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Wstep

Jakub Zmidzinski

Rytual
a korespondencja
sztuk

We wspoélczesnych badaniach nad zjawiskiem mieszczacym sie w szerokiej
formule syntezy sztuk uchwyci¢ mozna dwie tendencje. Pierwsza z nich
wpisuje sie w tradycje komparatystyczng, traktujgc jako przedmiot analizy
dziela sztuki, ktore zazwyczaj nie postuguja sie elementem performatyw-
nym, okresla ich podobienstwa, rekonstruuje sposéb, w jaki dochodzi do
ich przenikania czy wzajemnych inspiracji. Druga wychodzi z zalozenia,
ze podzial na r6zne rodzaje sztuk jest w gruncie rzeczy kwestiag wtérna,
wazniejsze jest natomiast ich dynamiczne wspoldzialanie. Podczas gdy
pierwsza dominuje w dociekaniach tych teoretykdw literatury, muzyki
czy sztuki, ktorzy zajmuja sie komparatystyka interdyscyplinarng!, druga
staje sie czeSciej domena teatrologow i antropologoéw, badajacych feno-
meny kulturowe, takie jak widowisko, performans czy rytual®. Nie znaczy
to, ze w badaniach poszczegblnych autoréw obie te tendencje nie moga
wystepowaé rownolegle, stanowia jednak dwie r6zne naukowe perspek-
tywy. Réwniez w strategiach artystycznych mamy do czynienia z r6znymi
postawami: inaczej w przypadku intermediéw, takich jak grafika muzycz-
na, poezja wizualna, instalacja etc.3, inaczej za§ gdy mamy do czynienia
z dzialaniami ,syntetyzujacymi” rézne, wspoldziatajace ze soba sztuki, na
przyklad w operze czy filmie. Wydaje sie jednak, ze w §wiadomoéci duzej
czeSci mtodego pokolenia artystéw, ktorzy dzi$ ksztaltuja swa percepcje
zmystowq i gusty estetyczne gldwnie przez obcowanie z cyfrowym przeka-

» 1 Por. np. A. Hejmej, Muzycznosé dziefa literackiego, Wroctaw 2001; M. Praz, Mnemosyne.
Rzecz o powinowactwie literatury i sztuk plastycznych, przet. W. Jekiel, Warszawa 1981.

» 2 Por. np. R. Schechner, Performatyka. Wstep, przet. T. Kubikowski, Wroctaw 2006;
W. Gusiew, Estetyka folkloru, przet. T. Zielichowski, Wroctaw 1974.

» 3 Te dwie strategie oméwitem w artykule Synteza sztuk a intermedialnos¢. O przenikaniu
platkéw rézy esej z elementami wizualnymi, [w:] 14. Miedzynarodowe Warsztaty Niepokoju
Twérczego Biennalowa Kieszen Vincenta Poznan, 4-7 maja 2015, s. 93-99; zob. tez D. Higgins,
Nowoczesnos¢ od czasu postmodernizmu oraz inne eseje, wybodr, opracowanie i postowie
P. Rypson, Gdarisk 2000; D.D. Kwiatkowska, Symfonia olfaktoryczna, czyli Dicka Higginsa
sposéb na sztuke, ,Monochord. De musica acta, studia et commentarii” 12-13/1996, s. 31-43.
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zem audiowizualnym, granice pomiedzy réznymi rodzajami sztuk przy-
nalezg raczej do przeszlosci i klasycznego wyksztalcenia akademickiego.
Poszukujac teoretycznej podbudowy swoich intuicji, mlodemu po-
koleniu twércow trudno znalezé ujecia o charakterze syntetycznym, ktdre
dawalyby przynajmniej zarys calo$ciowej koncepcji wyjasniajacej, w jaki
sposob sztuki miedzy soba koresponduja, co je w istocie laczy. Czy wyni-
ka to z nienadazania refleksji naukowej za tempem zmian dokonujacych
sie w mediach, sztuce i percepcji? Czy moze raczej z natury wspolczesnej
nauki, przypominajacej metodologiczna wieze Babel? W konicu z przeko-
nania, ze tego typu caloSciowa teoria jest po prostu niemozliwa, a chet jej
zbudowania bylaby w gruncie rzeczy przedsiewzieciem utopijnym, skazu-
jacym na popelianie bledow, ktérych nie uniknely takie umysly, jak Izaak
Newton, dowodzacy, ze game muzyczna da sie poréwnac z gamg barwna+*.
Wydaje sie, ze spojrzenie na korespondencje sztuk przez pryzmat ry-
tuahu, ktore jest proba polaczenia perspektywy komparatystycznej z per-
spektywa antropologiczng, odslania obszar o duzym potencjale badaw-
czym. Doéwiadczenia antropologéw kulturowych czy nawiazujacych do
ich badan teatrologéw i badaczy performansu pozwalaja na ujmowanie
rytuatu jako przestrzeni zaréwno wspéldzialania sztuk, jak i do§wiadcza-
nia rytuatu, a w tym aktu tworzenia i oddzialywania sztuki. Wydaje sie
jednak, ze wspodlczesnie mamy do czynienia z innym jeszcze polaczeniem
perspektyw. Wielu bowiem artystow analizuje dziedziny sztuki, kt6érymi
sie zajmuje, z kolei badacze stosuja czasem metode autoetnograficzng — co
stanowi jeszcze jeden wariant wieloaspektowoSci wspolczesnej kultury.

Bezposrednim impulsem do zebrania ponizszych artykuléw w jeden mo-
nograficzny numer ,Zeszytow Artystycznych” byla interdyscyplinarna
konferencja naukowa, zatytulowana Rytuat a korespondencja sztuk, ktéra
odbyla sie 9 grudnia 2015 roku na Uniwersytecie Artystycznym w Pozna-
niu. W lidcie intencyjnym, skierowanym do potencjalnych autorow, zostaly
zawarte miedzy innymi nastepujace postulaty:

»Chcieliby$my [...] zaproponowaé podjecie szeroko zakrojonej reflek-
sji nad idea i praktyka korespondencji sztuk w konfrontacji ze wspodlczesna
wiedzg na temat rytualu, ktory — zaréwno jako podstawowy skladnik kultu
religijnego, jak i forma komunikacji oraz czynnik ladu spolecznego — wciaz
kryje w sobie ogromny potencjal badawczy. Pamietajac stowa Emile’a Dur-

» 4 Por. J. James, Muzyka sfer. O muzyce, nauce i naturalnym porzadku wszechswiata, przet.
M. Godyn, Krakéw 1996, s. 170; szerzej o poszukiwaniu wspolnego mianownika barwy
i dzwigku: M. Rzepinska, , Ut pictura musica”, [w:] eadem, Historia koloru w dziejach malarstwa
europejskiego, Krakéw 1983, s. 570-595.
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kheima zapisane blisko sto lat temu: «Sztuka to nie tylko przyozdobienie
kultu, majace ukry¢ moze nadmiernie twardg szorstkos¢, to wtasnie dzieki
niej sam kult staje sie niejako estetyczny» — warto podjac¢ na nowo roz-
wazania nad estetycznym wymiarem rytuatu. Nasuwajg sie tutaj przede
wszystkim dwa komplementarne pytania: Co antropologiczna wiedza na
temat rytualu moéwi waznego o zwigzkach, podobienstwach, wspoéldziala-
niu sztuk? — Co namysl nad korespondencja sztuk wnosi do rozumienia
rytuatu?”.

Efektem odzewu badaczy reprezentujacych roézne dziedziny nauki sa po-
nizsze artykuly. Ujawniaja one wieloaspektowo$é tytulowego zagadnie-
nia i metod jego badania. Ich uwazna lektura ujawnia, procz ogromnego
bogactwa podejmowanych zagadnien, rowniez pewne slabosci wynikle ze
stanu dzisiejszej nauki. Zaréwno zjawisko korespondencji sztuk, jak i po-
jecie rytualu sg traktowane przez autoré6w rozmaicie. Nie jest mozliwe,
by w tomie zbiorowym te kwestie uporzadkowaé, kazde z tych zagadnien
bowiem ma bogata historie zastosowan w nauce, réznie tez funkcjonuje
w mowie potocznej. Rytual — wasko pojmowany — wigze sie SciSle z prak-
tykami religijnymi i magicznymi, natomiast w sensie szerokim obejmuje
rowniez zachowania w sferze §wieckiejs. A jak wykazuja przedstawieni tu
autorzy (Mozdzynski, Franckiewicz-Olczak), staje sie tez wazna katego-
rig w badaniach wspolczesnej sztuki. Jak pisaliSmy w liScie intencyjnym:
»,Majaca rodowdd romantyczny korespondencja sztuk, tgczy sie z kregiem
probleméw znacznie starszych: antycznej «tréjjedynej chorei» czy baro-
kowej syntezy sztuk, wykazuje tez wyrazne pokrewienstwo ze wspoblczesna
intermedialno$cig”. Przedstawione ponizej stanowiska badawcze odbijaja
cala r6znorodnoé¢ naukowych postaw.

