupelnie pomijali subiektyw-
ne aspekty tego zjawiska.” Dopiero w Farbenlehre Goethe podszedt do
problemu koloru od sony psychologii, estetyki, filozofii oraz techniki
malarskiej i to przede wszystkim stanowi o wartosci jego pracy. Ttuma-
czaca powstawanie koloréw teoria Goethego ma zZrédlo przede wszyst-
kim w btednej interpretacji zjawiska barw marginalnych. Ironig losu jest
to, ze sam Goethe oszega w jednym z fragmentéw swojej ksiazki przed
wyciaganiem pochopnych wnioskéw z przeprowadzanych doswiadczen.
To za$ przydarzylo si¢ wtasnie jemu samemu. Barwy marginalne po-
wstajg na granicy $wiatta i ciemnosci przy przechodzeniu $wiatta biate-
go przez krysztal. Sa to: biekit przechodzacy w czerwieni i z6}¢ przecho-
dzaca w czerwienri.® Stad przekonanie, ze kolory powstaja ze zmieszania
$wiatta i ciemnosci. Nie jest to bynajmniej nowa teza. Goethe nawigzuje
do teorii Arystotelesa — powszechnie uznawanej juz w jego czasach za
przestarzala. Jego poglady maja tez Zrédto w dziele osiemnastowiecz-
nego francuskiego jezuity Louisa-Bertranda Castela Optique des couleurs,
ktéry twierdzil, ze niektére barwniki z natury pokrewne sg jasnosci lub
ciemnosci.® Pomijajac inspiracje Goethego dokonaniami poprzednikéw,
mozna stwierdzi¢, ze ta teoria powstawania koloréw ma przede wszyst-
kim Zrédto w jego ogélnej koncepcji §wiata opartego na przeciwieni-
stwach — ciata i duszy, $wiatta i ciemnosci, plus i minus itd. Przekonanie
to wielokrotne daje o sobie zna¢ w jego pracy. Nie pasowata do tego teo-
ria, wedtug ktérej w powstaniu barwy miato udziat jedynie §wiatto. Jesli
istniaty opozycja oraz symetria $wiatta i ciemnosci, to oba te elementy
musiaty mie¢ w tym procesie swéj udziat.*

Goethe zdaje sobie sprawe z rozleglosci dziedziny, ktéra sie zajmu-
je. Zwraca uwage na rézne nauki, ktére moga wnies¢ wklad w badanie
$wiata barw. Przyktadem tego jest biologia. Skoro kolory pojawiaja sie
na istotach zywych, argumentuje, to nalezy zbada¢ co owe zjawiska
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wywotuje iod czego zalezg. Podobne uwagi czyni autor réwniez na te-
mat fizjologii, chemii i fizyki. Sam nie czuje sie odpowiednio kompetent-
ny by takie badania przeprowadza¢, ale widzi tu ciekawe wyzwanie dla
innych." Wypowiadajac sie na temat sposobéw badania koloréw, autor
zauwaza, ze w przesztosci teoria w tej dziedzinie byta écisle zwigzana
z optyka, a co za tym idzie nieodzowna byta matematyka. To miato we-
dtug niego jedynie negatywny wptyw. Pisze: Teoria koloréw w szczegol-
nosci duzo ucierpiata poprzez pomieszanie jej z optykq, naukq, ktora nie moze
obejs¢ si¢ bez matematyki; podczas gdy sama teoria koloréw moze by¢ badana
zupetnie niezaleznie od optyki. Przyznaje, ze jedynie geometria moze byc ba-
daczowi barw czasem przydatna.'* Takie postawienie sprawy przesuwa
badanie barw z zakresu nauk $cistych, gdzie umiescili je Newton i jego
nastepcy, w rejony blizsze filozofii, psychologii i metafizyki, czego wyra-
zem jest teoria Goethego w samej swej istocie. Goethe wspomina takze
o problemie, ktérym wielu uczonych i artystéw zajmowato si¢ zaréwno
przed nim, jak i wiele lat potem. Chodzi tu mianowicie o wzajemne re-
lacje koloréw i dZzwiekéw. Wielu ludzi prébowato na podstawie najroz-
maitszych zasad przypisywac kolejnym dZwigkom odpowiadajace im
barwy. Starali si¢ tez odkry¢ reguty wspdlne swiatom dZwiekéw i barw.
Charakterystycznym przyktadem byt insument zaprojektowany w poto-
wie xv1i1 wieku przez Louisa Bertranda Castela. Kazdemu dZwigkowi
przypisany byt konkretny kolor — kazdy utwér muzyczny miat wiec tez
swoja interpretacje kolorystyczng. Nawet Newton, opowiadajacy si¢ za
§cisle naukowym podejsciem, rozréznit siedem koloréw podstawowych
w rozszczepionym przez siebie promieniu $wiatta. Jedynym tego uza-
sadnieniem byta analogia w muzyce.” Goethe nie prébuje w swojej pra-
cy czynic takich poréwnan, cho¢ dopuszcza mozliwos¢ odkrycia przez
kogos odpowiednich regut. Pokrewieristwo swiatéw muzyki i koloru
jest dla niego niezaprzeczalne, ale nie prébuje ustali¢ konkretnych od-
niesieri — uwaza to za niemozliwe. Obie dziedziny rzadzone sg jedynie
wspdlnymi wyzszymi prawami. Pisze o nich: Sq jak dwie rzeki, ktore majq
swoje Zrodta w tej samej gérze, lecz pozniej ptyng w zupetnie réznych warun-
kach i przez zupetnie odmienne regiony, tak wiec nie mozna ich w tym czasie
poréwnywac. Oba sq podstawowymi elementami dziatajqcymi wedtug ogolne-
go prawa podziatu i tendencji do jednosci, falowania i drgania, jednak dziatajq
w zupelnie réznych obszarach, w rézny sposob, w roznych srodowiskach i na
rozne zmysty.'*

Szczegdblnie interesujaca czescia ksigzki Goethego sg sony poswie-
cone oddziatywaniu poszczegélnych koloréw, a takze ich zestawier,
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na ludzka psychike, jego zastosowania w malarstwie, czy farbiarstwie.
W wielu wypadkach sa to do$¢ luzne uwagi — sam autor zdaje sobie
sprawe, ze s3 to dziedziny jeszcze malo zbadane. Rozréznia miedzy od-
dzialtywaniem barw w stanie czystym (bez zwigzku z natura i ksztat-
tem obiektu, na ktérym sie znajduja), a oddziatywaniem w konkretnym
kontekscie, na okreslonej powierzchni — na przyktad uzyte w malar-
stwie, czy stroju. Kolory sa waznym elementem sztukii ,moga stuzy¢
wyzszym celom estetycznym”. Maja tez okreslone wartoéci moralne. Na
ogét kolory dostarczaja nam przyjemnosci. Sa dla nas tak wazne jak
$wiatto. Wtasnie to uczucie przyjemnosci moze by¢ Zrédtem przypisy-
wania wlasnosci leczniczych kolorowym kamieniom szlachetnym. Aby
doswiadczy¢ wptywu, jaki wywiera na nas dana barwa, najlepiej jest by¢
przez nia zupelnie otoczonym — znajdowac sie w pomieszczeniu poma-
lowanym na dany kolor lub patrze¢ przez zabarwione szkietko. Kolory
wywotuja w nas emocje niezaleznie od obiektu, na ktérym si¢ pojawia-
ja, jednak najlepiej obserwowac ich oddziatywanie, gdy sa w stanie czy-
stym.” Wszystkie barwy chromatyczne s3 dla Goethego jasniejsze od
czerni i ciemniejsze od bieli. Jedynymi barwami fundamentalnymi sg
biekit (najblizszy ciemnosci — braku $wiatta) i z6tcient (najblizszy jasno-
§ci). Jesli zmieszamy je w czystej postaci powstanie zielen. Jesli zas je za-
gescimy stang sie czerwonawe. Gdy zmieszamy je w takim stanie otrzy-
mamy czysta czerwienl — najdoskonalsza z barw. Ta teoria ma w dalszej
czesci ksigzki wplyw na porzadek koloréw i przypisywanie im wtasciwo-
§ciiznaczen.

Z6tty jest, wedtug Goethego, jednym z dwéch koloréw podstawo-
wych. Jesli podzielimy kolory na posiadajace wartoéci dodatnie i ujemne,
znajduje si¢ on po sonie dodatniej. W przekonaniu autora, jak i wiekszo-
$ciludzi, jest kolorem najblizszym swiatta. Wywotuje pozytywne skoja-
rzenia i wrazenie ciepta. Symbolizuje rado$¢, honor i godnos¢. Najlepiej
prezentuje sie na gtadkich wypolerowanych powierzchniach. Eatwo sie
jednak brudzi tracgc swoje pozytywne wtasciwosci. Jego zielonkawy od-
cieri, kolor siarki, sktania sie ku kolorom ujemnym i robi nieprzyjemne
wrazenie Takze potozony na szorstkiej powierzchni, gdzie nie promie-
niuje swoja petna energia, przestaje kojarzy¢ sie ze ztotem i ogniem. Sta-
je sie odpychajacym kolorem hariby. Dowodem na takie poszeganie z6t-
cijest, wedtug autora, kolor kapeluszy noszonych w jego czasach przez
bankrutéw.*

Kolor nazywany powszechnie pomaraficzowym Goethe, nie uzy-
wajac tej nazwy, dzieli na dwa osobne kolory. Pierwszym z nich jest
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czerwonozétty. Wedtug jego teorii powstawania barw, powstaje on po-
przez intensyfikacje z6kci, badz tez jej Sciemnienie. Jest to kolor ognia
lub zachodzacego storica. Wszystkie cechy z6tci wzmagaja sie w nim.

Naste¢png w kolejnosci barwa powstajaca przy intensyfikacji z6t-
ci jest z6ttoczerwony. Ma w sobie jeszcze wiecej energii. Temu fakto-
wi przypisuje autor jego popularno$é wsréd dzieci, ludzi prostych lub
niecywilizowanych.”

Kolorem przeciwstawnym zéttemu i drugim podstawowym kolorem
u Goethego jest biekit. Bedac po sonie ujemnej, jest zwiazany z ciemno-
$cig. Pomimo tych cech wywotuje przyjemne doznania. Ten kolor wywie-
ra szczegélny i prawie nieopisywalny wptyw na oko. Jako barwa jest silny, ale
lezy po sonie ujemnej i w swojej najwyzszej czystosci jest jakby pobudzajqcq ne-
gacjq. Jego wyglad jest wiec rodzajem sprzecznosci miedzy podnieceniem a spo-
kojem. Oddalajac si¢ pociaga nas za sobg. Kojarzy sie z chtodem i cie-
niem. Pokoje w tym kolorze wydaja sie by¢ wieksze, ale przy tym zimne
i puste. Tak samo jak z6tty, btekit moze sie pogtebiaé. Przechodzi wtedy
w kolor czerwonobtekitny (podobnie jak w przypadku pomarariczowego,
autor dzieli fiolet na dwa kolory). Ow kolor nadal jest po sonie ujemne;j,
ale ma juz co$ w sobie z Zywosci czerwieni. Pogtebiajac sie przechodzi
w btekitnoczerwony.

Czerwien jest kolorem szczegélnym. Powstaje poprzez poglebienie
sie z6kci oraz biekitu i péZniejsze potaczenie tych koloréw. Autor pisze:
Obserwowalismy ciqgty postep w intensyfikacji 2kci i bekitu i widzielismy ja-
kie wrazenia wywotujq poszczegélne stany; stad mozna wyciggnac wniosek, ze
teraz po potqczeniu pogtebionych skrajnosci musi nastqpic uczucie spetnienia:
w ten sposéb w zjawiskach fizycznych, ten najwyzszy ze wszystkich przejawéw
koloru nastepuje ze ztaczenia dwdch przeciwieristw, ktére stopniowo przygoto-
wywaty sig do unii.”® Czerwien zawiera w sobie oba kolory sktadowe, cho¢
jest zupelnie odrebna i nie sktania sie ani ku zékci, ani ku btekitowi.
Wywotuje wrazenie powagi i dostojeristwa. Nie przez przypadek jest ko-
lorem kréléw.

Z tych samych koloréw co czerwieri powstaje tez zieleri, aczkol-
wiek w zupelnie inny sposéb. Z6¥¢ i blekit tacza sie w niej w stanie czy-
stym. Jesli zmiesza sie je w stanie czystym, zieleri wywotuje wrazenie
spokoju i spetnienia: Oglqdajqcy nie ma ani checi ani sity wyobrazic sobie
stan poza niq. Stqd jest on najczesciej wybierany do pokojow, ktére sq stale
zamieszkiwane."”

Trzeba zauwazy¢, ze Goethe zdecydowanie odréznia oddziatywa-
nie koloru na ludzka psychike wynikajace z jego natury, od skojarzeri
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wywotywanych przez przypisywane mu znaczenia, ktére zaleza od kul-
tury. O tym pierwszym przypadku autor pisze: Pokazalismy powyzej na
réznych przykladach, ze kazdy kolor wywotuje wyrazne wrazenie na umysle

i w ten sposob jednoczesnie kieruje si¢ do oczu i uczué. Stqd wynika, ze kolor
moze by¢ uzyty do okreslonych moralnych i estetycznych celéw. Takie zastoso-
wanie, zupetnie zgodne z naturq, moZemy nazwacé symbolicznym, jako ze kolor
bytby uzyty zgodnie ze swoim wptywem i od razu oznajmiatby swoje znacze-
nie.> Innym uzyciem koloru jest uzycie alegoryczne. Pojecia, ktére dana
barwa oznacza nie jesteSmy w stanie intuicyjnie odgadngé. Przyktadem
jest kojarzenie koloru zielonego z nadzieja. W samej naturze owej barwy
nie ma nic co mogtoby éw wybér uzasadniaé. Autor wspomina o jeszcze
jednym sposobie interpretacji koloru. Moze on by¢ mistycznym jezy-
kiem bo skoro kazdy diagram reprezentujqcy roznorodnosc kolorow prowadzi
do pierwotnych zaleznosci, ktore nalezq zaréwno do natury jak i organu wzro-
ku, nie moze by¢ watpliwosci, iz mozna je uzy¢ jako jezyka w przypadkach gdy
cheemy wyrazic podobne pierwotne zaleznosci nie objawiajqce si¢ zmystom

w tak silny i réznorodny sposéb.* Powigzania migdzy kolorami w teorii
Goethego moga mie¢ swoja mistyczng interpretacje. Z6¢ i biekit, leza-
ce na dwéch przeciwleglych kraricach skali przyciagaja sie i zdazaja ku
sobie. Zwykte zmieszanie ich ze soba, dajace zieleri odnosi sie do ziem-
skiego pokolenia Elohim (czyli duchéw lub aniotéw). Gdy poglebiajac
sie facza sie w czerwien, to potaczenie wiaze sie z pokoleniem niebiani-
skim. Autor poprzestaje na tym jednym przyktadzie, majac nadzieje,

ze gdy jego teoria si¢ rozpowszechni zastosowania i aluzje, alegoryczne,
symboliczne i mistyczne pojawia sie w zgodzie z duchem czaséw. Wyda-
je sie po$wiecaé bardzo niewiele miejsca mistycznemu i filozoficznemu
aspektowi swojej teorii, jednak cata ksigzka jest przesigknieta jego wizja
$wiata opartego na dopetniajgcych sie przeciwieristwach. Barwy, zaréw-
no w sposobie powstawania jak i we wzajemnych relacjach, podporzad-
kowane s3 tym samym ogdlnym zasadom co reszta natury. Zaden kolor
nie moze istnie¢ samodzielnie. Dopiero w parze z kolorem przeciwstaw-
nym tworzy harmonijng cato$¢. Nasze oczy same domagaja sie takiego
dopetnienia.