Blok tekstéw otwiera finezyjnie napisany esej literaturoznawcy, polonisty
i lituanisty, Radostawa Okulicz-Kozaryna, przywracajacy pamieé o po-
wszechnym niegdy$, a dzi$ zupelnie juz zapomnianym rytuale. Zapadanie
zmierzchu mialo bowiem, jeszcze do niedawna — zanim nastala era pradu
elektrycznego, ,dalekosiezne” konsekwencje, obecne nie tylko w zyciu co-
dziennym, ale i w réznych formach tworczos$ci artystycznej. Do minionej
epoki nawigzuje tez obraz muzyki rozbrzmiewajacej na wsi polskiej wykre-
owany w powieSci Wita Szostaka, Oberki do konca Swiata, ktora wnikliwej
analizie poddaje Aneta Kozyra. Ta $wietna powie$§¢ krakowskiego pisarza
ukazuje réwniez cigglo$é miedzy dawnoécia a §wiatem wspodlczesnym.

Z kolei szkic Agnieszki Narewskiej odstania zamyst tworczy autorow

» 5 Zob. E. Rothenbuhler, Komunikacja rytualna. Od rozmowy codziennej do ceremonii
medialnej, przet. J. Baranski, Krakéw 2003.
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muzyKki i choreografii, rewolucyjnego jak na poczatki XX wieku spektaklu
Swieto wiosny Igora Strawinskiego. Inscenizacje tego utworu potrakto-
wac mozna jako historyczna cezure — nie stanowilaby jej, gdyby nie te-
matyka czerpigca ze stowianskich rytualéw, ktora wpisuje je w inny, nie
tylko artystyczny, ale i kulturowy kontekst. Ta sytuacja w duzej mierze
wyznaczona byla przez nowoczesne technologie medialne, dajace artystom
mozliwo$ci kreowania nowych form i wyksztalcajace inne niz dotychczas
sposoby obcowania ze sztuka. Z perspektywy artysty i badacza zarazem
relacje miedzy muzyka choéralng a sztukami wizualnymi, w szczeg6lno$ci
filmem, rozwaza Maciej Jarczynski. Natomiast przykladem nowego typu
rytualu jest wedlug Anny Al-Araj forma odbioru muzyki minimalistyczne;j.
Lukasz Strzelczyk z kolei opisuje zjawiska artystyczne zaliczane do sound
artu, plasujace sie na granicy tego, co muzyczne i wizualne.

Nawiazujac do klasycznej juz koncepcji Victora Turnera, w swojej
solidnej analizie Pawel Mozdzynski traktuje performans artystyczny jako
rytual. Do innej, rownie klasycznej koncepcji Ervinga Goffmana nawia-
zuje Izabela Franckiewicz-Olczak, piszac o nowomedialnej sztuce inter-
aktywnej. O waskiej dziedzinie sztuki interaktywnej, do jakiej zaliczy¢
mozna sztuke haptyczna, pisze kuratorka i badaczka Marta Smolinska. Jej
obserwacja zachowan ludzi zwiedzajacych wystawe prezentujaca te dzie-
dzine sztuki stanowi cenne Swiadectwo natury zaréwno artystycznej, jak
i socjologicznej. Na zupehie inny aspekt sztuki wspolczesnej, rowniez na
podstawie wlasnego do$wiadczenia, tym razem konserwatorskiego, zwraca
uwage Monika Korona. Okazuje sie bowiem, ze sztuka wspolczesna, szcze-
golnie ta z obszaru syntezy sztuk, nastrecza szeregu probleméw osobom
starajacym sie zachowac ja dla przyszlych pokolen.

Wraz z kolejnym artykulem wkraczamy w obszar zupelnie innych
rozwazan, skoncentrowanych gléwnie na kulturowym kontekscie tworzo-
nej sztuki. Na podstawie swoich szeroko zakrojonych badan Andrzej Roz-
wadowski udowadnia, ze interpretacja sztuki naskalnej jest tym pehiejsza,
im bardziej uwzglednia rozliczne konteksty — w szczegblnosci rytualne,
w ktorych byla tworzona. Perspektywe pordwnawcza w studiach miedzy-
kulturowych stosuje badaczka tanica i ruchu Wiesna Mond-Kozlowska, ze-
stawiajac w swym odwaznym szkicu formy, zdawaloby sie, bardzo odlegle:
choral gregorianski i tradycje wedyjska. Inny jeszcze aspekt studiéw mie-
dzykulturowych, a wlaéciwie psychokulturowych, podejmujg Andrzej Pan-
kalla i Krzysztof Napieralski. Na podstawie wlasnych badan terenowych
autorzy ukazujg specyficzne rytualy wspoélezesnych Indian Majéw Quiche,
tropiagc proces tworzenia sie swoistego metysazu psycho-mitologicznego,
co $wietnie ukazuje mechanizmy rzadzace synteza elementéw rytualnych,
pochodzacych z réznych kultur i religii.

Blok artykuléw zamyka szkic nizej podpisanego, osnuty wokét relacji
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dzwieku ze stlowem i §wiatlem w dawnej tradycji europejskiej, odwotu-
jacy sie do porzadkow filozoficzno-teologicznych, uwzgledniajacy takze
do$wiadczenia mistyczne.

Calo$¢ nie ma oczywiscie ambicji ukazania pelnego spektrum zagad-
nien, tak jak niewyczerpana zdaje sie lista mozliwych do podjecia tematow
i sposobow ich teoretycznego ujecia.

Pozostaje mi zywi¢ nadzieje, ze zar6wno specjalisci, jak i laicy, ba-
dacze i praktykujacy artySci (by¢ moze w jednej osobie) znajda tu pozyw-
ke dla dalszych lektur i tworczych poszukiwan. Jesli artykuly tu zawarte
pogtebig cho¢ w niewielkim stopniu rozumienie zlozonych relacji miedzy
réznymi formami artystycznej ekspres;ji i rzuca nowe $wiatlo na funkcje,
jakie pelni sztuka — jej wspoldzialajgce w akcie rytualnym formy, to za-
danie postawione sobie przez redaktora ponizszego numeru ,Zeszytow
Artystycznych” bedzie spelnione. o
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profesor, pracownik Instytutu Filologii
Polskiej UAM i wspétpracownik Zaktadu
Battologii, kierownik Zaktadu Literatury
Pozytywizmu i Miodej Polski, w latach
1995-1997 wykladowca w Katedrze
Filologii Polskiej Uniwersytetu
Wilenskiego; autor ksigzek: Mala historia
dandyzmu (1995), 2agary (1997), Gest
pieknoducha. Roman Jaworski i jego
estetyka brzydoty (2004), Litwin wsréd
spadkobiercéw Kréla-Ducha. Twérczosé
Ciurlionisa wobec Mtiodej Polski (2007;
przekiad litewski 2009), Rok 1894 oraz
inne szkice o Mlodej Polsce (2013);
redaktor toméw Kresy — dekonstrukcja
(wraz z Krzysztofem Trybusiem i Jerzym
Kataznym, 2005) i Osta¢ sie wobec
chaosu. Prace ofiarowane Profesorowi
Tomaszowi Lewandowskiemu (wraz

z Mateuszem Bourkane, 2013), autor
scenariuszy cykléw filmowych Zagary
oraz Futurysci, formisci, Nowa Sztuka
(wraz z Wiestawem Ratajczakiem) i filmu
animowanego Jeden dzien z Zycia
kukutki zegarowe;j.

Calos¢ swiata

o szarej godzinie
Dalekosiezne konsekwencje
niepozornego rytualu

Szara godzina, nalezac do rytualow cyklu dobowego, byla Swietym mo-
mentem w dniu powszednim. Czas miedzy zachodem slonca a calkowita
ciemnoScia, czas szarzenia, potocznie zwany tez szar6wka, zapraszal do
zatrzymania sie, zastanowienia, refleksji nad mijajacym witaénie dniem,
modlitwy, dyskretnego muzykowania, uprawiania sztuki, skladania wier-
szy, marzenia. Mial charakter prywatny, poufny, intymny, ale te wazne
cechy raczej kamuflowaly, niz okreélaly jego spoleczng — jak w kazdym
rytuale, nawet spelnianym samotnie — wspo6lnotows istote!.