Ludzie posiadajg instynkt podpowiadajgcy im jak harmonijnie do-
bierac¢ kolory. Goethe wigze upodobanie do wyrafinowanych koloréw
oraz umiejetnos¢ ich zestawiania z kultura i wyksztalceniem. Przyznaje
jednak, Ze nawet ludzie nieuczeni maja w tym wzgledzie pewna intuicje.
Przyktadem jest sposéb malowania twarzy przez Indian. Zaprezentowat
go Goethemu pewien oficer po powrocie z Ameryki. Autor ocenia efekt
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jako nie nieprzyjemny. Wnioskuje stad, ze ludzie niezaleznie od kultury
kieruja sie podobnymi zasadami przy komponowaniu zestawien kolo-
rystycznych.* Przy tym samo upodobanie do takich a nie innych barw
moze zaleze¢ od charakteru narodowego: Narody petne zycia, na przyktad
Francuzi, lubiq intensywne kolory z aktywnej sony skali, spokojne narody, jak
Anglicy i Niemcy noszq stomkowq 26¥¢ razem z ciemnym blekitem.

Jak juz wspomniatam, pragnienie Goethego by jego ksigzka zainspi-
rowata innych badaczy do zainteresowania si¢ mato poznanym §wiatem
barw nie spelnilo sie. Btedne wyttumaczenie powstawania koloréw spo-
wodowato uznanie go za dyletanta i zignorowanie jego innych, tym razem
juz trafnych, obserwacji i wnioskéw. Inna przyczyna byto tez zapewne
uznawanie przez wielu artystéw w owym czasie, w epoce klasycyzmu,
koloru za rzecz drugorzedna.* Jednym z niewielu zainteresowanych ba-
daniami Goethego byt malarz z Hamburga — Philipp Otto Runge. Jego
ksiazka Die Farben-Kugel ukazata si¢ w tym samym roku co Die Farben-
lehre. Jej tematem jest przede wszystkim tytutowa kula barw — opraco-
wany przez autora system tréjwymiarowo porzadkujacy kolory. Dopiero
na koricu wspomina on o swoich subiektywnych odczuciach zwigzanych
z nimi. Runge przez wiele lat korespondowat z Goethem wymieniajac po-
glady i gtéwnie dla tego ich teorie taczy sie ze soba. Sam Goethe bardzo
cenil sobie ich wspétprace i widzial w Rungem bratnia dusze. Bylo to tyl-
ko ztudzenie. W rzeczywistosci, nie mieli ze sobg zbyt wiele wspdlnego.
Runge akceptowal teorie Newtona i jego siedem koloréw podstawowych,
zreszta sposéb w jaki one powstajg nigdy nie stanowil przedmiotu jego
zainteresowania. Nie zajmowat si¢ wptywem barw na ludzki umyst, ani
sposobem poszegania ich przez cztowieka. Skupit sie raczej na znalezie-
niu systemu dla uporzadkowaniu koloréw, co miato pomdc artystom
w pracy.” Odkrycia Newtona nie uwazat za przydatne w jakikolwiek
sposéb malarzom. Rozrézniat migdzy studiowaniem §wiatta — zada-
niem dla fizykéw, a praktycznym studiowaniem koloru jako pigmentu

— domeng artystéw. Podobnie jak Goethe uwazat poznanie zasad uzy-
cia koloru za wyjatkowo wazny element wyksztatcenia artysty. Upadek
sztuki przypisywat zanikowi wiedzy o kolorze. Wedtug Rungego, jedy-
nie Coreggio i niektérzy holenderscy miszowie rozumieli go w sposéb
instynktowny.

Jednym z najwazniejszych zagadnien, ktére Rungego zajmowa-
ty jest, typowe dla romantyzmu, przypisywanie barwom mistycznych
i filozoficznych znaczen. Uwazal barwy za site objawiajaca w naturze
boskie prawdy, na przyktad poprzez istnienie trzech koloréw podstawo-
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wych symbolizujacych Tréjce Swieta. Blekit symbolizuje Ojca, czerwiert
— Syna, za$ 26} — Duch Swietego. W pewnym sensie kolory moga wy-
raza¢ cala histori¢ zbawienia. Swiatto byto zagubione w ciemnosci i do-
piero §mier¢ Chrystusa na krzyzu zwrécita nam je w naszej wierze. Trzy
czyste kolory symbolizujg raj, ktéry byt dla nas zamkniety, s tez wyra-
zem obecnosci Boga w naszej duszy. Runge dzieli tez kolory w inny spo-
s6b — na ziemskie i niebieskie, a takze na posiadajace pierwiastki zeriski
badZ meski.> W tym, opartym na przeciwieristwach widzeniu §wia-

ta, jest bardzo podobny do Goethego. Goethe jednak nie posuwa si¢ az
tak daleko w przypisywaniu barwom mistycznych znaczen. By¢ moze
zdaje sobie sprawe z tego, ze jest to bardzo subiektywna sprawa, a on

w Farbenlehre dazy do ustalenia i udowodnienia faktéw w tak pelnej nie-
potwierdzonych teorii dziedzinie jaka jest nauka o barwach. Dlatego tez
poswieca temu zagadnieniu bardzo niewiele miejsca.

Drugim artysta, ktérego imie taczy sie z teorig Goethego jest Joseph
Mallord William Turner. Dzieje si¢ tak przede wszystkim za sprawa
dwéch jego obrazéw namalowanych w hotdzie dla Goethego. Sa to: Ciert
i ciemnos¢: wieczér potopu oraz Swiatho i kolor (Teoria Goethego): poranek po
potopie — Mojzesz piszqcy Ksigge Rodzaju.”” Pierwszy z tych obrazéw utrzy-
many jest w ciemnej, btekitnawej tonacji, drugi zas w jasnej, cieptej. Ich
celem jest przede wszystkim ukazanie zdolnosci koloru do przekaza-
nia konkretnej idei, nasoju, a nie wrazenia ciemnoéci i $wiatta.* Mozna
w nich doszec, charakterystyczny dla prac Turnera, kontrast uzyskany
poprzez przeciwstawienie sobie barw cieptych i zimnych, nie za$ barw
komplementarnych. Nie pasuje to do teorii Goethego, dla ktérej te obra-
zy miaty by¢ przeciez hotdem.

Trudno jednoznacznie okresli¢ jakie byty poglady Turnera na kolor.
Zywo interesowat sie tym tematem. Prowadzit nawet przez pewien czas
wyktady w Krélewskiej Akademii Sztuk Pigknych. Niewiele jednak oca-
lato z nich notatek. Artysta nie byt elokwentny, wigc dla wiekszosci stu-
dentéw byty zupetnie niezrozumiate.” Turnera w Farbenlehre pociagato
przede wszystkim podkreslenie roli ciemnosci w procesie powstawa-
nia barw. Miat jednak za zte Goethemu okreslenie jej jedynie jako brak
$wiatta. Dla niego $wiatto, ciemnos¢ i barwy byty substancjami, nie tyl-
ko promieniami odbitymi od réznych powierzchni. Swiatto w jego obra-
zach, a zwlaszcza tarcza stoneczna, malowane bylo grubymi warstwami
farby.>> Nie zgadzat si¢ réwniez z opisywanym przez Goethego sposo-
bem powstawania czerwieni, w tym wzgledzie blizsza mu prawdopodob-
nie byla teoria Newtona.*
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Nie mozna powiedzie¢ by teoria Goethego w jakis szczegdlny spo-
s6b wptyneta na Turnera. Szukal w niej raczej potwierdzenia wtasnych,
juz uksztattowanych, pogladéw. Nie ma dowodéw na to, ze fragmenty
poswigcone uzyciu koloru w malarstwie pomogly mu w pracy. Jak wielu
malarzy postugiwat sie przy malowaniu przede wszystkim intuicja. Sa-
dze, ze zrozumiat ten problem Runge, ktéry zajmowat si¢ naukowym
badaniem koloru, bedac przeciez przy tym takze artysta. Nigdy nie byt
pewien jaka powinna by¢ relacja migdzy teoria a praktyka malarska.

W jednym z listéw do brata pisal o swojej ,kuli barw™: ...jest to dla mnie
konieczne, bym pracujqc jako artysta, nic o niej nie wiedziat, gdyz to sq dwa
rézne Swiaty, ktore si¢ we mnie spotykajq.”* By¢ moze ten odczuwany przez
Rungego podzial na dwie rézne sfery, sztuki i nauki, byt powodem, dla
ktérego jego ksiazka ograniczata sie jedynie do suchych, naukowych fak-
téw, pomimo szerokich zainteresowan autora.

Znamienne jest, ze o ile teoria Goethego nie spotkata si¢ z uznaniem
wsrdd artystéw, wzbudzita duze zainteresowanie wsréd filozoféw. Schel-
ling korespondowat z autorem jeszcze przed publikacja petnej wersji Far-
benlehre i wiele idei Goethego pojawia sie w Philosophie der Kunst napisanej
w latach 1802-3. Réwniez Schopenhauer w Uber das Sehen und die Farben
opiera sie w duzej mierze na pogladach Goethego, Hegel natomiast ko-
rzysta z niej w swoich wyktadach na temat sztuki.» Zaréwno Hegel jak
i Schopenhauer odrzucaja optyke Newtona na rzecz teorii Goethego. Po-
ciagga ich oparty na przeciwieristwach sposéb powstawania barw i odbie-
rania ich przez ludzkie oko. Heglowi udziela si¢ rtéwniez entuzjazm Go-
ethego dla problemu koloru i przekonanie o jego wysokiej pozycji w sztuce.
Pisze: Malarstwo nie tylko nie odczuwa braku trzeciego wymiaru, lecz wlasnie
z catym rozmystem go odrzuca, aby to, co jest tylko przeszennie realne zastqpic
wyzszq i bogatszq zasadq barwy. Kolor jest dla niego bardziej idealng zasadg
zdolng przedstawic bardziej idealnq tresc.»

Fakt, ze teoria Goethego bardziej przemawiata do filozoféw niz do
malarzy, wynika z pewnoscia czesciowo z tego, ze sama w sobie byta
raczej teorig filozoficzng. Sposéb w jaki wedtug niego powstaja barwy
z pewnoscia przekonywat wielu nie ze wzgledu na przedstawione do-
wody, ale na §wiatopoglad, ktérego byta wyrazem. Natomiast dopiero
w dwudziestym wieku doszezono w Farbenlehre interesujace obserwacje
dotyczace fizjologii i psychologii, chod, jak sadze, i ten sukces nie za-
dowoliltby autora. Napisat swoja ksigzke przede wszystkim dla malarzy,
a oni ja odrzucili. Dlatego stwierdzat z gorycza w jednym z listéw, ze
znajduje poparcie jedynie wsréd umartych.»
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I. wsTEP

1. Taniec w ujeciu antropologiczno-historycznym

Nie jest moim celem zdefiniowaé pojecie tarica, ani nawet wyczerpujaco
opisac jego ztozonos¢. Zdaje sobie sprawe, Ze teoretyczne zaplecze tego
zjawiska wciaz sie ksztattuje i brakuje zgodnosci na temat genezy i rodo-
wodu tarica. Trudno opisaé stowami co$, co samo w sobie nie postuguje
si¢ srodkami werbalnymi. Podjecie tego tematu wydaje mi si¢ mimo
wszystko bardzo kuszace. Taniec jest takg forma ludzkiej dziatalnosci,
ktéra nie jest jednowymiarowa. Bogactwo $rodkéw formalnych, jakimi
si¢ postuguje, tresci jakie przekazuje i emocje jakie wzbudza, jest nieogra-
niczone. Jednak ciggte poszerzanie granic tego, co nazywamy taricem,
awrecz ich zacieranie, utrudnia klasyfikacje tego zjawiska. W encyklope-
dii powszechnej Larousse’a czytamy, ze taniec to forma ekspresji ludzkiego
ciala podlegajgca rytmowi, muzyce lub kompozycji choreograficznej. Anna
Krélica przywotuje definicje tarica, w tradycyjnym ujeciu, jako kombina-
cje figur skodyfikowanych badzZ nie.” Z kolei Roger Garaudy, ttumaczac
istote tarica, odwotuje sie do etymologii stowa tariczyc, ktére we wszystkich
jezykach europejskich wywodzi sie od rdzenia tan oznaczajacego napiecie.
Na tej podstawie formutuje on stwierdzenie, wedtug ktérego taniec jest
intensywnym odczuwaniem i wyrazaniem stosunku cztowieka do przy-
rody, do spoleczeristwa, do przyszto$ciido bogéw.? W oparciu o tak rézne
definicje trudno stwierdzi¢, czy z taricem mamy do czynienia tylko wtedy,
gdy ruch ludzkiego ciata podporzadkowany jest muzyce. Czy moze by¢
on wynikiem odkrywania ruchéw natury i podazania w jej rytmie? Jesli
taniec to skodyfikowany zestaw ruchéw, to na ile mozliwe jest takze au-
tentyczne wyrazanie wlasnych stanéw emocjonalnych w taricu? Wedtug
niektérych tzw. ruchy taneczne obserwowaé mozna juz w zyciu ptodo-
wym.* We wczesnych fazach dzieciristwa cztowiek takze wykonuje tego
typu ruchy i niekoniecznie s3 one podporzadkowane muzyce. Czesciej
wyrazajg potrzebe bezpieczeristwa i ciepta, ktéra odczuwalismy w okre-
sem ptodowym lub s sposobem na wytadowanie nagromadzonej w ciele
energii. Co wiecej, idac tropem nie do korica uswiadomionych i fizjolo-
gicznie niezbednych ruchéw ciata, taricem mozna nazwac takze pewne
zachowania u zwierzat, takie jak tarice godowe.

Nie zaglebiajac sie w tego typu spekulacje warto zastanowic sie,
kiedy taniec staje si¢ sztuka. Tak jak w przypadku innych jej dziedzin
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taniec jest forma sztuki, gdy wyraza tresci abstrakcyjne, gdy jest wy-
razem ludzkiej ekspresji, gdy tancerz co§ swym taricem komunikuje.
Emile Jacques-Dalcroze zauwaza: Mysl artystyczna nie jest jedynie wyni-
kiem wibracji nerwowych, fizycznych i instynktownych; emanuje ona z tajem-
niczego wnetrza w ktorym doznania fizyczne przetwarzajq sig pod wplywem
wyzszych sit i pragnieri. Nie mam najmniejszych waqtpliwosci, ze organizm
prawdziwego artysty funkcjonuje poza jego swiadomosciq. Ale przejawy pod-
$wiadomosci nie wystarczq do stworzenia dzieta sztuki, poniewaz sztuka wy-
maga harmonii, tadu, a te dwa czynniki uzaleznione sq od swiadomego «ja».>
Kolejnym warunkiem zaistnienia aktu twdrczego jest wiec §wiadomos¢.