W szarej godzinie, choé to czastka doby niepozorna i latwa do prze-
oczenia, osadzone sg odczucia o tak rozleglej skali, jak odczucie ogromu
i jedno$ci wszech§wiata. Mowiac jednak dzisiaj o tej niezwyklej porze dnia
i towarzyszacym jej obyczaju, trzeba zaczyna¢ od kwestii elementarnych,
ktore jeszcze paredziesigt lat temu wstyd byloby obja$niaé. To raczej ona
pomagala niegdy$ w wyjadnianiu ré6znorodnych zagadnien, Scislej czy luz-
niej z nig zwigzanych. Tak tez w roli odniesienia postuzyt! sie nia Georg
Friedrich Hegel w znanym poréwnaniu filozofii do sowy Minerwy, ktéra
nie wylatuje wezeéniej niz wieczorem, o zmierzchu, czyli o szarej godzinie,
jak w polskim tlumaczeniu zostalo oddane niemieckie die Abendddmme-
rung: filozofia przychodzi zawsze za p6zno. Jako my §1 o $wiecie poja-
wia sie ona dopiero wtedy, kiedy rzeczywisto$¢é zakonczyla juz swodj proces
ksztaltowania i stala sie czym$ gotowym. To, czego uczy pojecie, wykazuje

» 1T W. Burszta, M. Buchowski, O zafozeniach interpretacji antropologicznej, Warszawa 1992,
s. 47 i nast. Ze wzgledu na znaczny stopiert amorficznosci nie jest to jednak zjawisko, ktére
bez zastrzezer spetniatoby wszystkie kryteria antropologiczno-socjologicznej, synchronicznej
definicji rytuatu (np. wymég standaryzacji). Dla takich metod analizy stanowi ono prawdziwe
wyzwanie, ktérego nie bede podejmowac. Bardziej obiecujace wydaje mi si¢ ujecie historyczne,
poddajgce interpretacji rézne $wiadectwa obserwacji — w starym znaczeniu tego stowa —
i przezywania szarej godziny.
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nieuchronnie réwniez historia, to mianowicie, ze idealno$¢ wystepuje jako
przeciwstawna realno$ci dopiero wtedy, gdy rzeczywisto$¢ osiagnela swa
dojrzalosé, i ze idealnoé¢ buduje sobie w postaci krolestwa intelektualnego
ten sam $wiat ujety w jego substancji. Kiedy filozofia o szarej godzinie ma-
luje swdj $wit, wtedy pewne uksztaltowanie zycia juz sie zestarzalo, a sza-
ro$cig o zmroku nie mozna niczego odmlodzi¢; mozna tylko co$ poznac.
Sowa Minerwy wylatuje dopiero z zapadajacym zmierzchem”2.

Do zadan filozofii jednak nie nalezy tylko wybiega¢ mys$la w przy-
szlo$¢, ale i zwracac sie ku samej sobie. Zgodnie z kierunkiem wlasciwym
autorefleksji takze ten znany obraz sowy wylatujacej o zmierzchu kieruje
uwage na siebie, tym bardziej teraz, kiedy ,,pewne uksztaltowanie zycia”
stracilo juz swojg oczywistos$¢, zestarzalo sie i nie moze by¢ zrozumiane
bez komentarza. Tak oto naturalne osadzenie refleksji ludzkiej ,,0 szarej
godzinie” domaga sie niejako refleksji drugiego stopnia, innej jednak niz
metafilozoficzne dobudowywanie kolejnych pieter abstrakeji. Tu potrzeba
ruchu przeciwnego, zejécia do podstaw kultury, gdzie codzienny porzadek
rzeczy nabiera znaczen wyzszych, przypomnienia obyczaju, obdarzonego
szczegblna rolg w rytualizacji zycia. Woweczas filozofia, odzyskawszy ko-
rzystne dla siebie warunki, moglaby znoéw wzbijac sie do lotu.

Funkcja szarej godziny dla pracy umystu potrafila byé nawet odczy-
tywana jako sprawcza czy wspolsprawcza. Mys$l, najczeSciej jednak nie
podporzadkowana rygorom logicznym, przybierala w tym czasie postaé
tak zwanego snu na jawie i wzlatywala ,,na skrzydtach zmierzchu™ w sfery
niedostepne dyskursywnemu poznaniu. Nawet Heglowska filozofia o tej
porze nie postuguje sie pojeciami, ale obrazami, nie docieka rozumowo,
ale ,maluje swoj $wit”. Szara godzina staje sie wtedy niejako mistagogiem,
podmiotem wtajemniczen w glebsza nature $wiata, kaplanka, czarodziej-
ka, artystka.

,Otuliwszy nature przeczuciem tajemniczym — pisat o niej Jozef Kre-
mer — nie wystowionym, nie majacym wyrazoéw, a tesknota na poét tylko
zrozumiala, od$piewuje nam niby czarodziejska opere, do ktorej nam li-
bretta brakuje; radzi by$my odgadnaé stowa do tych melodyj — serce je
tylko wrézy¢ zdola; a tak samo miesza glosy swoje do tych piesni, do tej
muzyki tesknej i samo muzyka sie staje, rozplywajac sie w akordy a tony”4.

Widac¢ stad, ze znaczenie szarej godziny wykraczato daleko poza tu
i teraz, budzac sily drzemiace pod powierzchnig Swiata i poruszajac stru-
ne ukryta we wnetrzu czlowieka. Objawiala przy tym wspoélng im istote,

» 2 G.W.F. Hegel, Zasady filozofii prawa, przet. A. Landman, Warszawa 1969, s. 21; kursywe
w pisowni wyrazu ,mysl” zamieniono na druk rozstrzelony. Zob. F. Copleston, Historia filozofii,
t. 7: Od Fichtego do Nietzschego, przet. J. kozinski, Warszawa 1995, s. 219.

» 3 Formuta Leopolda Staffa z wiersza Sen na skrzydtach zmierzchu.
» 4 J. Kremer, Podréz do Wioch, Warszawa 1879, s. 103; pierwsze wydanie: Wilno 1863.
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ktora wydala sie muzyczna, cho¢ przeciez wySwietlala sie tez w obrazach.
Trudniej bylo dla niej znaleZ¢ stowo.

Dzialania szarej godziny mozna bylo dos§wiadcza¢ na przelomie dnia
i nocy. Trwala ona krétka chwile zamy$lenia, ale byta tez zdolna wypelniaé
dlugie jesienne wieczory i ciagnaé sie w zimowa noc. Szara godzina sprzy-
jala gubieniu rachuby czasu i zdroworozsadkowej miary rzeczy, odbiega-
niu od teraZniejszoéci ku przeszlosci, wybieganiu ku przyszlosci, zatapia-
niu sie w wieczno$ci. O szarej godzinie, w odréznieniu od innych godzin,
nie mozna powiedzie¢, ze wybila, przeciwnie, ona przychodzila bezglosnie,
niezauwazalnie. Pojecie godziny w jej nazwie zachowuje znaczenie duzo
starsze niz zegary®, ktore na wiezach naszych miast pojawily sie w §rednio-
wieczu, i nie oznacza nic innego, jak po prostu pewien czas, pewna pore.
W naszej cywilizacji miar i wag, w epoce Scislego obliczania, a zwlaszcza
w wieku pary i elektrycznosci, czyli w wieku XIX — reprezentowala ona
inne poczucie czasu, poczucie dawne, jesli nie pradawne, az z elektryczno-
$cig przegrala i zostala calkowicie wykreslona z porzadku dnia, z wszelkich
osobistych terminarzy i pamieci zbiorowej. Dlatego tez nielatwo na nig tra-
fi¢, a jeszcze trudniej odkry¢ jej fantastyczne wprost bogactwo. W tym celu
trzeba przeprowadzi¢ eksploracje historyczna i zobaczy¢, kiedy to okresle-
nie pojawia sie i jak jest objaéniane. Wprawdzie poczatki zjawiska taczono
— jak James Frazer — z zalazkami wszelkiej ludzkiej refleksji nad budza-
cymi lek zjawiskami® albo — jak Stanistaw Witkiewicz — z przezywaniem
wiezi plemiennej’, najbardziej intensywnym w poczuciu zagrozenia przez
nature dziksza od czlowieka. Duzo jednak w takich ujeciach rzutowanych
wstecz XIX-wiecznych pogladéw na mentalno§é pierwotng oraz swego ro-
dzaju naukowego wizjonerstwa, ktére odnalez¢ tez mozna w niektorych,
niekiedy bardzo atrakcyjnych, holistycznych wizjach kultury ludowej jako
rezerwuaru wierzen przedchrzescijanskich. W inspirujacym Drzewie zy-
cia Joanny i Ryszarda Tomickich skadinad szeroko dawniej rozpowszech-
nione przekonanie, ze ,zachod slonca to przelomowy moment doby [...],
przejécie dnia w noc, a wiec w pore dzialania ztych mocy, ktérych sita ginie
dopiero z pierwszym brzaskiem™, znajduje bardzo ogblne wytlumacze-
nie w przyporzadkowaniu stron Swiata domenom dobra i zla, a zarazem
dos¢ zdawkowa egzemplifikacje. Pozostaje ona zreszta w dosé klopotli-
wym stosunku do przytoczonej z nieco innej okazji wypowiedzi pewnej

» 5 Stowo ,godzina” zgodnie ze swoja etymologig nie oznacza tu nic innego niz czas, pore.
Franciszek Stawski w swoim Stowniku etymologiczny jezyka polskiego wyjasniat, ze ,pojecie
godziny rozwineto sie wtdrnie, stosunkowo pdzno, jak w ogdle potrzeba doktadniejszego
precyzowania czasu”, zob. t.1, Krakéw 1954, s. 308.

» 6 J. Frazer, Ztota gataz, przet. H. Krzeczkowski, Warszawa 1978, s. 260.

» 7 S. Witkiewicz, Aleksander Gierymski, [w:] idem, Pisma zebrane, pod red. J.Z. Jakubowskiego
i M. Olszanieckiej, t. 1: Monografie artystyczne, Krakow 1974, s. 425-426.

» 8 J.iR. Tomiccy, Drzewo zycia. Ludowa wizja swiata i cztowieka, Warszawa 1975, s. 92.
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Kurpianki, z przejeciem méwiacej o roznych fazach doby, miedzy innymi
o zmierzchu: ,wiecorem niebo najstrojniejse, wtedy na niebie sg ottarze™.
Stowa te zostaly zacytowane jako przyktad charakterystycznej dla ,,chlop-
skiej percepcji $§wiata” rbwnoczesnoéci ,,postrzegania i przezywania”, ale
bez uwzglednienia ich estetycznego wymiaru tudziez pozytywnej konotacji
»oltarzy”, usytuowanych nie gdzie indziej, jak na zachodzie. A przeciez ich
cudowny widok zamienia §wiat w kosci6l i w jego kierunku, jak na obrazie
Artura Grottgera, plynie modlitwa Aniol Pariski, przeksztalcajac spektakl
natury w misterium!’. Latwiej wiec juz na pewno dojrze¢ zaczatki cele-
bracji zmierzchu w obrzedowosSci religijnej — zaréwno w zydowskiej, jak
i w chrzescijanskiej liturgii godzin''. W XIX wieku przeksztalcily sie one
w swego rodzaju liturgie szarych godzin, codzienny rytuat, ktéry pomimo
pewnej formalizacji oraz nasycenia religijnymi odniesieniami i pierwiast-
kami, mial charakter do$é swobodny i przewaznie $wiecki. Szczegblnie
wdzieczne pola do §ledzenia réznych postaci tego osobliwego kultu stano-
wig epistolografia, pamietnikarstwo, eseistyka, a zwlaszcza szkice obycza-
jowe, powieSci, a takze malarstwo rodzajowe i pejzazowe, w szczegdlno-
$ci stimmungowe, miniatury muzyczne, preludia, nokturny. Przykladow
oddzialywania szarej godziny dostarcza w obfitosSci XIX-wieczna liryka,
osobliwie mlodopolska, a jeszcze w XX-wiecznej poezji znajdzie sie nieje-
den wiersz zmierzchowy. Nawet najbardziej ascetyczne z nich apeluja do
wszystkich zmystow, jako ze czas zmierzchu jest czasem jednosci.

Pierwszy bodaj w naszej literaturze osobny szkic Szarej godzinie po-
Swiecil Fryderyk Skarbek, nasladowca Laurence’a Sterna, z wyksztalcenia
ekonomista, autor wielu dziel z tego zakresu, filantrop. Jakkolwiek za-
wierajace ten szkic Male przyjemnosci pozycia ukazaly sie w 1839 roku,
w czasach rozkwitu romantyzmu, to reprezentuja one wrazliwo$¢ oSwie-
ceniowo-sentymentalng. Skarbek z dowcipem wprowadza w skadinad
zlozone i powazne zagadnienie, a zarazem stara sie okresli¢ jego wartosé
emocjonalna i stopien satysfakcji, dostarczanej przez roézne pory dnia,
w czym, choé arystokrata, przypomina zreszta spos6b ujmowania rzeczy
przez owa chlopke z Kurpiéw. I on jednak bynajmniej nie ogranicza sie do
tego, co dostepne dla zmystow:

,»1 tak zdaje sie to by¢ niezawodnym: ze godzina poranna przyjem-
niejsza jest od popoludniowej, a zwlaszcza tej w ktorej trzeba daé spoczy-
nek umystowi, dla tego ze regulator naszej jedzacej machiny trawieniem

» 9 Ibidem, s. 94.

» 10 Por. W. Batus, Artur Grottger: polski chtop i sacrum romantyczne, [w:] idem, Figury losu,
Krakéw 2002.

» 11 Pisatem na ten temat w rozprawie Litwin wsréd spadkobiercéw Kréla-Ducha. Twérczosé
Ciurlionisa wobec Miodej Polski, Poznan 2007 w rozdziale poswigconym roli szarej godziny
w twérczosci litewskiego artysty. Tutaj nawigzuje do poczynionych wéwczas ustalen, korzystam
tez z paru uzytych tam przyktadéw, podporzadkowujac je jednak innemu, ogdlniejszemu celowi.
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jest zajety; [...]. Samo potudnie gdy slonice najmocniej $wieci i grzeje, zdaje
sie by¢ takze mniej przyjemnym od tej pory dnia, w ktbrej stonce juz za-
szto, a jeszcze noc nie nastala, a ktora Francuzi nie wiem skad entre chien
et loup, a my daleko stosowniej szarg godzing zowiemy.

Jak szare nie jest ani biale ani czarne, ale pomieszanie jednego z dru-
gim, tak szara godzina nie jest dniem ani noca, lecz jest pewnym polacze-
niem tych obudwoch.

Jest jeszcze troche $wiatla dziennego, ale takiego ktore nie razi i nie
wykrywa zbyt oczywiScie przedmiotow, tak iz patrzac na nie mozemy nie
widzie¢ mniej powabnej strony, a dopelnia¢ wyobraznig to, co by w rze-
czywisto$ci zajmujacym by¢ nie moglo™2.

Wiadyslaw Tatarkiewicz, uwzgledniajac refleksje Skarbka w swojej
rozprawie O szczes$ciu i kierujac sie tytulem zbioru, zaliczyl szara godzine
do ,,malych przyjemnoéci” ludzkiej egzystencji, ktore o tyle sa w stanie
rozweselaé dusze, o ile nie doznaje ona wiekszych utrapiei’*. Niemniej
w oczach XIX-wiecznego autora pora zmierzchu ma znaczenie wykra-
czajace poza dorazne uprzyjemnianie zycia. Moglby on ja, jak inny z jego
wspolczesnych, Julian Korsak — poeta zaliczany do romantycznej szkoty
litewskiej, jak Mickiewicz czy Syrokomla, ale w wyrazie czesto jeszcze za-
chowujacy sentymentalng wstydliwo$¢ uczué zabarwionych smutkiem —
nazwac blogostawiona:

Jaka pore dnia wole? — zmilczalem me zdanie,

A pomy$lalem sobie, najmilsza mi pora
Blogostawione szare godziny wieczora! [...]
Wieczorem — chcialem dalej o wieczorze marzy¢ [...]"4.

Kiedy stonice chowa sie za horyzontem, osoba przystepujaca do cele-
bracji zmierzchu powinna zajaé¢ miejsce dogodne do skupienia sie, moz-
liwie odosobnione, a rownoczesnie — wedtug relacji Skarbka — nieodlegle
od innych ludzi. Powinna mie¢ ona mozno$¢ obserwowania paroksyzmow
dziennego $wiatta i — w dalszej kolejnosci — ,znikania przedmiotow przed
chwilg wyraznie widzianych”. W obrazowym skrécie nasuwaja one na
mys$l scenopis zycia: od ,,czynnoS$ci w sile wieku do spoczynku staroéci”,
od naskérkowej urody lat mlodych po ,szlachetne rysy” starosci. W szarej
godzinie wiec pisarz widzial figure przemijania i duchowego poglebiania,
a zarazem ¢wiczenie sie w starzeniu i umieraniu, cho¢ nie powazyt sie tego
otwarcie powiedzieé. Skarbek starat sie ja przedstawi¢ mozliwe jak naj-
proéciej — w sekwencji ruchomych obrazow, scenek i sprowokowanych

» 12 F. Skarbek, Mate przyjemnosci pozycia. Obrazy i wspomnienia, Warszawa 1839, s. 42.
» 13 W. Tatarkiewicz, Mate przyjemnosci, [w:] idem, O szczesciu, Krakéw 1949, s. 116-117.
» 14 J. Korsak, Poezje, Petersburg 1830, s. 68-69.
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przez nie przemyslen. Nie abstrahowat od paradoksalnej — zwigzanej z in-
terferencja sprzecznych zywioldow dnia i nocy — struktury zjawiska i jego
dramaturgii, cho¢ oddawat je z pows$ciggliwoécia i zartobliwym dystansem.
W ten sposéb zachowywal pozory wolnomyslicielskiej lekkosci, a zarazem
czynil zadoé¢ regule zmierzchania, ktore, zacierajac kontury rzeczy i spo-
wijajac $§wiat w aure tajemnicy, wymaga od uczestnikéw rytuatu jej docho-
wania. Wyjawienie sens6w, jakie zatrzymujg sie wowczas przed progiem
wyslowienia, stanowi wystepek przeciw subtelnosci obrzadku. Jest ono jak
przedwczesne zapalenie $wiatla. ,Styszalem nieraz ten wykrzyknik — przy-
woluje Skarbek zapamietane przez siebie sytuacje — gdy lokaj za wezeénie
Swiece wnosil do pokoju: «Ach po co $wiatlo? Nie trzeba §wiec jeszcze!» "'
i na kanwie podobnych wydarzen osnut takie uogélnienie:

s1lez to razy podobne Swiece rozjasniaja niepotrzebnie Swiattem
rzeczywistosci to, co tak pieknem bylo, pdki je zaslona marzen i ztudzen
pokrywata!”s,