Mozna przyjaé, ze wtasciwie sztuka tarica rodzi si¢ wraz z poja-
wieniem sie czlowieka na ziemi i poczatkami zdolnosci abstrakcyjnego
myslenia. Tam gdzie formutuje on pierwsze spotecznosci, gdzie tworzy
si¢ ich hierarchia, gdzie wyst¢puje obrzedowosé, kult i mistyka, tam
pojawia sie taniec. Staje sie on forma organizujaca i stymulujacg ludzkie
zycie. Taniec jest czescia rytuatu pozwalajacego zawtadna¢ sitami na-
tury, forma uwielbienia béstw i préba nawigzania kontaktu z duszami
przodkéw. W pierwotnym spoteczeristwie tancerz byt swego rodzaju
kaptanem, a jego taniec modlitwa przebtagalng. Pierwsze tarice o cha-
rakterze rytualnym datuje si¢ na okres paleolitu, ale §lady historyczne
$wiadcza o tym, ze taniec mégt powstaé w cywilizacji Sumeréw w re-
jonie Mezopotamii, gdy pojawialy si¢ pierwsze béstwa.* Jak podkresla
Walter Sorrel: Kazdy taniec jest obrzgdem z ukrytymi korzeniami rytuatéw,
nawet w takich stylowych formach jak balet. W naszych czasach tancerz
moze ignorowad powiqzanie tarica z kultowym charakterem istniejacym od
wezesnych poczqtkdw, lecz nie moze temu zaprzeczyé.” Rdzenny mieszkaniec
Afryki tadicem manifestuje przynaleznos¢ do plemienia i tylko przez
zywe w nim uczestnictwo ta jednos¢ ma szanse sie uobecni¢. Ruch
taneczny i plastyczna obudowa jest mocno stylizowana i wyrazista, ak-
centujac tym samym silny zwigzek z sitami nadprzyrodzonymi. Warto
zwrdci¢ uwage na zdumiewajacy fakt, jak rézne jest postrzeganie tarica
w réznych kulturach i jak rézne petni w nich role. Mogtoby sie wydawa¢,
ze niewerbalna forma komunikacji postugujaca sie przeciez podobnym
medium (w tym wypadku ciatem) powinna rozwija¢ si¢ w podobnym
tempie i raczej faczy¢, niz dzieli¢. Na to, dlaczego w jednych kulturach
taniec jest sztuka wiodaca, a w innych nie, ma wptyw wiele czynnikéw,
od religii, przez tto historyczne, po sytuacje gospodarcza. Powtarzajac
za czeskim choreologiem Janem Rey’em nie mozemy zapominaé o tym,
ze chociaz w Japonii czy Kambodzy taniec nie stracit tak bardzo na
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znaczeniu, jak w kulturze europejskiej, to ulegt on jednak skostnieniu
i funkcjonuje jako zywa tradycja.® W naszej kulturze, cho¢ taniec nie
zyskat takiego statusu, widaé przynajmniej wieksza swobode w poszuki-
waniu nowych form tanecznego wyrazu.

W starozytnej Grecji taniec byt jednym z trzech elementéw tzw.
trojjedynej chorei — formy ludzkiej ekspresji taczacej taniec, muzyke
i $piew. Naturalny zwiazek tarica z choreig podkresla zaséb stéw, jakimi
woéwczas Grecy opisywali dziatania zwigzane z ruchem, gestem, gtosem
imelodig. W starozytnej grece czasownik melpein oznacza zaréwno
ruch ciata, jak i ruch glosu, a stowo chorsos dotyczy tariczacych i spiewa-
jacych uczestnikéw obrzedu. Starozytna choreia dotyczy jednak gtéwnie
obyczajowosci i wierzenl dwczesnego cztowieka. Kiedy Grek rodzit sig, ko-
chat czy umieral, czynit to w rytmie odwiecznej chorei zauwaza Wtodzimierz
Tomaszewski.” Nowonarodzone dziecko ateriskie dotgcza do wspdlnoty
rodzinnej w objeciach ojca wykonujacego swoisty taniec wokét ogniska
domowego. Dzisiejsze orszaki zalobne, to pozostatos¢ po taricach, ktére
towarzyszyty zmartym w przejéciu do innego §wiata. Sceny te utrwa-
lano miedzy innymi na malowidtach $ciennych w grobach Egipcjan
i Etruskéw oraz w epopejach Homera. Taniec jako odrebna dziedzina
sztuki pojawia si¢ u Grekéw w okresie klasycznym (v w. p.n.e). Ale sztu-
ka rozumiana jest jako wytwarzanie zgodnie z regutami, a nie tworzenie
rzeczy pigknych. W Rzymie za sprawa Cycerona krazyto powiedzienie,
ze tariczy tylko pijany (Nemo saltat, nisi ebrius). Badacze starozytnosci
wspominaja jednak pojedynek, jaki stoczyt on z rzymskim aktorem
Roscjuszem o to, kto lepiej wyrazi swoja mysl: Cycero — za pomoca sto-
wa, czy Roscjusz ruchem swojego ciata. W efekcie Cycero uznaje wyz-
szo$¢ przeciwnika, méwigc: (...) jest to artysta tej miary, Ze ma si¢ wrazenie,
ze jego jednego warto oglgdac na scenie, a zarazem jest to tak wartosciowy
czlowiek, ze wlasciwie nie powinien wystepowac na scenie.' Widad, ze scena
jest tu czyms pejoratywnym, dlatego, ze kojarzy sie z niewolnikami.
Coraz bardziej zhierarchizowane spoteczeristwo antyczne dzieli sie na
odbiorcéw i wykonawcéw chorei. Wigkszos¢ wtadcéw z przodownikéw
tarica, ktérymi zwyklo sie ich okresla¢ staje sie z czasem jego odbiorca-
mi. Taniec staje sie rozrywka moznowtadcéw, umacnia ich status bo-
skich namiestnikéw. Tym samym tworzg si¢ dwa bieguny w europejskiej
kulturze tarica, z ktérych jeden to sztuka wysoka reprezentowana przez
moznowtadcéw i im podporzadkowana, a drugi to praktyka nizszych
warstw spotecznych lub §rodowisk mieszczaniskich, stuzaca zabawie
i szeroko rozumianej rozrywce.
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2. Renesans tarica jako odrebnej formy sztuki na przetomie x1x i xx
wieku.

Za renesans tarica jako odrebnej formy sztuki mozemy uzna¢ xix wiek,
kiedy zaczgto bada¢ wszechstronne mozliwosci motoryczne ludzkiego
ciata i zdolnosci wyrazania ruchem stanéw emocjonalnych. Prekurso-
rem tarica nowoczesnego (modern) jest Francois Delsarte, ktéry sfor-
mulowat zaplecze teoretyczne.” Po pierwsze, cate ciato bierze udziat
w tworzeniu wyrazu i tylko dzieki ekspresji ciata mozliwe jest poczucie
samorealizacji. Po drugie, wszystkie uczucia maja swéj odpowiedni
wyraz cielesny. Szerokie obserwacje Delsarte’a przyczynity si¢ do stwo-
rzenia techniki tarica modern. Za pionierke nowego nurtu w taficu
nalezy uzna¢ takze Marthe Graham. Modernistyczna wizja tarica staje
w opozycji do bogatej tradycji sztuki baletowej. Zrywa z kodyfikacja
tarica, wirtuozeria i estetycznos$cig. Dazy do maksymalnej ekspresyj-
nosci. Powotuje sie na teorie Freuda, wedtug ktérej pod uformowanym
kulturowo ego istnieje nieuswiadomiony i dziewiczy obszar ludzkiej
osobowosci. Préba ponownego nawigzania z nim kontaktu miata by¢
podstawowym celem dziatari twérczych. When I am in my painting, I'm
not aware of what I'm doing.”” Zdanie Jacksona Pollocka dobrze ilustruje
troche utopijna, ale za to bardzo modernistyczna che¢ zatracenia si¢
artysty w akcie twérczym. Taka che¢ deklaruje takze Martha Graham
mowiac, Ze nalezy siebie zniszczyc, aby odbudowac siebie catkowicie odno-
wiong, zdolng do bezposredniego wyrazania swym ciatem stanéw wewnetrz-
nych. Nie chodzi o zasugerowanie ztosci, pragnienia, bélu, trzeba byc ztosciq,
pragnieniem, bélem. Zywa jest che¢ powrotu do pierwotnej idei tarica
jako Zywego uczestnictwa, tarica, ktdry jest zyciem. Twércy tarica no-
woczesnego probuja odkry¢ istote ruchéw naturalnych, takich jak chéd,
skok, bieg, oddech i tworza z nich pelnoprawny element ruchu scenicz-
nego. W coraz bardziej zurbanizowanej, skomercjalizowanej i medialnie
manipulowanej rzeczywistosci, tancerze modernistyczni staja sie , te-
rapuetami” ludzkich ciat (i dusz), gloszacymi hasta powrotu do Zrédet.
Taniec jest ich zdaniem ostatnim tacznikiem miedzy hipercywilizowana
terazniejszoscig, a niknacg witalno$cig wyidealizowanej prymitywnej
przesztosci.™

Opozycja dla dziatart modernistycznych jest twérczo$é choreografa
Merce’a Cunninghama zwigzana z takimi pradami w sztuce jak dada-
izm, surrealizm, ready made, pop-art, idea multipli. Dla Cunninghama
coraz wigksza informatyzacja, automatyzacja i globalizacja $wiata
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wspodtczesnego wymaga przewartosciowania fundamentalnych poje¢
zwigzanych z taricem, takich jak ruch, rytm, czas i przestrzeri. Zmia-
na relacji miedzy tymi sktadnikami prowadzi do nowych rozwigzan
formalnych. Dzieta Cunninghama zdaja sie reprezentowad wszystkie
elementy ponowoczesnosnej kultury, z dekonstruktywizmem, symulta-
nicznoécig i przypadkowoscia na czele. Przez ich pryzmat patrzy on na
ruch samego ciata, ale takze na catos¢ artystycznego wydarzenia, ktére
tworzy. Chociaz wywodzi si¢ ze szkoty Marthy Graham, esencji moder-
nizmu, odchodzi od jej zatozeni na tyle daleko, by mozna go byto uzna¢,
jesli nie za prekursora postmodern dance, to na pewno za inicjatora
nurtu. Z calg pewnoscia mozna tylko powiedzieé, ze interdyscyplinarny
charakter jego dziet, ztozonos¢ i analitycznos$é procesu twérczego, in-
telektualny ekspresjonizm, ktdry reprezentuje, czynia go jednym z naj-
wiekszych wspétczesnych choreograféw. Postmodernizm wprowadzit
do tarica wiele nowatorskich i eksperymentalnych rozwiazan, ale takze
zanegowal istniejaca tradycje i powstate techniki ruchu tanecznego. Za-
tarl granice miedzy sztuka a codzienno$cig, miedzy artysta a widzem.
Spopularyzowat happening i dziatania interaktywne, a wyjscie poza
przestrzen sceniczna/muzealna to elementy, ktérych slady sa wcigz
zywe w taricu wspélczesnym.

IL. Taniec jako element dziatan interdyscyplinarnych
na przyktadzie wybranych artystéw xx i xx1 wieku.

To ujecie sztuki tarica nakresla tylko niektére zagadnienia z nim
zwigzane. Prezentuj¢ w nim przede wszystkim te pojecia, do ktérych
nowatorskie podejscie twércéw xx i xx1 wieku zaowocuje odkryciem
nowych form tanecznego wyrazu. Takie, ktérych negacja zaprowadzi
do przesuniecia granicy miedzy zyciem a taricem, taricem a sztuka,
twodrca a odbiorcg. Moje zainteresowanie taricem jest przyktadem czy-
stej, niemalze dzieciecej fascynaciji, ktérej nie zdazyty jeszcze sttumié
powtarzane definicje i utarte sposoby interpretacji. Intrygujacy jest dla
mnie fakt, Ze nawet bedac tylko odbiorcg tej sztuki sledze réwnoczesnie
proces twdrczy, towarzysze artyscie. To niezwykta sytuacja dla mnie
jako projektanta, dla ktérego najwazniejszy jest efekt koricowy. Projekt
raz ukoriczony Zyje wtasnym zyciem, albo od razu umiera. W taricu
dzielo nie moze istnie¢ bez twdrcy, chociaz jego obecnos¢ nie musi by¢
bezposrednia. Interdyscyplinarne dziatania z taricem zwracaja moja
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uwage przede wszystkim dlatego, ze reprezentuja te formy komunikacji
przez sztuke, ktére Swiadomie pragne odbieraé. Tworzenie komunika-
téw angazujacych jednoczesnie wiele kanatéw percepciji jest chyba je-
dyna metoda poruszenia wspétczesnego odbiorcy. Zmasowany atak na
zmysty, rozum oraz bezpieczne granice codziennosci za ktérymi kryje
sie nie-artysta.

Amerykariska awangarda taneczna lat 60. rozwijajaca sie w atmos-
ferze catkowitej swobody twérczej, penetrujaca wszelkie obszary sztuki,
jednoczesnie z nimi polemizujac takie ataki czynita nieustannie. Pre-
kursorem wywodzacym sie z amerykariskiej awangardy tanecznej lat 6o.
takich dziatari jest Merce Cunningham. Jego uwaga skupia si¢ jednak
bardziej na formalnych mozliwosciach, jakie niesie ze sobg zmiana
relacji miedzy ruchem, czasem i przestrzenia, niz na negacji wszelkich
dotychczasowych technik w ramach éwczesnego buntu wobec tradycji.
Sama forma taneczna, a nie tresci i emocje, ktére tancerz zwykle starat
sie nig wyrazad, staje sie najistotniejsza. Punkt cigzkosci z tego, co ruch
oznacza, przesuwa sie na to, czym ruch jest. Roger Copeland méwi
o tym, ze Cunningham ma si¢ tak do modernistycznej wizji tarica, jak
Jasper Johns i Robert Rauschenberg maja sie do twérczosci Jacksona
Pollocka.” Zawsze myslatem, ze nalezy atakowac lub kwestionowa¢ wiele
probleméw we wszystkich kierunkach. Nie wiem czy mi sig to udato, ale zawsze
czutem, ze nalezy startowac jednoczesnie do rozwigzywania probleméw ruchu,
przestrzeni, czasu, muzyki, sztuk wizualnych pozwalajgc kazdemu z tych ele-
mentéw na zachowanie niezaleznosci wyznaje Cunningham.* Dziatania
Cunninghama (trudno nazwac je taricem, skoro, samym taricem nie
s3) mozna uznac¢ za bardzo miejskie. Napewno nie bez znaczenia jest
fakt, ze Cunningham cate zycie dziatal w Nowym Jorku. W tak wielkiej
metropolii rézne rodzaje ruchu naktadaja sie na siebie przypadkowo,
zmieniajg swoje tempo i kierunki. DZwieki zmieniaja swoje natezenie
i charakter. Obraz atakuje niezaliczona iloscig punktéw, z ktérych kaz-
dy stara sie przyku¢ uwage przechodnia. Przedmioty nieoczekiwanie
i nieustannie wchodza i wychodza poza pole naszego widzenia. Ludzie
i samochody zatrzymuja si¢, by zaraz potem gwattownie przyspieszy¢.
Elementy zrytmizowane kontrastuja z przypadkowymi i chaotyczny-
mi. Istnieje rozdZwiek miedzy tym, co widzimy, a tym, co styszymy.
To, czego jestesmy §wiadkami w jego dzietach, to gteboka struktura
miejskiego zycia, a nie jego fotograficzna powierzchnia.”,Formalizm”
Cunninghama nie polega wiec na zastapieniu sztuki przedstawiajacej
sztuka nieprzedstawiajaca, ale na zmianie starego sposobu mimesis na
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nowy, bardziej adekwatnie odzwierciedlajacy ztozonosé wspétczesnego
zurbanizowanego zycia.

Charakterystyczne dla szkoty Cunninghama byto jego podejscie
do muzyki w taricu. Ruch, ktéry staje sie warto$cig sama w sobie nie
potrzebuje juz muzyki, na ktérej oprze swoja rytmike. Odseparowanie
ruchu tanecznego od muzyki kontestowato teorie Emila J. Dalcroza,
wedtug ktérego dziatanie muzyki nie dotyczy tylko stuchu, ale catego systemu
migsniowego i nerwowego, (...) a wszelkie odmiany tempa i energii muzycznej
mozna odtwarzad ruchami ciata.”® Przeciwnie do swoich poprzednikéw
Cunningham nie uwazal, by mozliwa byta niekontrolowana reakcja mie-
$ni na bodziec dZwickowy. Zasada jego wszelkich dziatani byta cheé, by
widzie¢ wyraznie, a nie odczuwaé dogtebnie. «Seeing clearly» rather than
«feeling deeply».* Muzyka, a moze bardziej dZwiek w przedstawieniach
Cunninghama jest dzietem przede wszystkim Johna Cage’a, z ktérym
razem z innymi artystami amerykariskiej awangardy, na poczatku swej
dziatalno$ci wspéttworzyt srodowisko Zywej wymiany mysli wokét
Black Mountain College. Dziatania Cage’a wpisuja sie tez w nurt mu-
zyczny zwany muzyka konkretng. Wedtug niego nasze definiowanie
muzyki opiera si¢ na zaloZeniu, Ze stara sie ona nam co$ powiedzie¢. Na
oczekiwaniu, ze fakt stuchania nie jest jedynie stuchaniem samym w so-
bie, podczas gdy jego zainteresowanie krazy tylko wokét tego, co nazywa
activity of sound i jego do§wiadczaniem.*

Jednym z cenniejszych doswiadczeri pozwalajacych zrozumie¢ istote
muzyki jest do§wiadczenie ciszy. DZwiek i cisza jest materiatem muzyki,
a zintegrowanie tych elementéw jest komponowaniem. I have nothing to
say, and I'm saying it méwi Cage w komentarzu do najbardziej radykal-
nego swojego utworu Tacet 433 (4 minuty i 33 sekundy ciszy na orkiestre
lub jakikolwiek inny instrument muzyczny). Mam wrazenie, Ze cisza tak
naprawde nie istnieje, Ze jest hatasem, tylko o innym natgzeniu. Mamro-
tanie miasta zza okna, delikatny stukot niemal bezszelestnej klawiatury
komputera, odglos przetykania §liny i szelest przewracanych kartek
papieru. Prawdopodobnie nawet w spreparowanych, laboratoryjnych
warunkach cisza jest niemozliwa, poniewaz styszelibysmy powidoki za-
styszanych wczesniej dZwigkéw. W jednym z wywiadéw, thumaczac swoje
postrzeganie dZwieku, Cage przywotuje dzieto Sculpture musicale Marcela
Duchampa, w ktérym istotnym staje sie zagadnienie przestrzeni w muzy-
ce. Dzwiek wedtug niego podlega kategoriom przestrzennym, a nie czaso-
wym, jak zwykto si¢ go postrzega¢.”> W utworze Duchampa rézne dzwie-
ki zbiegaja sie z réznych stron w jeden punkt i tworzg dZwigkowy obiekt.
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Wspétpraca Cunninghama, Cage’a i artystéw sztuk wizualnych, to
tworzenie kolazu dZwigkéw, ruchu i obrazu, gdzie wszelkie kombinacje
percepcyjne sg mozliwe. Jednym razem to ruch determinuje muzyke.
Tak jest w przypadku performance (1965 ) Variations V, gdzie scena jest
opleciona ogniwami fotoelektrycznymi i dwunastoma antenami, ktére
generujg dZwiek tylko wtedy, gdy tancerze przemykaja koto nich oraz
w TV Return z 1972 roku, gdzie Gordon Mumma przetwarza elektronicz-
nie dzwiek, generowany przez telemetryczne pasy umieszczone na ciatach
tancerzy, lub w o rok wczesniejszym solowym wystepie Cunninghama,
gdzie warstwa muzyczna przedstawienia jest jego oddech i bicie serca
odbierane i wysytane droga radiowa.” Innym razem taniec i muzyka
oraz pozostale elementy przedstawienia sa jak rysunki na dwéch prze-
zroczystych ptaszczynach. Zestawione czesto przypadkowo, w zupetnie
innym kontekscie albo wzajemnie sie zwalczaja albo uzupetniaja, albo
po prostu tworzg nowa jakos¢. Zagadnienie przypadkowosci, tzw. chance
operation, jest czynnikiem determinujagcym w sztuce Cunninghama.
Objawia si¢ w samych choreografiach, gdzie o kolejnosci i kombinacji
ruchéw decyduje np. rzut kostkg.** Przypadek odgrywa role na etapie
tworzenia spektaklu i podczas jego wykonywania. Tancerze czesto
improwizuja w ustalonych ramach czasowych i przestrzennych, a kom-
pozytorzy odtwarzaja muzyke na zywo. Scenografia, czyli to, co wzbo-
gaca wizualnie performances Cunninghama, to czesto autonomiczne
dzieta sztuki-obiekty artystéw awangrady amerykariskiej lat 60. Przy-
ktadem moze by¢ tu wykorzystanie srebrnych poliestrowych poduszek
Andy’ego Warhola w Rainforest (1968) lub spektakl Walkaround Time
(1968), w ktérym Jasper Johns tworzy zestaw przestrzennych obramo-
wanych prostokatnych form z przezroczystej folii, z nadrukowanymi
organicznym wzorem. Formy te umieszczone s w réznych miejscach
na scenie i w powietrzu. Jest to bezposrednie nawiazanie do Wielkiej
Szyby Marcela Duchampa, przed ktérag Cunningham zatariczyt w 1964
w wiederiskim Muzeum Sztuki xx wieku. Ten muzealny event jest sym-
bolicznym znakiem przypominajacym, ze kontekst sztuki jest sprawa
percepcyjnego obramowania.

W twérczosci Cunninghama kluczowe jest wykorzystywanie
sztuki wideo i multimediéw. Pierwsze uzycie przez niego wideo, jako
niezaleznego medium nastgpito w spektaklu Westbeth (1974), w ktérym
wspdtpracowat z Charlesem Atlasem.” Projekt ten sprowokowat szereg
pytan o relacje tarica i wideo. W filmie lub sztucewideo, tak jak w kola-
zu, nowe znaczenia buduja sie przez bezposrednie zestawienie réznych
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obrazéw. W 1994 roku artysta video-dance, choreograf i rezyser Saburo
Teshingawara w filmie wideo pt. Keshioko réwniez uzywa konwencji ko-
lazu przeciwstawiajac klatki z czarno-biatego filmu, o ziarnistej struktu-
rze starego nagrania, przedstawiajace ruch tancerzy, z ujeciami wielkich
industrialnych przestrzeni.”* W sztuce video-dance, dzieki odpowied-
niemu montazowi, ktéry akcentuje elementy tarica nieuchwytne z per-
spektywy widowni, takie jak napiecie migsni, lub ekspresja twarzy, ciato
tariczgce staje si¢ réwniez bardziej zindywidualizowane.”” Ale uzycie
filmu i wideo w realizacjach Cunninghama stuzy w szczeg6lnosci zwiek-
szenie dystansu miedzy pierwszym, a drugim planem (a przynajmniej
jego postrzegania).” Przyktadem moze by¢ segment Cunninghama
i Atlasa z 1975 roku, ktéry byt czedcig instalacji Blue Studio: Five Segments
Nam June Paika — amerykariskiego artysty koreariskiego pochodzenia,
zajmujacego sie sztuka performance i wideo. Tytut Blue Studio nawiazuje
do techniki obrébki obrazu, popularnie zwanej blue box, ktéra wykorzy-
stuje sie w filmie i telewizji. Wptyw Paika na Cunninghama jest widocz-
ny w projekcie Fraction z 1977 roku, w ktérym podobnie jak on, w wielu
swoich wideoinstalacjach, Cunningham i Atlas tworza kompozycje
zmultiplikowanych ekranéw odtwarzajace niezsynchronizowane obrazy
réznych ujeé tariczacych postaci. Na czterech z o§miu ekranéw wyswie-
tlane sa naprzemiennie zblizenia tancerzy juz widocznych z wiekszego
dystansu i takich, ktére znajduja si¢ poza polem widzenia pozostatych
czterech kamer. To, co obecne, $ciera sie z tym, co nieobecne. Co we-
wnetrzne, z tym, co zewnetrzne. Co cato$ciowe, z tym, co fragmenta-
ryczne. Symultaniczno$¢ planéw ma pogtebia¢ nasza percepcje prze-
strzeni. Wykorzystanie sztuki wideo pozwala Cunninghamowi jeszcze
dobitniej wyrazi¢ cheé przestrzennej decentralizacji w taricu.
Multimedialne projekty Cunninghama (lub z jego udziatem) czesto
eksploatuja pojawiajace sie dwczesne mozliwosci tacznosci, transmisji
radiowej czy telewizyjnej. Na dtugo przed powstaniem Internetu Cun-
ningham eksperymentuje z przedstawianiem jednoczesnych akcji wyko-
nywanych w zupelnie odrebnych lokalizacjach. Na przyktad w 1982 roku
tariczy w swoim studio na Manhatanie, do muzyki Jerry'ego Hunta,
ktérego elektroniczny utwér grany na zywo z Teksasu transmitowany
jest za pomoca linii telefonicznej.” Cunningham przez lata uczestniczy
takze w wielu globalnych video linkups Paika opartych na jednoczesnej
wspdtpracy wielu artystéw z réznych kontynentéw. Z poczatkiem roku
1984 Paik za pomoca transmisji telewizyjnej taczy telewizyjne studio
WNET TV w Nowym Jorku z Centrum Pompidou w Paryzu. Rejestracje
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live z dziatani poszczegélnych artystéw przeplata z obrazami telewi-
zyjnych graficznych struktur. W wydarzeniu oprécz Cunninghama,
ktéry taficzy z wizerunkiem wlasnej postaci wyswietlanej na ekranie

z kilkusekundowym opéznieniem, udzial bierze miedzy innymi John
Cage akompaniujac z Nowego Jorku do obrazéw z Centrum Pompidou,
Joseph Beuys przeprowadzajac swoja akcje na dwa fortepiany i spodnie
XXI wieku oraz piosenkarka muzyki pop Spiewajac utwér TV is eating up
your brain. Paik demonstruje w tym projekcie, ze telewizja moze sta¢ si¢
medium dla interkontynentalnej wymiany kulturalnej taczacej zaréwno
sztuke wysoka, jak i elementy ze §wiata show biznesu.*

Moéwigc o wspétistnieniu technologii i tarica w twérczosci
Cunninghama nie sposéb nie wspomnie¢ o jego eksperymentach z Life-
Forms (pozniej nazwanym Dance Form) — komputerowym programem do
animacji, ktéry taficzace ciato przedstawia jako serie koncentrycznych
okregéw. Pierwsze takie préby podjat w 1989 roku, gdy zblizat sie juz do
siedemdziesiatki. Cunningham nie przestaje szuka¢ nowych rozwigzan
przekraczajac kolejne bariery komunikacyjne i reprezentacyjne. Cho-
reografia z programem LifeForms pozwala na jeszcze wigkszg separacje
ruchowa poszczegdlnych elementéw ciata. Czesci ciata moga by¢ animo-
wane w dowolnym kierunku i réznym tempie, tak iz ma si¢ wrazenie, ze
nie naleza one do jednej osoby. Uktady taneczne Cunninghama nasuwa-
ja mysl o dzietach kubistycznych Pabla Picassa, w ktérych posta¢ ludzka
pokazana jest réwnocze$nie z réznych perspektyw.

Teleportacji w czasie jak dotad nikt nie wynalazt, ale ciekawym wy-
nalazkiem, ktére wnosi nowe rozwigzania formalne w sztuce tarica jest
tzw. motion capture, czyli technika przechwytywania obrazu obiektéw
ruchomych, by odtworzy¢ go w cyberprzestrzeni. Efektem pierwszych
eksperymentéw Cunninghama z motion capture jest Hand Drawn Space
21998 roku, stworzone przy wspétpracy z artystami multimedialny-

mi Paulem Kaiserem i Shelley Eshkar. W poczatkowej fazie tworzenia
projektu, dwoje tancerzy, ubranych w kostiumy z umieszczonymi
$wiattoczutymi dyskami tzw. motion capture sensors w kluczowych miej-
scach tariczy przed kamera cyfrowa. Ruch czujnikéw rejestrowany jest

w postaci punktéw w przestrzeni, ktére nastepnie zapisywane sa jako
tréjwymiarowy obraz w postaci pliku komputerowego. Taniec zostaje
tym samym odseparowany od tariczacego ciata, i dzieki manipulowaniu
zebranymi wcze$niej informacjami mozna tworzy¢ nieskoriczone ilosci
ruchowych kombinacji, ktére przekraczaja motoryczne mozliwosci ludz-
kiego ciata, kwestionujac modernistyczne przekonanie o integralnosci
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twércy z tworzywem (niezaprzeczalne w kontekscie sztuki tarica).
Hand-Drawn Spaces jest pracg o wirtualnej przestrzeni, ale jak sugeruje
tytut, Cunningham nie odcina si¢ kompletnie od realnego ciata ludzkie-
go. Shelley Eshkar, artystka-grafik wspéttworzaca projekt ,, zmacerowuje”
wygenerowane komputerowo szkieleto-pododne ksztatty, graficznie
nawiazujac do gi¢tkiej nieregularnej linii rysunku weglem, dzigki czemu
wirtualny obraz na nowo odzyskuje tacznos¢ z organicznoscia ludzkiego
ciala.

Podobne efekty osigga Agata Korzeriska w swoim projekcie Lines in
motion zrealizowanym w 2007 roku w pracowni druku cyfrowego. Nie
korzysta z techniki motion capture, ale za to w przypadku jej projektu
prosty sposéb obwigzania ciata tancerki sznurkami daje podobng szkie-
letowg strukture. Taniec odbywa si¢ na tle jednolitej biatej ptaszczyzny,
réwniez tancerka ubrana jest cata na biato. W ten sposéb minimalna
obrébka materiatu wideo rejestrujacego taniec pozwala na przekon-
trastowanie obrazu tak, by widoczne byty tylko czarne linie w ruchu.

Z zebranego i tak przetworzonego materiatu artystka tworzy animacje,
o zmiennych linearnych strukturach w przestrzeni. Catos¢ zsynchroni-
zowana jest z muzyka.