Pod koniec XIX wieku mys$li te znajda swoja kontynuacje w este-
tyce symbolistycznej, zwanej takze estetyka zmierzchowa — zamilcze-
nie i sugestia zostang w niej przeciwstawione nazywaniu. Jednocze$nie
w procesie scalania sztuk we wszechsztuke pierwszoplanowa rola przy-
padnie muzyce. Jej prymat, nie raz proklamowany z trybun estetycznych
i znajdujacy rézne odzwierciedlenia w praktyce artystycznej, wieczorem
dawal o sobie zna¢ w sposob zgola niespektakularny. Musica universa-
lis, na ktora ludzkie ucho zobojetnialo wskutek przyzwyczajenia, otepie-
nia, niedostatecznego przygotowania'’, zaczynala trafia¢ do stuchaczy nie
wprost, na drodze zwyklej, a zarazem bardzo subtelnej. O szarej godzinie
mozna bylo wyslyszeé lub inaczej odebra¢ dzwieki kiedy indziej umyka-
jace uwadze czy bagatelizowane. Zgodnie z jej paradoksalng naturg to,
co najwazniejsze, wydobywalo sie z tla cicho, jakby nieznacznie, tesknie,
angazujac przede wszystkim ucho wewnetrzne. To, co §wiete, ujawnialo sie
przy pomocy melodii powszednich, a niekiedy nawet jarmarcznych i ta-
kichze instrumentéw. U Skarbka dZzwieczal klawikord (w tonacji b-moll)
— niby od niechcenia, wéréd szumu cichych rozméw, we Wspomnieniach
Elizy Orzeszkowej natomiast tesknote budzila dobiegajaca z oddali mu-
zyka katarynki'®. Wchodzila ona w role poérednika ze §wiatem wyzszym,
niejednokrotnie splatajac sie z modlitwa, stuchang badz szeptana w kre-
gu rodzinnym lub gronie przyjacielskim, w samotnosci czy tez w obcym
Srodowisku, pozwala ona zawsze polaczy¢ sie w duchu z bliskimi. Dlatego

» 15 F. Skarbek, Szara godzina, s. 45.
» 16 Ibidem, s. 47.

» 17 Zob. J. James, Muzyka sfer. O muzyce, nauce i naturalnym porzadku wszechswiata, przet.
M. Godyn, Krakéw 1996.

» 18 E. Orzeszkowa, Wspomnienia, ,Sfinks” 13/1911, s. 341.
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ma ona wymiar wspdlnotowy, a czesto tez zabarwienie milosne. Bedac
rytualem codziennym, pozwalala przekracza¢ ograniczenia codziennosci,
a jako zjawisko powszechne stwarzala szanse na wychodzenie ku drugim,
cementujac wiezi, czy o podbudowie religijnej, czy Swiecko-altruistycznej
(to jest dla wspolczucia wszechludzkiego). Mys$l, uczucie, tesknota mogly
sie zwraca¢ do Boga, rozumianego osobowo, albo odnajdywa¢ laczno$c
z duchem przenikajacym wszechs$wiat, albo widzie¢ siebie jako czastke
pankosmicznej substancji. Ograniczenie aktywnoS$ci zmystéw, ich utem-
perowanie, przy¢mienie $wiadomosci, wydobywalo jednak z zakamarkow
psychiki nastroje, dopuszczalo do glosu przeczucia, na czele z przeczuciem
$mierci. Edward Leszczynski, poeta mlodopolski, nazwie zmierzch ,go-
dzina przedzgonng”". W wierzeniach ludowych za$niecie w tej godzinie
moglo skonczy¢ sie $miercig®. Zupekie czym innym jest sen na jawie.

Z jednej strony szara godzina uruchamia drzemigce wecze$niej wladze
wyobrazni i przyttumione sily tworcze swobodne, cho¢ raczej nie zywiolo-
we, z drugiej — wlasnie otwiera na kontemplacje tego, co duchowe, tajem-
nicze, dziwne. Jezeli w szkicu Skarbka my$l, zaabsorbowana gasnieciem
dnia i znikaniem piekna fizycznego na rzecz wewnetrznego, nie wykracza
radykalnie za granice marzenia i pozwala mu tylko przyozdabia¢ §wiat wi-
dzialny, to pdzniejsi autorzy coraz chetniej beda wykorzystywali zmierzch
do przenoszenia sie — jak wierzyli jedni — w sfery idealne czy tez — jak
chcieli bardziej sceptyczni — w kraine uludy. Co sentymentalizm miat za
przedsmak wyzszych rozkoszy, na ktérym nalezalo poprzestaé, by nie ro-
zognic pragnien do stopnia namietno$ci i nie straci¢ ,malych przyjemnosci
pozycia”, sprzyjalo jednak rozwojowi wrazliwo$ci romantycznej.

W dzisiejszych interpretacjach sztuki XIX-wiecznej szara godzina
cieszy sie niepor6wnanie mniejszym zainteresowaniem niz efektowna
noc romantyczna. Tylko nieliczni autorzy, jak Mieczystaw Tomaszewski,
uwzgledniaja 6w ,obszar cienia i zmierzchu” i wéréd dziel ,,poddajacych
ton calej epoce” obok Hymnéw do nocy Novalisa wymieniaja Piesni
zmierzchu Wiktora Hugo?'. Znawcy i monografiScie Fryderyka Chopi-
na trudno bylo poming¢ jedno z dwoch ,,oblicz nocy” — wedtug Toma-
szewskiego zmierzch znajduje sie juz po jej stronie — skoro kompozytor
z upodobaniem tworzyt wlasnie w porze wieczornej szaréwki.

W 1854 roku Karol Libelt stwierdzil, ze ,romantycznos$¢ jest
zmierzchem, czyli szara godzing, tak dziwnie do kontemplacji ducha
przypadajaca, li to péinocna pora duchéw”?. Libelt parokrotnie po$wie-

» 19 E. Leszczynski, Wybér poezji, oprac. H. Filipkowska, Krakéw 1988, s. 161.
» 20 J.iR. Tomiccy, Drzewo zycia..., s. 92.
» 21 M. Tomaszewski, Chopin. Cztowiek, dzieto, rezonans, Poznan 1998, s. 427.

» 22 K. Libelt, Estetyka, czyli umnictwo pigkne, Petersburg 1854, s. 175-176. Zob. tez
A. Melbechowska-Luty, Nokturny — widoki nocy w malarstwie polskim, Warszawa 1999, s.
53-54.
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cal uwage zmierzchowi, nie tyle jednak, ile inny filozof polowy XIX wieku,
Jozef Kremer. Ten ponownie dzisiaj doceniany estetyk w swojej wieloto-
mowej Podrézy do Wloch rozwazal znaczenie szarej godziny, a nawet wy-
odrebnit jg jako osobne hasto w indeksie do swojego dziela, dookreslajac ja
slowami ,magia i poetycznoéc”: ,,szara godzina — jej magia i poetyczno$é”.
Na odno$nych stronach opisu podrdzy znajduje sie obszerne rozwiniecie
tego hasta:

»Dziwna to magia tej szarej godziny, nie darmo u nas tak ukochanej!
— Szara godzina, jako$ proroczo przemawiajac do serca czlowieka, budzi
w duszy jego poezjg niewymownej tesknoty i wywoluje na jaw zagadki
drzemiace za dnia w najglebszych tajnikach piersi naszych. I nie dziw!
— Bo gdy sama przez sie ciemna noc, niby abstrakcja glucha, czarnym
skrzydlem zaslania §wiat — wtedy dusza samotna, samoistna, oderwana
od rzeczywistoSci otaczajacej ja wkolo, pracuje sama w sobie; przeto albo
przedzie dtugi watek abstrakcyjnych myéli, albo, co jeszcze czesciej bywa,
puszcza wodze fantazji, ktéra juz samopas bujajac po niestworzonych
Swiatach, wysila sie bez konca, rodzac dzikim nieladem obrazy po obra-
zach. [...] Wrecz odwrotnie ma sie rzecz wsrod jasnego dnia; bo wtedy
znowu cala rzeczywisto$é [...] przemawia proza rozumowa [...]. Dlatego
tez za dnia, fantazja przygluszona przewaga obecnoéci zywej i trzymana
w karbach przez wladze sobie przytomnego ducha, stula sie w sobie i §pi.
Oto6z szara godzina, bedac Srodkiem miedzy negacja abstrakcyjna ciemno-
Sci nocnych a rzeczywistoscia [...] widng bialego dnia — jak z jednej strony
chroni fantazja od bezuzdnego bujania, [...] tak z drugiej strony znowu
nie wiezi, nie krepuje tej wyobrazni obecnoscia przewazna rzeczywistego
Swiata™3.

Kremer dotad umiejscawial zmierzch w punkcie rownowagi miedzy
dniem a nocg, teraz zaczyna przedstawiac jego dynamike twoércza w du-
chu romantycznym — jako wlasSciwe dziatanie tworcze natury, ktoéra sama
przeksztalca sie w sztuke i weiaga czlowieka we wspottworzenie oraz od-
czytywanie jej zagadkowego dziela:

»W szarej godzinie przedmioty zewnetrznego $wiata niby sg tym,
czym sa, a przeciez nie sa tym — one same przez sie nabraly fantastycz-
nego pozoru i wdziecznej utudy; zatem juz z latwoScia potracaja nasza
wyobraznie, by sobie z nich wymarzyla obrazy odpowiednie nastrojom
tajemniczym uczué naszych. A te uczucia nam samym nie znane, przemil-
czawszy przez dzien caly, zaczynaja dopiero zy¢ w szarym mroku, jakby
wieczorne kwiaty a motyle wieczorne.