Wspétistnienie tarica z technologig stalo sie dzi§ pewna norma.
Tancerze coraz czgsciej wspdtpracuja z artystami nowomedialnymi, kté-
rzy wzbogacaja efekty wizualne ich spektakli. Ruchome obrazy czesto
wygenerowywane sa w czasie rzeczywistym, dzieki czemu wystep ma
charakter jednorazowy i niepowtarzalny. Owocem takiej wspétpracy
jest miedzy innymi projekt Glow z 2006 roku powstaty dzieki spotkaniu
Friedera Weissa, niemieckiego ,inzyniera sztuki”, znawcy interaktyw-
nych systeméw komputerowych i systeméw przetwarzajacych dane
w czasie rzeczywistym wykorzystywanych w sztukach performatyw-
nych oraz australijskiego zespotu tarica Chunky Move, z choreografem
Gideonem Obarzankiem na czele. Projekt ten, to biologiczno-cyfrowa
mieszanka ruchu i §wiatta. Ruch tancerki determinuje generowane
w czasie rzeczywistym $§wietlne formy, ktére raz sa powtérzeniem wyko-
nanego gestu, innym razem sa wizualng odpowiedzig na niego, lub jego
przedtuzeniem. Czasem obraz wideo wyswietlony na scenie po ktérej
porusza si¢ osoba, dekonstruuje jej ruch, dziata jakby wbrew niemu.
Czasem to tancerz reaguje ruchem na obraz pod swoimi stopami. Jest
to forma dialogu cielesnosci i tego, co organiczne z cyfrowym obrazem
otaczajacego $wiata. W innym projekcie Weissa, tym razem z tancerka
Emily Fernandez, zatytutowanym Solo 4 > 3 (shadows) z 2006, interakcja
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zachodzi migdzy cztowiekiem tariczacym na scenie, a jego cyfrowym
cieniem wyswietlanym na $cianie. Na poczatku sylwetka z ekranu
nasladuje doktadnie kazdy ruch artystki, péZniej wykonuje go z mini-
malnym opéznieniem. W koricu zyskuje autonomie, multiplikuje sie.
Powstaja dwie grupy cieni, biate i czarne, ktére reagujac w réznym stop-
niu i w réznym tempie na ruchy rzeczywistej tancerki tworza skompliko-
wane uktady choreograficzne niczym wieloosobowy zespét taneczny.
Kolejny owoc wspétpracy Friedera Weissa i Emily Fernandez Schlamp

z 2003 roku, jest interaktywna instalacja wideo umieszczong na ulicach
niemieckiego miasta. To dostownie uliczny projekt, gdzie wyswietlana
na chodniku lezaca postac tancerki, zdana jest na taske i nietaske prze-
chodniéw. Reaguje ruchem, ale takze komentarzami stownymi. Na po-
czatku ludzie nie§miato reaguja na zachecajaca do wspdlnej zabawy po-
sta¢, pézniej z ogromng radosciag wykorzystuja mozliwo$¢ zapanowania
nad czyims$ cialem, a nawet sprawienia mu bdlu. I chociaz ta wirtualna
posta¢ w bardzo wiarygodny i ludzki sposéb okazuje swoje niezadowole-
nie, to okazuje si¢, ze gdy czujemy si¢ bezkarnie, uruchamiaja sie w nas
najgorsze instynkty.

Nawet jezeli za wiekszo$cig multimedialno-tanecznych dziatani
kryje sie przede wszystkim che¢ technologiczno-wizualnej wirtuozerii
i pobudki czysto formalne, to mimo wszystko niebezpodstawne jest do-
szukiwanie sie w nich glebszych tresci. Nowe technologie i rozwéj nauki
wplywaja na postrzeganie naszej cielesnosci i naszego cztowieczeristwa.
Umozliwiaja wigksza ingerencje w ludzki organizm, wptywaja na nasz
sposéb zycia i my§lenia.

Do podjecia tematu tarica wspdltczesnego z pogranicza sztuk(i) skto-
nita mnie jednak retrospektywna wystawa twérczo$ci amerykariskiej ar-
tystki-tancerki Anny Halprin, ktéra reprezentuje zupetnie inne podejscie
do tarica, niz choreografowie przywotani do tej pory. Halprin przekracza
przyjete granice sztuki tarica. Po glebszym zapoznaniu sie z jej twér-
czoscig widaé wyraZnie, ze przekracza ona takze granice sztuki w ogdle.
Pragne zintegrowac zycie ze sztukq, tak by sztuka pogtebiata zycie, a zycie
poglebiato sztuke* pisze Halprin na swojej stronie internetowej. Artystka,
zaczynata swoja przygode z taricem w péZnych latach 30., ale wtasna
szkole tarica rozwineta w latach 50. w Kaliforni, z dala od nowojorskich
trendsetteréw tamtego czasu. Tam tez w 1978 roku stworzyta Tamalpa
Intytut, gdzie organizowata warsztaty taneczne i realizowata swoje perfor-
mances. Halprin uznawana jest za prekursorke techniki tanecznej, ktéra

bazowata na uzdrawiajacych wasciwosciach ruchu.* Jedna z jej realizacji

Z.PRZYBYLSKA 274

In the Mountain/On the Mountain to dwucze$ciowy performance, ktdry
odbyt sie u podnéza géry Tamalpais w poblizu Kentfield (USA) w kwiet-
niu 1981 roku. Byt on zwiericzeniem trwajacego 3 lata projektu Poszukiwa-
nie zyjacych mitow i rytuatéw poprzez taniec i Srodowisko (A Search for Living
Muyths and Rituals Through Dance and the Environment), na ktéry ztozyto
sie siedem warsztatéw trwajacych tacznie osiem miesiecy, angazujacych
setki uczestnikéw oraz préby z grupa tancerzy z Tamalpa Instytut. Jak
thumaczy Halprin, intencja przedsigwziecia byto uzycie tarica i sztuki

w perspektywie natury, aby na nowo ukaza¢ fundamentalne zagadnienia
egzystencji cztowieka i spotecznosci, ktérej jest czescia.

Warsztaty odbywaty sie miedzy innymi w specjalnie do tego celu
zaprojektowanym przez meza artystki i architekta krajobrazu Lawrencea
Halprina studio, bedgcym podestem ciggngcym si¢ z domu artystki
w glab otaczajacego lasu. Rodzaj pomostu miedzy cztowiekiem a naturg.
W pierwszej czes¢ rytualnego tanica (In The Mountain) tancerze odda-

li hotd czterem zywiotom: wodzie, wiatrowi, ziemi i ogniu. W taricu
ognia uczestnicy obrazowali agresje ofiar i zabéjcéw, wcielajac sie w ich
rol¢ naprzemiennie. Wotanie o odnowg i pokdj zakoriczyto wieczorna
czes¢ performence. Ptynne przejscie do kolejnego etapu odbywato sie

w mniejszych grupach, w ktérych tancerze i widownia mogty celebrowaé
wspdlnote podczas uczty, czy tak zwanego Dream Wheel (okrag tworzony
przez ciata uczestnikdéw, ktérych glowy skierowane byty w kierunku jego
§rodka, dzieki czemu marzenia senne wszystkich oséb bedacych jego
cze$cig mogty stworzy¢ wspdlna wizje) oraz uczestniczac w ceremonii
wschodu storica. Nastepnego dnia (On The Mountain) tancerze i inni
uczestnicy wydarzenia , postawili wyzwanie zabdjcy”, zdobywajac szczyt
gory irytualnie schodzac na dét przy wtérze muzyki i poezji, wzmoc-
nieni energia, jaka dat im wieczorny rytuat. Nadzieja zostata przywré-
cona. Rézni ludzi zjednoczyli sie w tworzeniu mistycznego i rytualnego
doswiadczenia, ktére nie jest juz tylko odbiciem zycia jako idei, ale jest
nim w rzeczywistosci.

Na stworzenie projektu zwanego powszechnie Healing Mountain
(Uzdrawiajaca Géra) mial wptyw niewatpliwie fakt, Ze w 1972 roku u ar-
tystki zdiagnozowano raka piersi. Ta wiadomos¢ wymusita na Annie
Halprin zmiane sposobu patrzenia na zycie i sztuke. Jak dotad jak sama
przyznata wykorzystywata swoje zycie by tworzy¢ sztuke. Z chwilg
konfrontacji z realng wizja §mierci postanowita wykorzystaé sztuke, by
tworzy¢ zycie. Dawniej rytualny taniec byt integralng czescia kultury
kazdej spotecznosci. Byt srodkiem do gromadzenia i jednoczenia lu-
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dzi, by skonfrontowac¢ ich z wyzwaniami swojej egzystencji. Taniec byt
ofiarg przebtagalng dla duchéw przodkéw i bogéw, modlitwa o deszcz,
czy udane fowy. Byt ofiarg dziekczynng za narodziny, §luby, taskawa
nature. Rytualny taniec pozwalal, by czas i przestrzen sie rozproszyty
umozliwiajac wejscie mieszkaricom w rzeczywisto$¢ sacrum, istniejaca
poza nimi i przed nimi. Taniec byl jezykiem mocy, jezykiem duchéw,
zrozumiatym dla natury. Odprawiane rytuaty nie byty udawaniem
rzeczywistoéci. Przez odtwarzanie polowania tancerze przywotywa-

li ,wspétczujacy” magie, dzieki ktérej prawidtowe ukoriczenie rytuatu
zapewniato pomyslne ukoriczenie polowania. Anna Halprin prébuje
przywrdcic¢ tacznosé miedzy cztowiekiem a natura, powrécié do ich
pierwotnej symbiozy. W jej tanecznych performences nie ma miejsca na
gre, wyrezyserowane uktady jakich mogliby$my oczekiwaé po pionierce
wspdlczesnej choreografii. Ciata tancerzy, nagie, bez zadnego balastu
kulturowego wykonuja naturalne ruchy i gesty wchodzace tagodnie

w przestrzen, i swobodnie poddajace si¢ czynnikom zewnetrznym.
Beztadnie zeslizguja si¢ po piaszczystym wybrzezu. Pokrywajac sie dro-
binkami piasku, wtapiaja sie coraz bardziej w otoczenie. Trudno nawet
méwic¢ w kontekscie artystki o sztuce jak o zamknietych, skoriczonych
dzietach. Przybieraja one umowna forme dzieta przez ich zarejestrowa-
nie kamerg, lub przez uwiecznienie na kliszy fotograficznej. W rzeczy-
wistosci jej sztuka jest niekoriczacym si¢ aktem, postawa zyciowa, opar-
ta o wiare w to, ze czlowiek jest matg czescig wigkszego dzieta. Réwnie
wazna, a nie wazniejsz.

W opisanym wyzej performance Harplin pokazuje potrzebe odno-
wienia relacji z gérami, zaczerpniecia z nich sity. W kontekscie jej osobi-
stego dramatu rysuje sie koncepcja, wedtug ktérej artystka szuka w nich
uzdrowienia nie tyle dla swojego ciata, ale bardziej dla duszy. Po operaciji,
gdy lekarz oznajmia, Ze jest wyleczona i moze prowadzi¢ normalne zy-
cie, odpowiada, ze nie czuje si¢ dobrze. Podkresla, Ze wyleczenie, to nie
to samo, co uzdrowienie. Wyleczenie jest fizyczna eliminacjg choroby,
uzdrowienie za$ osiggnieciem stanu zdrowia emocjonalnego, psychicz-
nego i duchowego. Projekt In Mountain/On Mountain to préba pojedna-
nia sie i zjednoczenia z naturg. Wnikniecia w rzadzace nig mechanizmy
tak nieprzewidywalne jak i harmonijne w swej prostocie. Dzieki swym
rytualnym taricom artystka pragnie stwarza¢ siebie na nowo, silng
dzieki wspétistnieniu z natura, a jednoczesnie pokorng i wewnetrznie
pogodzona z jej zamystem. Sg one rodzajem autoterapii dla ludzi w nich
uczestniczacych i ludzkiej spotecznosci w ogéle.”

Z.PRZYBYLSKA 276

II1. Taniec w projektowaniu graficznym na podstawie identyfikacji
wizualnej Miedzynarodowej Konferencji Tarica Wspélczesnego i Fe-
stiwalu Sztuki Tanecznej.

Siegniecie po taniec wspdtczesny, jako temat pracy dyplomowej jest
wypadkowa moich osobistych zainteresowari i powszechnego zapotrze-
bowania na dobry design w tym zakresie. Widzac razaca dysproporcje
migdzy poziomem tanecznym i intelektualnym srodowiska tanecznego
w Polsce, rozmachem organizowanych przez nich imprez i zaangazo-
waniem w zycie spoteczne a poziomem identyfikacji wizualnej teatréw
tarica, ich materiatéw promocyjnych i stron internetowych jako pro-
jektantka nie mogtam pozosta¢ obojetna. Zaskakujace, ze tak rzadko
mamy do czynienia z ciekawym sprzezeniem tarica wspdtczesnego

z projektowaniem.

W Polsce niszowos¢ tarica wspétczesnego niesie za soba niewielkg
dochodowo$¢ teatréw tarica, co automatycznie odbija si¢ na poziomie
identyfikacji wizualnej. Ostatnio obserwujemy u nas prawdziwy boom
na taniec, dzigki wielu programom telewizyjnym o taricu. Niestety bo-
omu na ciekawe rozwigzania projektowe w tej dziedzinie nie ma. Co wie-
cej, ogromna komercjalizacja sztuki tarfica sprawia, ze projektanci chcac
nie chcac siegaja po utarte srodki plastyczne, estetyzuja obraz, przydajac
mu telewizyjnego blichtru.

Projekt oprawy graficznej Miedzynarodowej Konferencji Tarica
Wspdtczesnego i Festiwalu Sztuki Tanecznej miat by¢ pretekstem do
znalezenia alternatywnych odpowiednikéw plastyczno-projektowych
dla wartosci tanecznych przy jednoczesnym rezimie funkcjonalnosci
i uzytkowosci. Zadanie to wymagato zanalizowania przeze mnie kilku
zagadnieni z zakresu samej organizacji tego typu imprezy, jak i jej podto-
za merytorycznego. Rozmowy z osobg do spraw promocji Slaskiego Te-
atru Tarica z Bytomia, bedacej organizatorem wydarzenia pozwolity mi
wyrdzni¢ gtéwne cele i zatozenia tej, bardzo rozbudowanej programowo
imprezy oraz samej instytucji teatru. Stato sie dla mnie jasne, ze nad-
rzedng idea, ktéra przyswieca konferenciji jest przyblizanie aktualnych
trendéw w taricu wspétczesnym oraz budowanie zaplecza teoretycznego
§rodowisk tanecznych. Warsztaty taneczne s3 elementem przyciaga-
jacym ludzi, czgsto nie zwigzanych na state z taricem. Potencjalnymi
uzytkownikami/odbiorcami materialéw promocyjnych wydarzenia sa
wiec zaréwno ludzie ze §wiata tarica, tacy jak choreografowie, tancerze,
menadzerowie kultury, jak i ci, ktérzy po prostu kochaja taniec i teatr.
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Ale o ile tej imprezy nie trzeba reklamowaé zawodowym tancerzom

i choreografom, o tyle zawsze warto ja propagowa¢ w innych srodowi-
skach. To uczestnicy warsztatéw i widzowie spektakléw festiwalowych
przynosza organizatorom realne zyski.

Dotychczasowe materiaty promocyjne byty czg¢séciowo dwujezyczne
z uwagi na miedzynarodowy charakter imprezy. Jako, ze zagraniczni
odbiorcy to przede wszystkim cz¢s$¢ zespotéw festiwalowych i prowadza-
cy warsztaty taneczne, ktérzy nie potrzebuja wczesniejszej zachety, stad
materiaty bedace czescia kampanii reklamowej zapowiadajacej impreze
byty jak dotad projektowane tylko w jezyku polskim. Programy i foldery
festiwalowe, ktérych uzytkownikami staja sie wszyscy uczestnicy wyda-
rzenia byty juz dwujezyczne.

Chociaz impreza bytomskiego teatru promuje rézne formy tarica, to
gtéwny nacisk ktadzie na taniec wspétczesny. Taniec ten nie ma jednej
konkretnej techniki, ale mozna wymieni¢ pare cech charakterystycz-
nych, czy idei z nim zwigzanych. To one staty sie bazg, na podstawie
ktérej stworzytam konkretne rozwigzania formalne.