W szarej godzinie $wiat na poly tylko widny, sam jest dzielem fanta-
zji natury; on przestal by¢ jasng, jawng proza: on zamienit sie w zagadke
sfinksowa — on nam wrdézy o innym $wiecie wrecz ré6znym od rzeczywi-

» 23 J. Kremer, Podréz do Whoch, t. 4, s. 102.

Cato$é $wiata o szarej godzinie. Dalekosigzne konsekwencje... 21

stego $wiata. Tak tedy on rowniez budzi tajemnicze sfinkse w duszy $pia-
ce, 1 wywoluje z piersi naszych prorocze tesknoty; bo zagadka kazda, bo
tajemnica a wrozba kazda, zawsze jest czym juz istniejacym, cho¢ jeszcze
nie rozwigzanym — jest czyms$ juz zaczetym, cho¢ niedokoniczonym a nie-
doméwionym; jest sama, jakby szarym ducha zmrokiem”2+.

Tu wlasnie pojawia sie zacytowane na poczatku tego szkicu poréwna-
nie szarej godziny do $piewaczki, a po niej do spektaklu operowego w tej
jego odmianie, ktora ,eksploatowala z wielka gorliwo$cig” nie upiorne,
ale nastrojotworcze ,,oblicze nocy””. Opera, a tu chcialoby sie powiedzie¢:
dramat muzyczny w jego wersji Wagnerowskiej znalazl znakomitg wy-
kladnie w eseju Charlesa Baudelaire’a Ryszard Wagner i Tannhduser
w Paryzu z 1861 roku. To hold zlozony przez poete muzyce jako sile su-
gestywnej, a rownocze$nie pochwala stworzonej przez kompozytora wizji
jako ,spotkania, koincydencji sztuk”. To zarazem proba rozdzielenia
kompetencji kazdej z nich, poniewaz ,dokladnie tam — jak méwi cytowany
przez poete muzyk — gdzie biegna nieprzekraczalne granice jednej z owych
sztuk, natychmiast, z najSciSlejsza dokladnoScia, zaczyna sie sfera dziala-
nia drugiej”?’. Wagner przy tym nie mial zaufania do préb ich wzajemnej
transpozycji, ktére wedtug Baudelaire’a byly nie tylko uprawnione, ale po-
niekad konieczne, jako ze wynikaly ze struktury Stworzenia:

,haprawde byloby to zdumiewajace — pisal — gdyby dZzwiek nie mdbg}
sugerowac¢ barw, a barwy nie mogly wyrazaé¢ melodii i gdyby dZzwiek oraz
barwa nie nadawaly sie do przekazywania mysli; rzeczy bowiem zawsze
przemawialy przez wzajemna analogie, od dnia, kiedy B6g swoim stowem
stworzy $wiat jako zlozona i niepodzielng jedno$¢”=8.

Baudelaire dalej zacytowal dwie pierwsze strofy swojego stynnego
sonetu Correspondances, nieporéwnanie skromniejszego, lecz niemniej
waznego dla rozwijanych w drugiej polowie XIX wieku koncepcji sztu-
ki integralnej niz Wagnerowska teoria Gesamtkunstwerk i jej autorskie
realizacje. Jakkolwiek wiersz to i dzis$ jeszcze szeroko znany, trzeba go tu
przypomnieé w catoéci, w tej kanonicznej wersji, ktéra u progu Mtodej
Polski stworzyl Antoni Lange, nadajac swojemu tlumaczeniu muzyczny
tytul OddZwieki:

Natura jest $§wiatynia, kedy stupy zywe
Niepojete nam stlowa wymawiaja czasem.

» 24 |bidem, s. 103.
» 25 M. Tomaszewski, Chopin..., s. 428.

» 26 Ch. Baudelaire, Richard Wagner i Tannh&user w Paryzu, przet. E. Burska i S. Cichowicz, [w:]
idem, Sztuka romantyczna, wstep: A. Kijowski, komentarz i przypisy: C. Pichois, Gdarisk 2003,
s. 366.

» 27 lbidem, s. 374.
» 28 Ibidem, s. 368.
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Czlowiek $rdod nich przechodzi jak symboléw lasem,
One mu za$ spojrzenia rzucajg zyczliwe.

Jak oddalone echa, wigzace sie w chory,
Tak sobie w tajemniczej, glebokiej jednosci,
Wielkiej jako otchlanie nocy i §wiatloéci,
Odpowiadajg dZzwieki, wonie i kolory.

Sa aromaty $wieze jak ciala dziecinne,
DZwieczne i niby laki — zielone; sa inne,
Bogate i zepsute, silne, tryumfalne,

Ktore sie rozlewaja w $wiaty idealne,
Jak ambra, benzoina, jako pizma wonie,
Gdzie duch przenika zmysly i wzajem w nich tonie®.

Czytajac sonet w kontekécie sztuki Wagnerowskiej — wobec rozle-
glej perspektywy i niekwestionowanej dominacji dzwieku o wielkim wo-
lumenie — trudno dostrzec ich zwiazek z szarg godzing. Czy jednak owa
ytajemnicza, gleboka jedno$¢” (a w oryginale nawet ,,mroczna”), w ktérej
sobie ,odpowiadaja dzwieki, wonie, kolory”, cho¢ wielko$cig swa rownac
sie moze z ,,otchlaniami nocy i §wiattoSci” — nie zwiazuje sie w wyobraz-
ni, pracujacej na ich styku, na pograniczu jawy i snu? Przypuszczenie to
wspierajg inne wiersze poety z Harmonia wieczornq (Harmonie du soir)
na czele, a fundament dla tej hipotezy znalez¢é mozna w Salonie 1846
w przytoczonym tam ,trzecim z serii fragmentéw Héchst zerstreute Ge-
danken” E.T.A. Hoffmanna*:

»,Gdy slysze muzyke, nie tylko we $nie i lekkim majaczeniu poprze-
dzajacym sen, lecz nawet przebudzony, odnajduje podobienstwo i we-
wnetrzny zwigzek miedzy barwami, dZzwiekami i zapachami. Wydaje mi
sie, ze wszystkie je zrodzil ten sam promien $wiatla i ze powinny sie laczyé
w cudownym koncercie. Zwlaszcza zapach pomaranczowych i brazowych
nagietkow dziala na mnie w czarodziejski sposob. Pograzam sie wowczas
w glebokim marzeniu i jakby z oddali slysze powazny i pelny dzwiek obo-
jus,

Wprost znowu nie ma tu mowy o godzinie zmierzchu, na pewno nie
ja wylacznie ma Hoffmann na my$li, ale §lady jej przezywania pozostaja

» 29 Ch. Baudelaire, Oddzwigki, przet. A. Lange, [w:] idem., Kwiaty zfa, wybdr: M. Le$niewska
i J. Brzozowski, redakcja i postowie: J. Brzozowski, Krakéw 1990, s. 21.

» 30 C. Pichois, komentarz do: Ch. Baudelaire, Salon 1846, [w:] idem, Rozmaitosci estetyczne,
wstep i przektad: J. Guze, komentarz i przypisy w ttumaczeniu J.M. Ktoczowskiego, Gdarisk
2000, s. 455; ,,Pochodzenie tego cytatu ustalit Jean Pommier”.

» 31 Ch. Baudelaire, Salon 1846..., s. 82-83.
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czytelne: kwiaty najintensywniej pachna wieczorem, fascynacja oddalony-
mi dZwiekami muzyki, glebokie marzenie prowadzace do odczucia pelni
Swiata. To za$, ze fragment 6w zainspirowal Baudelaire’a do stworzenia
synestezyjnego sonetu, nie ulega najmniejszej watpliwoSci.

Posredni dowdd na ,,szarogodzinno$¢” Oddzwiekéw stanowi bo-
daj cala dazaca do realizacji postulatu syntezy sztuka symbolistyczna.
Zmierzch jest w niej pora uprzywilejowana. Nie sposob wymieni¢ nawet
drobnej cze$ci dowoddw potwierdzajacych te teze. Sama tylko tworczosé
Leopolda Staffa, poety szarej godziny*, dostarcza ich co niemiara. Na ko-
niec zatem tych uwag wystarczy siegna¢ do studium, jakim w 1936 roku
nieoceniony krytyk i my$liciel Karol Ludwik Koninski poprzedzil Rymy
i rytmy poety i dramaturga z przetlomu XIX i XX wieku, Macieja Szukie-
wicza. Ten rzadko dzi$ przypominany tworca w monografii szarej godziny
powinien zaja¢ miejsce poczesne, choéby ze wzgledu na blisko stustroni-
cowy poemat kosmogoniczny Na glebiach o incipicie ,Juz mrok zapada.
Usnal wiatr bezuzdy”. Swojemu studium Koninski nadat tytul nobilituja-
cy mlodopolskiego autora: Mit poetycki Macieja Szukiewicza, a zawarte
tam obserwacje mozna odnie$¢ nie tylko do tego tworcy, ale i do calej od-
chodzacej wowcezas w przeszlo$é epoki, do jej mitotworczych metod (my-
thmaking)®. Piszac o ,kosmogonii poetyckiej” Szukiewicza oraz ,logice
tozsamoSci powszechnej”, jaka w jego kosmosie poetyckim rzadzi, krytyk
zwrécil uwage na czas, w ktérym tworca dostepuje objawienia wyzszego
porzadku. Dokonuje sie to za poSrednictwem ,melodyjnego krajobrazu
zachodowego”, w ,godzinach ukojenia”:

»W tym trwaniu czuje sie czlowiek zjednolicony z wielkim oto przed
soba §wiatem, nieruchomo, jak on sam trwajacym. A kiedy jeszcze w na
wpdl sennym blogim rozmarzeniu, dalekie senne horyzonty uniosa sie nad
dusza czlowieka jakby widma senne, jak rzeczy, ktérych rzeczywisto$é roz-
miekla i rozrzedzila sie — to juz latwo czlowiekowi pomyéle¢, Ze to i tamto,
czlowiek i $wiat to jedno; moze nawet nie tyle pomyslec, ile poczué. Jeden
wielki sen — ze swoja logika, w ktorej juz zasada tozsamosci przestala obo-
wigzywadé: nieprawda, ze wszystko, co jest, jest samym soba, ale prawda,
ze wszystko jest wszystkim”*. e

» 32 Zob. m.in. S. Brzozowski, Leopold Staff, [w:] idem, Kultura i Zycie. Zagadnienia sztuki
i twdrczosci w walce o swiatopoglad, Lwéw 1907 wraz z polemika |. Maciejewskiej, Leopold
Staff. Lwowski okres twdrczosci, Warszawa 1965, s. 218-219. Zob. tez B. Madra-Shallcross,
Cieri i forma. O wyobrazni plastycznej Leopolda Staffa, Szczecin 1987, s. 103 i nast.

» 33 Zob. B. Bobrowska, Mythmaking — Shelley i Tetmajer jako piewcy natury, [w:]
A. Czabanowska-Wrébel, P. Préochniak, M. Stala (red.), Poezja Kazimierza Przerwy-Tetmajera.
Interpretacje, Krakéw 2003.

» 34 K.L. Koniriski, Mit poetycki Macieja Szukiewicza, [w:] M. Szukiewicz, Rymy i rytmy, Krakéw
1936, s. VII.
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W powiesci Oberki do kornca Swiata* Wita Szostaka mamy do czynienia
z muzykanckim rodem Wichréw. Szostak w literackim obrazie utrwala
ostatnie pokolenia wiejskich skrzypkéw, nawigzujac do prawdziwych hi-
storii, ktére mial okazje poznac nie tylko z cudzych relacji, co przyznaje
w jednym z wywiadow (przeprowadzonym przez Tymoteusza Wronke dla
»Katedry”), méwiac: ,moja prawdziwa pasja jest muzyka ludowa, jej miej-
sce w strukturze dawnych wspolnot tradycyjnych, jej rola w ksztaltowaniu
pewnej archaicznej wizji §wiata. Jakie$ 10 lat temu uslyszalem prawdziwe,
po wiejsku grane, transowe oberki i sie zakochalem. Tak mnie ruszylo, ze
postanowilem sam sie nauczy¢ graé, pozna¢ muzykantow, zobaczy¢, jaka
glebia jest w tej muzyce — a wiec nauczy¢ sie jej do$wiadczaé w jej natu-
ralnym kontekscie, naturalnym §rodowisku™. Poza zwigzkiem autora ze
Swiatem, ktory przetwarza piszac swoja powie$é, nalezy zwroci¢ uwage na
innych twdrcow zajmujacych sie ta tematyka, na przyklad AndrzejaBien-
kowskiego, autora ksiazki Ostatni wiejscy muzykanci, w ktérej mozemy

» 1 W. Szostak, Oberki do korica $wiata, Warszawa 2007.

» 2 T. ,Shadowmage” Wronka, Sita wewnetrznego doswiadczenia. Wywiad z Witem
Szostakiem, ,Katedra”, 21.11.2008, http://katedra.nast.pl/artykul/3673/Wywiad-z-Witem-
Szostakiem/ (23.07.2015).
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przeczytac: ,Jesli chcemy wezué sie w to, czym byla tradycyjna muzyka
wiejska, musimy wyobrazié sobie $wiat, w ktérym rozbrzmiewala. Byt to
Swiat ciszy, naturalnych dzwiekow: ptakow, zwierzat, czasem ludzkich
glosow, $wiat ubostwa i monotonnej pracy, bez elektrycznoSci, radia etc.”.
Bienkowski, w przeciwienstwie do Szostaka, skupia sie na realnie istnieja-
cych muzykantach, dokumentuje ich Zycie i twbrczo$é, uzupehiajac relacje
licznymi fotografiami. Podczas gdy Szostak w swojej powieéci uzupelnia
ten $wiat metaforycznymi i symbolicznymi obrazami, Bieikowski poddaje
go artystycznemu przetworzeniu w swoim malarstwie i nie przez przy-
padek na okladce drugiego wydania Oberkéw do konca Swiata* pojawia
sie obraz Andrzeja Biehkowskiego Pozegnanie Jana Michalskiego, a na
okladce innej ksigzki — réwnie istotnej dla glebszego zrozumienia $wia-
ta przedstawionego w Oberkach... — Sprzedawcy wiatru’ Adama Czecha
mozemy zobaczy¢ fragment obrazu Bienkowskiego Kapela Wladystawa
Koperkiewicza z Buczka. Bietikowski w swojej ksiazce przyznaje: ,to, ze
zaczalem filmowac i fotografowac¢ muzykantow i wies$, zmienito catkowicie
moje malarstwo”.

Tym, co nierozlacznie wiaze sie z niniejszym szkicem, sg kwestie mu-
zyczno$ci oraz metaforyki zwiazanej z muzyka. Warto zwro6cié uwage na
publikacje Anny Cheéki-Gotkowicz, Ucho i umyst, w ktérej mozemy prze-
czytac: ,Muzyka potrzebuje metafor, aby sie stuchaczowi uciele$ni¢ nie
tylko jako rezultat do§wiadczenia, ale tez jako jego wladciwa substancja.
Nie bedzie zatem przesada twierdzenie, ze tego rodzaju strategie jezykowe
ukazuja istotny element samego procesu percepcji muzyki: ich nieusu-
walno$¢ z naszych mniej czy bardziej fachowych relacji z doswiadczenia
dzwiekow $wiadezy o tym, ze muzyki stuchamy poprzez metafory™. Jesli
za$ chodzi o sama muzyczno$¢, warto wesprzeé sie artykulem Ewy Wie-
gandt, ktéra przypomina, ze dla poszerzenia mozliwo$ci wypowiadania
sie o danym rodzaju sztuki zdarza sie, iz ,jedna sztuka funkcjonuje jako
system krytyczny sztuki innej. Tak wlaénie w okre§lonym momencie hi-
storycznym stalo sie z muzyka wobec powieSci”®. Wiegandt zauwaza tez,
ze ,porzadkowanie problemu obejmuje dwa aspekty: «muzyczno$é» jako
cecha utworow (poziom wypowiedzi) i «muzyczno$c¢» jako pojecie (po-
ziom metajezyka)”®. W powiesci Szostaka muzyczno$¢ pojawia sie w obu
aspektach.

» 3 A. Bienkowski, Ostatni wiejscy muzykanci, Warszawa 2012, s. 17.

» 4 W. Szostak, Oberki do korica $wiata, Warszawa 2014.

» 5 A. Czech, Sprzedawcy wiatru. Muzykanci i ich muzyka miedzy wsig a miastem, Warszawa 2008.
» 6 A. Bienkowski, Ostatni wiejscy..., s. 11.

» 7 A. Cheéka-Gotkowicz, Ucho i umyst. Szkice o doswiadczaniu muzyki, Gdarisk 2012, s. 23.

» 8 E. Wiegandt, Problem tzw. muzycznosci prozy powiesciowej XX wieku, [w:] A. Hejmej (red.),
Muzyka w literaturze. Antologia polskich studiéw powojennych, Krakéw 2002, s. 76.

» 9 Ibidem, s. 64.
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Inne potrzebne do interpretacji Oberkéw... pojecia to obrzed i rytuat.
Zofia Staszczak zauwaza, ze ,,obrzed zawsze odnosi sie do poje¢ mistycz-
nych, czego jednak nie nalezy utozsamia¢ wylgcznie ze zinstytucjonali-
zowang magia lub religia”°. W obu definicjach kladziony jest nacisk na
znaczenie rytualu czy obrzedu dla spolecznos$ci i wspdlnotowosci. Rytuatl
definiowany jest jako ,rodzaj obrzedu dotyczacego dziedzin Zycia uznawa-
nych w danej spolecznoSci za bardzo wazne (czesto wierzen religijnych)
i dlatego realizowanego formalnie w bardzo $ciSle okre$lony sposob™.
Staszczak zwraca réwniez uwage na to, ze ,,w obrzedzie, ktory nie jest ry-
tualem, wystepuje margines swobodnej ekspres;ji, ktora czesto (choc pier-
wotnie nie zawsze) tworzy pewne nastepstwo dzialan i prowadzi do ich
dramatyzacji”2. W powie$ci Szostaka czesto pojawiaja sie oba te pojecia,
ale obok nich rownie istotna, i z nimi zwiazana, jest kwestia sacrum i pro-
fanum. Nalezy przypomnieé za Barbara Walendowska, ze jest to ,jeden
z podstawowych podzialéw rzeczywistoSci kulturowe;j”s.