Pierwsza trudnoscia i gtéwnym wyzwaniem, jakie napotkatam
podczas tego projektu, byta koniecznosé¢ oddania w dwéch wymiarach
tego, co rozgrywa sie w trzech. Przestrzer w taricu objawia si¢ w tréjwy-
miarowym ciele tancerza i w tréjwymiarowej przestrzeni wokét niego.
Mozna powiedzieé, ze w taricu tancerz manifestuje swoja tréjwymia-
rowo$¢ jeszcze bardziej, poniewaz wycigga rézne partie ciata w réznych
kierunkach jednoczesnie. Przestrzen, ktérg zagarnia ruchami ciata
spotyka si¢ z przestrzenia innego tancerza. Z kolei cztowiek bedacy na
widowni i ogladajacy spektakl w tradycyjnej teatralnej przestrzeni do-
staje sptaszczony obraz tarica. Wspdtczesni tancerze, tak jak to czynili
np. tancerze post-modern dance ze Stanéw Zjednoczonych w latach 6o.
czesto zrywaja z centralizacja sceny, lub nawet z samg sceng. Przeno-
szac sie w pozateatralng przestrzen, zacierajg granice miedzy tym, co
pierwszoplanowe i drugoplanowe. Réwnoczesnie wzbogaca si¢ zakres
ruchowy samych tancerzy, ktérych rézne czesci ciata wydaja sie podazad
réwnoczes$nie w wielu kierunkach, jak u amerykariskiego choreografa
Merce’a Cunninghama.

W moim projekcie podstawa identyfikacji wizualnej sa rézne sylwet-
ki tancerzy wytaniajace sie czesciowo z czerni, zestawione ze soba w po-
zornie przypadkowy sposéb. Jednym razem postacie dryfuja w ciemnej
przestrzeni wytaniajac sie spoza kadru, lub poza niego wychodzac. In-
nym razem rozpychaja krepujacy ruchy format papieru. Sprawiaja tym
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samym wrazenie, ze to tylko wycinek wiekszej catosci. Wizerunki tan-
cerzy sfotografowanych z réznej perspektywy razem tworza skompliko-
wany uklad quasi choreograficzny, w ktérym kazdy element jest réwnie
wazny. Pokazywanie ciata tancerza z réznych stron jednocze$nie stato
sie w taricu mozliwe z pojawieniem sie filmu i sztuki wideo. Obraz zare-
jestrowanego tancerza w ruchu jest dzisiaj czestym elementem scenogra-
fii w spektaklach teatréw tarica. Mozliwo$ci manipulacji przestrzenia,
skala i tempem w taricu jakie daje montaz filmowy, sprawity, ze Video
Dance ukonstytuowato si¢ do rangi petnoprawnej formy sztuki, pokazy-
wanej na specjalnych przegladach i festiwalach.

Przypadkowos¢ uktadu, otwarty, nieciagly charakter kompozycji
w moich projektach, to takze ukton w strone innowacyjnosci wspomnia-
nego juz Cunninghama. Przypadek stanowit jego narzedzie choreogra-
ficzne pozwalajace wyjs$¢é poza granice whasnej kreatywnosci. Z jego po-
mocg tworzyt rézne kombinacje ruchowe migdzy tancerzami, a czasem
w obrebie ciata jednego tancerza. Projekt materiatéw promocyjnych
konferencji réwniez pozwala na mnozenie tanecznych kombinacji. Ina-
czej bedzie si¢ to odbywato w obrebie cyklu plakatéw, inaczej gdy bedzie
to ulotka, inaczej gdy bedzie to strona internetowa. Plakaty zostaty tak
zaprojektowane, by mozna je réznie taczy¢, w zaleznosci od dostepnej
przestrzeni. Ulotka pozwala na najwigksza ingerencje uzytkownika,
wiec tu mozliwosci kompozycyjnych jest najwiecej. Sktadanie jej na wie-
le sposobéw pozwala na granie z przestrzenia i manipulowanie sylwetka
tancerza, ktérego ciato sktada si¢ nienaturalnie pod dyktando papieru,
albo taczy sie z fragmentem innego ciata. Z takiego potaczenia powstaja
powyginane sylwetki tariczacych ludzi-hybryd.

W ten sposéb chciatam powiedziec o jeszcze innym waznym ele-
mencie tarica wspdtczesnego. U jego podstaw lezy odwrdcenie si¢ od tra-
dycji tarica baletowego, z jego estetyzacja, wirtuozerig i sztucznoscia ru-
chu tancerza, ktéry chce zaprzeczy¢ grawitacji. W taricu wspdtczesnym
wszelki ruch i sity, ktére poruszajg ciatem sg istotne. Dlatego taniec
modern korzysta z catej gamy ruchéw zaczerpnigtych z codziennych
naturalnych czynnosci, takich jak chéd czy bieganie, wlacza takze ele-
menty akrobatyki. Zdaj¢ sobie sprawe, ze wybierane przeze mnie zdjecia
postaci nie musza jednoznacznie kojarzy¢ si¢ kazdemu z taricem, ale nie
to bylo moim celem.

Dopiero zestawienie ich razem nabiera tanecznego charakteru,

a czarne tlo sytuuje postacie w teatralnym kontekscie. Znaczenie niejed-
noznacznych ksztattéw ludzkiego ciata w tanecznopodobnych gestach
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tlumaczy nazwa imprezy z wyszczegdlnionym stowem taniec/dance.

Tak jak w dziataniach amerykariskiej awangardy tanecznej lat 60. kazdy
ruch tancerza stawat sie taricem tylko dzieki 6wczesnemu zatozeniu,

ze wszystko, co wyrasta ,z rgk” artysty, lub zaistnieje w artystycznym
kontekscie moze by¢ sztuka. W moim projekcie nie chciatam ilustro-
wac tarica zgodnie z ogélnoprzyjetymi wyobrazeniami opartymina
efemerycznych postaciach baletowych, czy zywiotowych i seksualnych
wizerunkach tarica towarzyskiego. W taricu wspétczesnym mezczyzni

i kobiety nie odgrywaja jednoznacznych rél. Tancerki nie ukrywaja

drzemigcej w nich sity, a tancerze bywaja wobec niej zupetnie bezbronni.

Ludzie przyzwyczajeni do estetyki tarica klasycznego méwia czesto, ze
taniec wspdlczesny jest brzydki i nieharmonijny. Tylko, Ze nie pigkno
itad interesuje wspdtczesnych tancerzy, a prawdziwy obraz swiata

i cztowieka, z jego nieuporzadkowaniem, emocjami i stabo$ciami. Poka-
zywanie prawdy o cztowieku, o jego ciele jako tworzywie tanecznym, to
takze cecha charakterystyczna tarica wspétczesnego i mojego projektu
dyplomowego.

Bohaterami mojej identyfikacji sa tancerze, §wiadomi swojej cie-
lesnosci. Nieretuszowane fotografie pokazuja kazdy migsien, kazdy
objaw zmeczenia i wysitku. Nie s to modele z pierwszych stron gazet,
ale autentyczne postacie, ktére po prostu weszty do studio i przede mna
zataniczyty. Naturalizm takiego ujecia ma by¢ alternatywa dla plasti-
kowego i wymuskanego obrazu ciata, ktérym karmia nas nieustannie
wspodtczesne media. Wydaje sie nam czasem, ze idealni ludzie po tamtej
stronie ekranu nie oddychaja, nie poca sie poruszajac sie bezszelestnie
w swoim idealnym $wiecie. Cunningham w jednej ze swoich choreografii
za pomoca specjalnych urzadzen nagtasnia bicie serca i oddech tancerzy,
co staje si¢ rodzajem akompaniamentu spektaklu. Na poczatku przed-
stawienia Przelotnie w choreografii Sylwii Hefczyriskiej-Lewandowskiej,
tancerki Slaskiego Teatru Tarica, para tancerzy tariczy w kompletnej
ciszy. Niesamowite napigcie tego momentu tworza dZzwicki uderzen nég
o podtoge i gtosny oddech. Dla niewprawionego widza moze by¢ to na
poczatku draznigce, ale wkrétce te chaotyczne odgtosy wybijaja specy-
ficzny transowy rytm, ktéremu kazdy ulega.

Moje rozwazania na temat tarica wspétczesnego, to z perspektywy
teoretyka tarica,tylko namiastka ztozonej problematyki zwigzanej z tym
tematem. Jako studentka Akademii Sztuk Pigknych, dokonatam subiek-
tywnego wyboru kilku artystéw, ktérych twérczos¢ wydata si¢ stanowic¢
novum w tradycyjnie pojmowanej sztuce choreografii. Zainspirowana

Z.PRZYBYLSKA 280

ich dziataniami chciatam stworzy¢ projekt wykraczajacy poza wyobra-
zenia potencjalnych odbiorcéw o projektowaniu. Niekonwencjonalnosé
ujecia oraz prowokowanie adresatéw do kreowania wtasnych ,papiero-
wych” lub wirtualnych uktadéw tanecznych, to z jednej strony préba
zaintrygowania tych, ktérzy w konferencji Slaskiego Teatru Tarica
jeszcze nie uczestniczyli, a z drugiej che¢ znalezienia plastycznego obra-
mowania dla idei, ktdre stara sie on od pietnastu lat glosi¢ podczas tego
wydarzenia.
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Mistyfikacja

Sztuka polega na tym, aby zatrzymac sig, nie przej$¢ obok. Celem
prawdziwej sztuki nie jest przedstawianie, lecz pobudzanie. Wymaga to
zatrzymania sie na chwile kontaktu z samym sobg za posrednictwem
przedmiotu na ktdry patrzysz, lub strony ktéra czytasz. Wydaje mi

sie, ze podczas tej chwili przerwy zycie si¢ poszerza. A najistotniejszym
bodaj celem sztuki jest pobudza¢ czujnosé, dawaé znak do zatrzymania,
powiedzie¢: Zastanow sig czy nie przebiegniesz obok chwili, ktérq mogtes prze-
zy(, ktdrq jeszcze mozesz przezyc.

To wiasnie chwila odnalezienia czego$, czego nie wiedziates o sobie
lub o swoim otoczeniu, o innych i o zyciu. Malarstwo pozostaje najwaz-
niejszym $rodkiem wyrazu, poniewaz obrazy sa demokratyczne w tym
sensie, ze zapewniaja odbiorcy wolnos¢ interpretacji, w przeciwieristwie
do stowa pisanego, ktére na swéj sposéb narzuca czytelnikowi swoje zna-
czenia'. Obraz tak jak kultura, méwi swojemu widzowi: Mdj drogi, jestem
Twdj. Mozesz zrobic ze mng, co zechcesz. Jestem dla Ciebie wejsciem do Ciebie
samego i rownoczesnie do historii (...) ale cheiatem malowac , bo malarstwo jest
bardzo demokratyczng formq przekazu mysli. Od samego poczqthu utozsamia
sig z fikcjq, a nie z faktami. Informuje odbiorce w sposéb nader demokratycz-
ny: Wiszystko zalezy od Ciebie. Albo licytujesz, albo pasujesz. Albo sig wezujesz
w sytuacje, albo nie.” Obraz nie zwodzi fatszywymi obietnicami. Nie gwa-
rantuje zmiany ani poprawy twojego zycia. Pozostaje kwestig wyobrazni,
ktéra ty, jako odbiorca, ija, jako autor, dzielimy, kiedy ogladasz méj
obraz. Obraz nie zmienia niczyjego zycia, jedynie podsuwa rézne moz-
liwosci patrzenia na siebie, na innych, na §wiat. Wprawdzie nie zmienia
twojego zycia, ale mozesz chcie¢ przej$¢ przez nie inaczej, wykorzystujac
nowe opcje filozoficzne, etyczne i emocjonalne.

Malarstwo stanowi raczej marginalna czes¢ wspdtczesnej kultury —
tego wszechobecnego klimatu kulturalnego uksztattowanego gtéwnie pod
katem oczekiwani mtodziezy. Kultura masowa nie wymaga dtugotrwatego
wysitku. Jest juz przetrawiona, paczkowana, wystarczy jej wiec po$wiecié
minimum uwagi. Kultura masowa odznacza sie ogromng popularnoscia
rozrywki, telewizji, kina i radia, ktére korzystaja w znacznej mierze z mu-
zyki pop. Poniewaz odbiér odbiér muzyki popularnej nie wymaga od nas
wlaczenia aparatu intelektualnego, mozna by rzec, ze im wiecej mamy
wok¢t siebie takiej rozrywki tym mniej myslimy. Kolejna tendencja nasi-
lajaca sie w kulturze masowej, to moim zdaniem, eskapizm. Wyraza sie
on popularnoscia science fiction, ktéra wbrew nazwie nie jest ani nauka,
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ani prozg; fotorealizmu, ktéry wbrew nazwie nie jest ani fotografia, ani
rzeczywistoscia. Jest ostateczng forma niekwestionowanej ucieczki od
najblizszego otoczenia. To, co dzieje sie wokét nas, przybiera forme
dziwacznej mieszanki mtodziezowego spojrzenia na spoteczeristwo i na
siebie samych. Na przyktad popularny film podsuwa zaskakujaco naiwna
interpretacj¢ zycia spotecznego: jej wrogiem jest ogromny rekin. Ilu z nas
spodziewa si¢ tak naprawde stana¢ oko w oko z rekinem? Prdba sit, jakiej
wymaga od nas zycie, nie rozegra si¢ w oceanie.

Nie gardz¢ bynajmniej kulturg popularna — na ktéra jest przeciez
miejsce w wolnym kraju, §wiecie — mam jednak prawo ja kwestionowac.
Kazdemu rekinowi morskiemu kultury masowej przeciwstawiam w swo-
ich pracach rekina ulicznego — bestie, ktdra istnieje naprawde. Swoja role,
artysty zbuntowanego, upatruje w konfrontacji z zagrozeniami ze strony
zycia, a nie w ucieczce od nich. We wszystkich moich pracach nie znaj-
duje sie nic, co nie mogtoby si¢ zdarzy¢ Tu.

Zmiana moralno$ci obowiazujacej w nowej Polsce — na przyktad
moda na wolng mito$¢, moda na wolny stan — nie zaszta tak daleko, jak
sie ja prezentuje w wiekszosci szmirowatych ksiazek, sztuk telewizyj-
nych, filméw. Ukazuje raczej olbrzymig rzesze ludzi, ktérzy nie wiedzg,
co ze soba poczna, kiedy juz dorosna w spoteczeristwie pozostawiajacym
ich w gruncie rzecz samych sobie, chociaz rysuje sie przed nimi tyle
mozliwosci. Tyle, ze z pewnych mozliwosci chyba w ogéle nie warto ko-
rzysta¢. Trzeba nam zatem wskazéwek duchowych podpowiadajacych,
ktére mozliwosci sa dobre, a ktére zte. Zajmowata si¢ tym zawsze sztuka,
poszerzajac $wiat mozliwosci emocjonalnych i etycznych. Po doswiad-
czeniu sztuki cztowiek staje sie silniejszy niz przed nim, chociaz mégt
zazna( cierpienia lub wstrzasu.

Istnieje jeszcze jeden powdd, dla ktérego sztuka w Europie Wschod-
niej (nowej Polsce) jest wazna: mianowicie dlatego, Ze jest to ostatni
rejon, szeroko rozumianego §wiata Zachodu, ktéry zaczat swobodnie sie
przeksztatca¢. Innymi stowy, nie sposéb przewidzie¢, jak bedzie tutaj
jutro wygladato zycie. Prawie we wszystkich innych krajach uprzemysto-
wionych tatwo to przewidzie¢. Wiadomo jak Francja, Niemcy, Szwecja,
Ameryka, Japonia beda wygladaty jutro. Natomiast Polska zawsze byta
i dzisiaj tez jest, dopiero od niedawna w pelni, w stanie czegos, co moz-
na by nazwa¢ zdrowym wrzeniem. W takim kraju ludzie wciaz staja
wobec dylematéw moralnych, seksualnych, fizycznych, ktérych ani oni
sami, ani ich rodzice, lub nauczyciele nie mogli jeszcze kilka lat temu
przewidzied.
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Zmieniajace sie tak szybko spoteczeristwo pociaga jeszcze jeden
oczywisty skutek: wielu ludzi, podobnie jak w przypadku kazdej naglej
zmiany, okazuje sie nieprzygotowanych do tych zmian. Niejednokrotnie
padaja oni ich ofiarami. Czuja sie zaskoczeni, zagubieni i nie pomoze im
zaden poradnik ,zréb to sam”.

Nie s3 wystarczajgco silni emocjonalnie do podejmowania decyzji.
A takie, na przyklad, decyzje: kim by¢, czy opuscié dom, czy poszukaé
innej pracy — wymagaja zebrania catej sity wewnetrznej. Wielka wartos¢
sztuki polega na tym, ze zapewnia ona plac ¢wiczen dla emocji, intelek-
tu i wyobrazni — potrzebnych do podjecia kazdej waznej decyzji. Do-
$wiadczenie sztuki stanowi przygotowanie do zycia.

Juz jako maty chtopiec chciatem zosta¢ malarzem, bo sadzitem, ze
malarze wszystko wiedzg: jak to si¢ dzieje, ze mucha chodzi po écianie,
dlaczego stoneczniki s potargane, a postaci Schielego cztonkéw nie
maja. Fascynacja rzemiostem malarskim nie opuszczata mnie tez p6z-
niej. Wéwczas najbardziej intrygowata mnie zdolno§¢ malarza do wy-
kraczania poza miejsce i czas, rzeczywisto$¢. Malarz zawsze sprawowat
wtadze nad swoimi obrazami; zadna rewolucja, Zadna wojna nie mogty
naruszy¢ réwnowagi sit miedzy artysta a jego tworami. PéZniej zrozu-
mialem, ze sila artysty nie lezy w jego wszechwiedzy, ani we wtadzy
nad materig, lecz w innej umiejetnosci — jak dotrze¢ do $wiadomosci
odbiorcy i jak ja rozbudzi¢. Liczba artystéw zmuszonych do milczenia
i przetrzymywanych w wiezieniach agencyjnej pracy nadaje sens stwier-
dzeniu, ze trzymac w reku pedzel — otéwek oznacza pozostawaé w stanie
bezustannej, prywatnej wojny’. Przesladowania wyzwolity we mnie po-
tencjal malarza w postaci sity intelektualnej, politycznej i moralnej, sity
tak poteznej, ze mogacej burzy¢ i budowad $wiat od podstaw.

Kiedy w roku 2007 opuszczam mury uczelni, uwazam, ze artysta jest
cztowiekiem wyjatkowym, catkowicie osadzonym w podtozu swojej obec-
nej egzystencji, lecz przy tym zdolnym — z pomoca pracy twérczej — rzu-
towac siebie i wlasne doswiadczenia w przysztos¢. Podczas gdy rzemiesl-
nik, skazany na prace narzedziem z materiatem musi liczy¢ sie z tym, ze
jego wytwor odejdzie w niebyt, a jego miejsce zajmie inny, bardziej przy-
datny kolejnym pokoleniom. Artysta, skazany na ograniczenia wtasnej
wyobrazni i materii, w mniejszym stopniu podlega tymczasowosci. Jego
twor przejdzie do potomnosci doktadnie w takiej samej formie, w ktérej
ukazat sie po raz pierwszy. Jego dzieta nigdy nie zostang sformutowane
nanowo. A w istocie nigdy nie zostang skoriczone, dopdki ktos bedzie je
odbieral; tworzenie to nieustanny proces komunikacji, zalezny w réwnym
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stopniu od zdolnosci odbiorcy do rozszyfrowywania symboli, jak od nich
samych. Artysta jedynie przedstawia zarys koncepcji, srodkéw i obrazéw,
zeby poruszy¢ wyobraznie odbiorcy, lecz wcale nie ten zarys stanowi jego
ostateczny cel. Twérczo$¢, chcac naprawde dopiaé swego, musi wykroczyé
poza swoje whasciwosci fizyczne. Gdy wiec rzemieslnik ponosi catkowita
odpowiedzialnos¢ za swéj wytwor, aby dato sie ocenid jego sukces lub po-
razke pod wzgledem uzytecznosci i waloréw estetycznych, dzieta artysty
nie mozna szacowa¢ wedtug tych kategorii. Ponadto, skoro jedyna praw-
dziwa miarg skutecznosci sztuki jest stopieri rozwoju odbiorcy, nie sposéb
0sadzi¢ w calej petni ostatecznego sukcesu badz porazki artysty.

Identyfikacja

Z natury sztuki wynika, ze cztowiek, ktéry ja tworzy, wcigz ociera si¢

o ktamstwo, pozér; umie stwarza¢ ztudzenia, wciagaé w nie innych, jak
w prawdziwy §wiat. Budowa $wiata fikcji podnieca go przy tym, rozzu-
chwala, prowokuje. Dla artysty dzieto czesto staje si¢ pokusa, by naru-
szy¢ ustalony porzadek rzeczy, by powiedzie¢ cos, czego poza obszarem
sztuki powiedzie¢ bezkarnie nie mozna. Co$ absolutnie niemozliwego,
lub przeciwnie: prawde o zyciu®.

Sztuka jest jedynq formq dziatania, przez ktérq cztowiek objawia sig jako praw-
dziwa indywidualnosé,
Marcel Duchamp

Samos$wiadomos$¢ artysty uzmystawia, ze w sformatowanym $wiecie, nie
znajduje on dla siebie racji bytu, jednakze pragnienie kreacji i autokre-
acji, potrzeba wyrazenia pewnej postawy, wartosci, powoduje, ze podej-
muje on prébe konfrontacji z rzeczywistoscia, mnogoscia postaw badz
sformatowang racja ogétu. Dostrzegajac mechanizmy rzadzace otacza-
jacym go $wiatem realizuje sie na pograniczu systemu czerpiac z niego
jak najwiecej korzysci, inspiracji. Znajac kod formatu, zapoczatkowuje
gre, ktéra umiejetnie steruje, ktéra pozwala mu na koegzystencje. Sytu-
acja w ktérej sie znajduje, sformatowana §wiadomos¢, przekonana o jego
innosci, indywidualnosci, wyobcowaniu pozwala mu na kreowanie i mo-
dyfikacje wszystkiego czego zapragnie, tacznie z nig sama, nie do korica
zdajaca sobie z tego sprawe. Podstawowe zadanie, ktdre sobie stawia, to
oproécz obejscia systemu, zdeformatowanie rzeczywisto$ci, wlozenie
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ziarnka piasku w tryby obcego mu mechanizmu. W swojej grze uzywa
narzedzi dostarczanych mu przez to, z czym prowadzi dialog, wykorzy-
stuje wszystkie mozliwe $rodki prowadzace do celu. Niejednokrotnie
w swoim dziataniu pragnie pozostac tak bardzo anonimowy jak tylko
jest to mozliwe, w zwigzku z tym rodzi si¢ w nim potrzeba kamuflazu.
Kamuflaz powoduje, ze jego indywidualno$¢é wzrasta, staje sie szarg
eminencja rzeczywisto$ci, majaca przyzwolenie, zgodnie ze stereotypem
oraz wtasnym przekonaniem, na luksus bycia sobg za wszelka cene.
Przytoczone powyzej stwierdzenie Duchampa nie do korica jest
aktualne, jednak nie nieprawdziwe, jak to bylo w jego czasach, lub jak
to wynika z historii sztuki, poniewaz w naszym swiecie, ktéry ewoluuje
w strone rozpasanej konsumpcji, ujednolicania tego, co rézne — war-
tosciowe, ksztalcace, spoleczeristwa, a moze juz jedno globalne mass
spoteczeristwo, sptyca wszelkie dziedziny zycia i egzystencji. Powieksza
si¢ takze za sprawa globalnych popkreatoréw $wiatopogladu przepas¢
pomiedzy ludZmi, ktérzy kreujg nowe technologie, rozwéj nauki, postep
w wiekszosci dziedzin zycia, a ludZmi ograniczajacymi si¢ tylko i wy-
tacznie do konsumpciji, korzystania z dostepnych mozliwosci. Ludzie
zabijaja w sobie, lub jest w nich zahamowana potrzeba inwencji, rozwoju.

Najwigksza nawet ilosé obrazer zadanych innemu — obrazen, ktorych sprawca
zupelnie nie czuje w sensie fizycznym — nie ma znaczenia wobec najmniejszej

z rozkoszy, ktérych owo niestychane nagromadzenie zbrodni przysporzyto.
markiz de Sade

Mistyfikacja jest swoista gra intelektualng autora z odbiorca polegajaca
na obudzeniu w odbiorcy checi poznania jej regut, praw ktérymi sie rza-
dzi, intencji autora. Mistyfikator w swoim dziele zawiera szereg wskazé-
wek i podpowiedzi majacych na celu ukierunkowanie widza na whasciwe
tory, zawiera w nim takze utrudnienia, putapki i zaburza juz istniejace,
wydawacé by sie mogto, rozwigzanie tamigtéwki. Jedna z intencji autora
jest che¢ pozyskania gracza, ktéry dzigki odkrywaniu dzieta pozwoli au-
torowi na odnalezienie prawdy o sobie, im bardziej zawite i symboliczne
jest znaczenie dzieta, tym wigksza powinna by¢ cheé widza do pozbycia
sie krepujacego stanu niewiedzy. Swiadomi odbiorcy sztuki za wszelka
cene beda prébowali odszyfrowac treici przed nimi ukryte, sa to ludzie
potrzebujacy intelektualnych tamigtéwek do poszerzania wtasnych ho-
ryzontéw, do préby zobaczenia wiata, ich otaczajacego, innymi oczami
z innej perspektywy, inng wrazliwoscia, innym intelektem. Chcg takze
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poprzez obcowanie ze sztuka zrozumie¢ otaczajacy ich $wiat, lub od nie-
go odpoczaé, dowiedzied sie 0 nim czego$ nowego, ale przede wszystkim
pragna dowiedzie¢ sie czego$§ nowego o sobie samym.

Mistyfikatorzy swiadomie i z pelna premedytacja tworza gry, kté-
rych reguty tylko oni znaja, za wszelka cene bronig dostepu do klucza
pozwalajacego rozwiktac zagadke, pastwia sie nad skonsternowanym
widzem wbijajac mu kolejne szpile majace na celu namnozenie interpre-
tacji, wrazeri. Zadaniem dzieta jest zachwycenie odbiorcy, rozkochania
go w sobie, dzieto ma spowodowaé u odbiorcy cheé powrotu do siebie
celem odkrywania przed nim nowych prawd o nim samym.

Mistyfikatorzy chca zosta¢ zrozumiani, nie w catosci, lecz frag-
mentarycznie, gdyz tylko na t¢ doz¢ poznania pozwala im przybrana
przez nich maska, gra ktéra zainicjowali, a ktérej zasady zataili. Artysci
poprzez wtadze nad materig dzieta chca poniekad pozyskaé kontrole
nad duszami odbiorcéw. Umozliwi¢ im to ma wytwor ich fantazji, wie-
dzy, inteligencji, niejako wytrych otworzy¢ im $ciezke poznania. Dzieto
powinno niczym wirus komputerowy zawtadnaé umystem i wyobraznia
widza, dajac autorowi dostep do poktadéw uczué i emociji, o ile takie
zostaty wzbudzone, ktdre to z kolei staja sie jego pozywka, dzieki ktdrej
artysta odkrywa inny sens swojego dziatania niepowodowany juz tylko
i wytacznie egoistyczna checig ,zrobienia sobie dobrze”. Artysci poprzez
kazde ze swych dziatani d3z3 do stworzenia siebie samych od nowa, od
zera, bez bagazu wczesniejszych do§wiadczen, przemysleri na temat
czym dzieto powinno by¢, stad poniekad ilo§¢ przywdziewanych przez
nich masek, péz poprzez ktére czuja sie soba, niczym nieskrepowanymi
jednostkami. Mnogo$¢ przybieranych péz jest dziataniem ochronnym,
pozwalajacym schroni¢ sie za nimi prawdziwemu ego artysty, ktére jest
jedynym wtasciwym odzwierciedleniem jego duszy, najbardziej warto-
$§ciowym a zarazem zbyt cennym, aby wystawia¢ je do konfrontacji bez
parasola ochronnego, tym bardziej, ze jego rozwdj i pielegnacija jest gtéw-
nym celem twércy. Artysta poprzez ukrywanie swojego prawdziwego
oblicza stwarza sobie przestrzed prywatng, intymna do ktdrej dopuszcza
niewielu, ta furtka bezpieczeristwa pozwala mu na spokojne ewoluowa-
nie mysli w celu popetniania kolejnych mistyfikacji. Przestrzen intymna
jest o tyle bardziej potrzebna, o ile bardziej ekshibicjonistyczna jest twér-
czo$¢. W swym dziataniu poste¢puje intuicyjnie, w beztrosce realizujac
kolejne zalozenia, jednakze §wiadomos¢ §rodkéw, form i ewolucji idei
powoduje, ze tworzy jedynie kolejne wersje alterego, kolejne wcielenia
bytu — ja podstawowego.

MISTYFIKACJA. IDENTYFIKACJA... 289



Réznica pomigdzy maskg a sobowtérem, lustrzanym odbiciem i cie-
niem zarysowuje si¢ rtéwniez, co w pierwszej chwili zaskakujace, w ,lustrza-
nym” malarstwie autoportretowym. Przywykli§my sadzi¢, ze autoportret
w dzisiejszym znaczeniu jest rezultatem rewolucji humanistycznej i zara-
zem technicznej — renesansu, ale takze triumfalnego pochodu lustra przez
Europe. Olbrzymia wigkszo$¢ autoportretéw rzezbiarskich, malarskich lub
graficznych powstata bezposrednio przed lustrem, albo zostata wykonana
na podstawie studiéw i szkicéw zrobionych przed lustrem. Autoportret jest
zatem najczesciej relacjg ze spotkania artysty z jego lustrzanym odbiciem,
sobowtérem ukazujacym sie po drugiej stronie lustra. Autoportret to zwy-
kle obraz siebie drugiego, innego ,ja” — podobnego i zarazem réznego od
artysty. Tymczasem, réwnolegle do tej powszechnej praktyki autoportre-
towej, rozwija si¢ inna, nie tak powszechna, lecz réwnie istotna. Niektérzy
artysci nie przedstawiaja w autoportrecie siebie drugiego — sobowtdra; ma-
luja siebie jako drugiego, jako kogo$ zupelnie innego. Malujg maski’.

Wartos¢ sztuki lezy nie w samym artyscie, lecz raczej w wytworze, poniewaz
sztuka jest prawidtowym pojeciem o rzeczy wytwarzanej: czynnos¢ bowiem
ksztattujgca zewnetrzng materig nie tworce doskonali, lecz wytwor. Sztuka nie
wymaga, by artysta dobrze postepowat, lecz by tworzyt dobre dzieto.

$w. Tomasz z Akwinu

Artysci przywdziewaja maski, a wigc pewne postawy, o ile sam artysta
jest raczej tworem niezlomnym, o tyle jego realizacje juz nie, to one tak
naprawde sg maskami. Obecnie artysci zajmujacy sie interdyscyplinar-
nymi dziataniami w sztuce bardzo szybko ewoluuja. Ewolucje t¢ dostrze-
gamy przede wszystkim na wystawach tematycznych, kiedy to de facto
kurator jest autorem projektu; wiele prac powstaje wtedy jako wypowiedZ
artystyczna na tak postawiony problem. Oddzielng sprawa sa wystawy
indywidualne, gdy prezentuje sie dzieta z pewnego okresu czasu, wtedy
to proces btednego kota jest zauwazalny w mniejszym stopniu, natomiast
zawsze powinien by¢ zauwazalny, gdyz $§wiadczy on o rozwoju autora. Co
sie tyczy artystéw wspdlczesnych, zwhaszcza mtodszych i najmlodszych
dobieraja oni sobie najbardziej adekwatne metody realizacji na zadane
sobie pytanie. Arty$ci sami chcg poddawac sie zmianom, gdyz jako duchy
niespokojne szybko si¢ nudzg i nierealne byltoby dla nich pozostawanie
wyrobnikami kolejnych wersji jednej idei. To, co powoduje bycie artysta,
to czym rézni si¢ on od rzemie$lnika, to che¢ przekraczania wtasnych
barier i ograniczen, przesuwania granic, ch¢é probowania wszystkiego we
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wszystkich mozliwych konfiguracjach oraz co najwazniejsze przyznawa-
nie sie do bledéw, wyciagania z nich wnioskéw, niezrazanie sie porazkami
oraz nieustepliwo§¢ w pedzie do poznawania §wiata za cene Ja.

..istnieje wielka, zasadnicza réznica migdzy tworcq a jego dzietem. Nie polega

ona jednak na braku zwiqzku, tylko na gtebokosci przemiany: gdy doswiad-
czenie twércy, cierpienie twércy — zamienia si¢ w dzielo, jest to metamorfoza
nieodwracalna, rzeczywista.

$w. Tomasz z Akwinu

Transformacja

Bledne koto poznania, nieustajacy proces samozapetlajacy sie, powoduje
ciagla ewolucje mysli i przekonan, koriczacy sie dewaluacja poczatkowych
rozmyslari nad dzietem sztuki, osobg artysty oraz wtasna rola jako od-
biorcy badZ autora. Mistyfikujemy, aby inni nie poznali nas samych, by
stworzy¢ u odbiorcy inny obraz samego siebie, identyfikujemy si¢ gdy juz
si¢ znamy, transformujemy si¢, gdy zadowala nas efekt mistyfikacji — inny
obraz whasnego ja, lub gdy nie satysfakcjonuje nas konflikt pomigdzy mi-
styfikacja a identyfikacja; gdy identyfikujemy si¢ z efektem mistyfikacji
insynuujemy, mistyfikujemy, pragniemy zmian — transformacji wtasnej
osoby. Ogarnqé prawdziwe rozmiary prowokacji, smakowa¢ kryjgcq sig pod
blazeriskim przebraniem wielkq przygode wyobrazni mogli jedynie ludzie bardzo
subtelni i przewrotni zarazem, bedqcy elitq wsréd elit.’ Chris Meigh-Andrews
stworzyt artystyczny system “filozofii komunikowania”, gdzie sztuka
spetnia rol¢ medium mig¢dzy nim samym a odbiorca jego prac. Sztuka
wspdlczesna w szerokim rozumieniu jest wiec kanatem, ktérym artysta
przekazuje nam swdj sposéb myslenia o $wiecie. Jest kanalem w znaczeniu
teorii komunikacji (wykorzystane §rodki przekazu) i w znaczeniu tresci,
jakie niesie. Jednak, aby akt komunikacji zaistniat, nie wystarczy obecnosé
wszystkich elementéw: nadawcy, odbiorcy i przekazu. Nadawca i odbiorca
muszg jeszcze uzywac tego samego kodu (czyli méwié tym samym jezy-
kiem) i odwotywa¢ si¢ do znanej im obu rzeczywistosci. A to w sztuce
wspélczesnej nie zawsze ma miejsce i powoduje, ze wciaz dla wielu jest ona
niezrozumiata.

Procesy transformacji warunkuja rozwéj systemu i jego doskonale-
nie oraz wiekszg jego adaptacyjnos¢ i elastyczno$¢ dziatania w otocze-
niu. Mozliwosci i charakter transformacji zaleza w duzym stopniu od
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tzw. dyspozycyjnosci otoczenia, tj. mozliwosci dostarczania systemowi
w odpowiednim terminie elementéw o pozadanej ilosci i jakosci. Oto-
czenie bowiem wymusza (przyspiesza), badZ ostabia (spowalnia) zmiany
w parametrach charakteryzujacych transformacje. Pod jego wptywem
systemy o udoskonalonej adaptacji do zachodzacych zmian pozostaja

z nim w réwnowadze zachowujac mozliwo$¢ realizacji swoich celéw, na-

tomiast systemy nie doskonalone wytracaja zdolno$¢ adaptacji i upadaja.
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PRZYPISY

1 Kazda z form wypowiedzi artystycznej zapewnia wolnos¢ interpretacji
i zarazem narzuca swoje znaczenie, btedem jest klasyfikowanie i stopnio-
wanie waznosci dziedzin sztuki, poniewaz kazda z nich nie moze i nie
powinna istnie¢ w oderwaniu od pozostatych. Kazdy odbiorca, uczestnik
kultury wybiera to, co przemawia do niego najmocniej i daje mu najwiecej
wartosci, ktore jest w stanie przyjac za wlasne.

2 ].Kosiniski Przechodzqc Obok, Warszawa 1994, s. 43.

3 Wszystko jak zwykle i w kazdym zawodzie zalezy tylko i wytacznie od
ambicji osoby w tym przypadku twércy; jakze mito jest projektowad,
robi¢ kolejny z rzedu katalog dla zaktadéw miesnych, badZ robi¢ logo
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,rézowej paréwki”. Ja nie znajduje w tym satysfakcji i jestem zdania, ze
wykonywanie tego typu czynnosci zabija moralnie, ogtusza emocjo-
nalnie, jest niczym gangrena toczgca kregostup twércy. Podejrzewam,
ze sktadanie tego typu rzeczy bytoby §wietng zabawa, gdyby nam
jako twércom oddano petne pole swobody dziatania, jednakze zyjemy
w $wiecie pop, w ktérym kazdy wszystko wie najlepiej, nikt nikomu
nie ufa i nikt nikogo nie stucha, no chyba, ze spersonalizujemy czarne
pudetko z szybka.

+ A.Oseka, Mitologie artysty, Warszawa 1975, s. 79.
5 M.Janion, S.Rosiek, Maski, tom II, Gdarisk 1986, s. 236.
¢ A.Os¢ka, op. cit., s. 115.

MISTYFIKACJA. IDENTYFIKACJA... 293






summary

For a second time, as it has been planned, the Academy of Fine Arts in
Katowice publishes a volume of master’s and bachelor’s theses. It is six
years later according to the dates on the cover, but in fact the time lapsed
between the content of the two volumes is only five years. Once again
the voice of graduates is made public, but in the mean time the school
became independent. From the perspective of these young people who
are leaving the Academy this change is relatively unfamiliar, something
that happened before their study period. It was a focal point of the
experience of their predecessors, for them it is self-evident. But it is
during their time at the school that other important changes took place.
The first of them was a change of structure in 2008. A single Faculty

of Graphic Art, Painting and Design was divided into two: Faculty of
Art and Faculty of Design. It was not just formal reorganization, but

a transformation followed by new curricula and defining anew the
roles and relations between the two entities. The understanding of

the Academy as a whole also became altered. These were changes of
local character. Another one concerned the nature of higher education
in general — I am referring to the Bologna process and dividing the
hitherto unbroken long cycle programme into first and second cycle
programmes. Additionally part-time programmes are available (since
1999), and part-time weekend study mode was introduced, also in two
cycles. The number of students admitted increased almost twofold in
comparison with earlier statistics. In consequence the outlook of the
Academy was transformed significantly. As it can be expected it had all
kinds of consequences for its functioning. It is worth stressing that these
changes strongly influenced the process of redefinition of the school, as
well as of self-definition who is a designer and who is a practitioner of
pure art — graphic arts or painting. It is reflected in the diploma works
as well. The feeling of specialization autonomy is stronger, and so is
the consciousness of the various elements that make an educational
institution.

The role of the MA has not changed, the result of the diploma
procedure is still important both in the life of the school and its
graduates. It continues to be the conclusion of several years’ efforts,
the crowning of the process of education and professional title. As
before, a written dissertation forms part of the diploma work. It is an
indispensable element and writing it is obligatory for students of all
departments with the exception of Design, which has different rules
for the diploma procedure. The primary assumption of the written
dissertation is still in effect: it is related to the practical part of the
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diploma work. This issue is no longer a matter of controversy, and

the former dilemmas of the relation between the written text and

the practical works have now established ways of dealing with them,

which is best seen in the texts themselves. It has become obvious that

the dissertation has an advancement character and it must represent

a certain degree of competence with relation to content and form. Just

for the sake of recapitulation:

« it must have a clearly defined topic (corresponding with the practical
part)

- it must fulfill formal requirements (size and structure)

« it must contain references to literature of the subject in the form of
bibliography and sources quoted in the text

« in case of an artistic manifesto it must follow the rules of such
discourse.

After looking from the perspective of the dissertations at the way
that the Academy has gone during these five years and asking about
the consequences it can be concluded that the road once taken works
for the advantage of the school rather than the opposite. It is beneficial
to the graduates and gives them skill and competence of the highest
level possible. It also seems that the aims outlined at the publication of
the first volume in 2004 were fulfilled almost too well: publishing the
best written works of graduates is a great help to current students and
seminar participants. It improved the functioning of seminars and made
it easier for participants to perform the tasks and set before them by
showing them the ways of their predecessors in approaching problems
and solving them.

Today while speaking of master’s and bachelor’s theses of the
graduates from the Academy of Fine Arts in Katowice we do not need to
search for reference outside, but can refer to local tradition — not a long
one, but nevertheless our own. It is evident that it was a good decision
to introduce a separate diploma seminar devoted to the content and
the form of the written dissertation. The ones who give the seminar
are the members of the Institute of Theory and History of Art, who
also recommend students’ texts for publication. For this volume, the
selection and recommendation was made by: Aleksandra Gietdon-
Paszek, Dorota Glazek, Mieczystaw Juda, Irma Kozina, Maria Popczyk,
Violetta Sajkiewicz, evaluated on the basis on the content as well as
attractiveness of the text — above all it is meant to be read.

As it was the case before, the texts presented here are not full-
length dissertations as submitted for defense. This time there is one
more reason, namely that these works have significantly grown in
size in comparison with those written several years ago. Therefore
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preparation of this volume for publication needed far-reaching editorial
work. Not just scientific editing aimed at coherence, but all operations
allowing the proper articulation of expressed content. Hence in many
places omissions, modifications of the flow of the texts, unification of
terminology, references etc. For obvious reasons such as copyright law,
changes had to be made in the illustration material. The alterations
were always respectful towards the individual character of the text and
strived to avoid excessive interference. The intention of the editor was
always the same: to keep a balance between the original text and the
requirements of publication.

The volume contains 16 theses, 13 master’s and 3 bachelor’s
concerned with various topics that attract young people today. These
are the media, sign culture and everything that defines the visual
horizon of life and which is a phenomenon brought by crossing over
form reality of the atom into reality of the data bit and the related
digitalization. Here we find the dissertation by Joanna Szymarida
focusing on the phenomenon of TV as the power of the screen over
our lives and transforming art into entertainment; the text by Sylwia
Myga on the problem of sign in the communication process and visual
communication as it is experienced by a designer specializing in
typography — a field developing rapidly in Katowice; the work by Piotr
Skorus about the amazing adventures of manipulating images on the
level of visual perception and exploitation of these phenomena by artists
connected with the op-art movement; as well as the proposal by Anna
Kopaczewska presenting a self-reflexive project of air pollution data
mapping based on the rule of shizomatic functioning of knowledge
and information. Its core is included as an attachment on a CD as an
interactive object, and its peculiar manual is the text included in this
volume.

A second area of interest that can be distinguished is the body.
Corporeality is a constant motive for reflection on the world, connected
with the appropriation of the body, eroticism and sexuality for
constructing and submission of images to reality, including public space.
Aleksandra Naparto reflects on the power of seductive gaze carrying
bilateral power relations and the ability to tame, but also the once
hidden, now manifest voyeuristic pleasure. Dagmara Tymkdw takes
up the problem of the tyranny of intimacy in art, relates how eroticism
changes into pornosphere, exposition of sexuality, flourishing porno
design, and how porno chic takes hold right in front of our eyes. Anna
Lorenc, from a completely different perspective will show the ambivalent
relations between feminine ecstasy and its possible representations,
from religious to sexual. This voice, commenting on gender and
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sexuality as a consequence of corporeality will interplay with the
analysis by Aleksandra Glapiak close to the gender studies point of view,
from which fickleness as a phenomenon traditionally connected with
woman/femininity is recognized as a cultural construct. A conclusion of
this area is the text by Alicja Bednarek on borderline states of the body:
abjection, shame, disgust, and taboo reactions on the body/corporeality
shown from its dark side, as well as ailing and disfigured body as an
artistic manifesto.

A third area is outlined by a number of theses on cosmological
and metaphysical themes. These are the texts by Anna KuzZmiriska on
the form of the Absolute and absolute of the form, where experiencing
existential uncertainty leads to a conviction of the necessary presence of
the sacrum; the voice of Maria Piotrowska that formulates the proof of
the existence of God on the basis of the existence of the universe, from
the beginning of life, to the final results of biological evolution. These
threads are complimented by the analysis by Anna Szpakowicz devoted
to the problem of the heavens — physical, metaphorical and mystical,
up to the reality of heavenly Jerusalem. They are accompanied by
Katarzyna Gielecka speaking of a special place, located between heaven
and earth, where we want to focus on the icon as inspiration for art.

Finally there are three texts not easily classified. One by Barbara
Kawalec on J.W. von Goethe’s theory of colors, a rarely mentioned
curiosity from the realm of perception theory and psychology in
historical perspective; the second is a detailed elaboration by Zofia
Przybylska on the role and significance of dance in the tradition of
American artistic avant-garde, including the therapeutic value of dance
in the anthropological view; and a final text by Wojciech Skrzypiec on
the forming of self-awareness of the artist in three stages: mystification,
identification and transformative changes.

This is what is included in the second volume of comments On the
World and Its Images by former students, now graduates of the Academy
of Fine Arts in Katowice, young creators beginning their adventure
with life, art and professional career. To what extent it is representative
is probably an open question, and how it will be received is left to the
Reader to decide, we may only recommend it to your attention and
careful examination.

TRANSLATED BY Iza Blacha
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Nie zmienita sie rola magisterium, tego, ze jest to rezultat procedury
dyplomowej wazny zaréwno w zyciu szkoty jak opuszczajacych jg
absolwentéw. Nadal znaczy finat podejmowanych przez kilka lat wysitkow,
ukoronowanie wyksztatcenia i tytut zawodowy. Nadal, jak wcze$niej, praca
pisemna jest elementem dyplomu. Nadal stanowi jego integralng czes¢

i jej napisanie jest obowigzujgce dla studentow wszystkich kierunkéw obu
wydziatow konczacych Akademie, wyjawszy wzornictwo, ktére zachowato
odrebne reguty postepowania dyplomowego. Zostato tez utrzymane
pierwotne zatozenie pracy pisemnej, ze stanowi ona odniesienie sie do
problemu podejmowanego w czesci warsztatowej dyplomu. Kwestia ta
dzisiaj nie jest powodem zadnej kontrowersji, a dawniejsze dylematy relac;ji
pomiedzy tekstem dyplomanta a zestawem prac warsztatowych maja

juz ugruntowany spos6b ich podejmowania, co nota bene najlepiej widaé

w samych tekstach. To, ze praca ma charakter pracy awansowej i w kazdym
przypadku wymagane jest, aby prezentowata odpowiedni poziom
kompetencji merytorycznych i formalnych stato sie oczywiste.