Po zarysowaniu podstawowych probleméw mozemy przejéc do inter-
pretacji powiesci. Drzewo genealogiczne Wichréw'+ rozpoczyna sie od Ma-
cieja, przybylego do Rokicin z poludnia, zza tej czeSci horyzontu, za ktora
z perspektywy mieszkancow nic nie bylo. ,,Przybyt Maciej spoza czasu,
wszedl w czas rokicinski, z nim zwigzal swe dzieje”s. Imie Maciej pochodzi
z jezyka hebrajskiego i oznacza ,,dar od Boga”. Dla wioski Maciej byt ta-
kim darem, przybyl znikad i uratowal wie$, oddajac jej ksiezyc skradziony
przez Sobka, ktorego $§mier¢ zatrzymata Macieja we wsi. Rokiciny byly
jedna z wielu miejscowoSci na trasie jego wedrowki. Zatrzymany przez
$mier¢, osiadl w Rokicinach, ktore dla niego tez byly ,darem od Boga”,
wiec po latach, gdy zarobil, grajac na weselach, odnowil kapliczke Jezusa
Frasobliwego, przed ktorym modlit sie, wchodzac pierwszy raz do Roki-
cin i nie wiedzac jeszcze, ze zostanie tu do konca zycia. ,,Dziwili sie ludzie

» 10 Z. Staszczak, Obrzed, [w:] eadem (red.), Stownik etnologiczny. Terminy ogdlne, Poznan
1987, s. 257.

» 11 Z. Staszczak, Rytuaf, [w:] Stownik etnologiczny..., s. 321.
» 12 Z. Staszczak, Obrzed..., s. 259.
» 13 B. Walendowska, Sacrum/profanum, [w:] Stownik etnologiczny..., s. 323.

» 14 Nazwisko bohateréw powiesci mozna skojarzy¢ z wiatrem oraz Sprzedawcami wiatru
pojawiajgcymi sie we wspomnianym juz opracowaniu Adama Czecha, ktéry ttumaczy: , Skad
za$ tytut sprzedawcy wiatru? Takie wtasnie okreslenie muzykantéw (w oryginale brzmigce
jeszcze tadniej — vendeurs du vent) pojawito sie we francuskim artykule z 1608 r.”; Czech
zwraca tez uwage na to, ,jak celna jest ta wielopoziomowa metafora”, zob. A. Czech,
Sprzedawcy wiatru..., s. 10. Ponadto réd Wichréw pojawia sie juz we wczesniejszej tworczosci
Szostaka. W Wichrach Smoczogér (Warszawa 2003) juz pod koniec powiesci dowiadujemy
sie, ze bohaterowie Gajda i Cyranka wzieli $lub, dajgc tym samym poczatek znakomitemu
rodowi Wichréw. Smoczogéry znajduja sie na potudniu, jak sgdze, nieprzypadkowo pierwszy
z rokicinskich Wichréw przybyt wtasnie zza potudniowej czesci horyzontu.

» 15 W. Szostak, Oberki do korca..., s. 38. Wszystkie podkreslenia w cytowanych fragmentach
utworéw Wita Szostaka pochodzg od autorki artykutu.
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hojno$ci Macieja, ale ten powtarzal, ze w $§wiecie, z ktérego przybyl, tak
zalatwialo sie rozrachunki z Panem Bogiem™.

Muzycznosé¢ w swiecie Wichréw

W zyciu kolejnych pokolefi Wichrow bardzo istotna byla relacja z religia
oraz muzyka. Juz sam tytul powiesci odwoluje sie do muzyki. Oberki do
konca §wiata przesigkniete sa muzycznoécia zar6wno w formie, o ktora
autor starannie zadbal, kiedy wprowadzal powtarzajace sie w kolejnych
»oberkach” refreny, a takze melodyjnoé¢ tekstu i w tresci, do ktérej zostata
dostosowana forma.

Od pierwszej strony Oberkoéw... ukazuje nam sie §wiat, w ktérym
wszystko podporzadkowane jest muzyce. Nawet zwyczajne przedmio-
ty ulegaja przetworzeniu przez muzyczna wyobraznie bohatera, Jozefa
Wichra: ,Na kuchni zostal czajnik, ktory prycha wrzatkiem. Pokrywka
podskakuje w rytm oberka i w tym podskakiwaniu Jozef rozpoznaje sta-
rodawnego mazurka””. Animizacja czajnika i antropomorfizacja pokryw-
ki zostaly wprowadzone przy pomocy metafor potocznych. Prychanie,
charakterystyczne dla zwierzat, na przyktad kotéw, zostalo skojarzone
z dzwiekiem wrzacej wody, natomiast rytmiczne podskoki, przywoluja-
ce na my$l taniec w rytm oberka, przypisano pokrywce unoszonej para.
Dla Jozefa to Swiat jest pelen znanych, ,,oswojonych” oberkow, jednak dla
pierwszego z rodu Wichrow — Macieja — proces ten przebiegal odwrotnie.
Zeby jego potomkowie mogli w §wiecie rozpoznawaé¢ rytm wichrowych
oberkow, on najpierw musi je z tego $wiata wydoby¢. Pierwszy oberek,
jaki zagral Maciej po przybyciu do Rokicin, zostal poprzedzony uwaznym
wstuchaniem sie w otoczenie, w jakim sie znalazl}: ,I strzygt uszami woko-
lo, wodzit shuchem po okolicy, towil szepty pol i lasow. Wtedy odezwal sie
stowik. Stowik §ro6dnocny, §piewak subtelny i szczery. [...] Maciej Wicher
zaczal cicho gwizdac, za ptakiem powtarza¢ [...]. A potem chwycil male
waskie skrzypeczki i zaczal gra¢ stowicza pie$n”®. Zabiegi, jakim Maciej
poddat otaczajace go dzwieki, zostaly rowniez opisane za pomoca metafor
potocznych. Strzyzenie uszami, charakterystyczne dla zwierzat, zostalo
przypisane cztowiekowi, co nie mialo na celu zwrdcenia uwagi na ruch jego
uszu, ale na intensywno$¢ czujnosci jego stuchu. ,Wodzenie”, wyrwane ze
zwigzku frazeologicznego ,,wodzi¢ wzrokiem”, zostalo powigzane z innym
zmyslem, nadajac Maciejowemu sluchowi wielofunkcyjnosé. ,Lowienie
szeptow” rowniez jest metafora potoczna tworzacg analogie pomiedzy
wydobywaniem dZzwiekoéw z otoczenia a wylawianiem ryb z wody. Jest

» 16 lbidem, s. 33.
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nadawaniem im sensu, ktory tworzy sie wlasnie poprzez wyodrebnienie.

Odpowiedzia na uwazne nasluchiwanie Macieja jest dzwiek wydawa-
ny przez slowika, ktory zostal nazwany §piewakiem. Poza umiejetnoscia
§piewania przypisano mu jeszcze inne cechy ludzkie: szczero$c i subtel-
noé¢. O ile sama antropomorfizacja ptaka nie jest oryginalna, o tyle rela-
cja pomiedzy muzykiem a naturg jest wyjatkowa. Przypisanie stowikowi
cech ludzkich, a czlowiekowi zwierzecych (strzyzenie uszami) zréwnuje
ich na pewnym poziomie i symbolizuje jedno$¢ Macieja z otaczajaca go
przyroda. Dzieki tej lacznosci Maciej, wchodzgc w nowy §wiat, ,nauczyt
sie gra¢ od nowa, jak stowik po nocy, jak skowronek z rana”*. Wyjatkowa
relacja jest widoczna rowniez pomiedzy muzykiem a jego instrumentem,
ktory zostal zantropomorfizowany: ,,Wichrowie od Maciejowych czasow
potrafili ze swymi skrzypcami rozmawiaé, potrafili je uwies¢ i szeptac¢ im
cieple stlowa”°. Adam Czech w swojej ksigzce takze zwraca uwage na to,
ze opisywani przez niego muzykanci tworzyli specyficzna relacje ze swo-
imi instrumentami: ,traktowano je jak zywe stworzenia, ktore majg swoje
kaprysy — dotyczylo to zwlaszcza skrzypiec”. W innym fragmencie Ober-
kéw... antropomorfizacja skrzypiec objawia sie nie tylko w ukazaniu ich
jako odbiorcy stow muzyka, ale tez w wyjaskrawieniu ich ozywienia po-
przez przypisanie im aktywnoSci: ,,struny zrozumiaty, na czym polegajg te
trele, i smyk szybko zlapal, jak ma po strunach klaskac¢™*. ,,Przybyl Maciej
spoza czasu, wszedl w czas rokicinski [...]. Po okolicy wylapal wszystkie
bezpanskie oberki, wszystkie ukryte w stowiczych i skowronich trelach,
wszystkie utajone w wyciu pséw, krakaniu wron i hukaniu puszczykow.
Znalazl je wszystkie, a wszystkie byly rokicinskie”=s.

Moment tworzenia oberkdw zostal ujety w metaforycznym obrazie,
w ktérym wylapywanie bezpanskich stworzen nie dotyczy psow ani kotow,
ale oberkow, utworéow muzycznych, ktorym, postugujac sie jezykiem do-
stownym, nie mogliby$my przypisaé ani ,bezdomnosci”, ani mozliwo$ci
ucieczki, sugerowanej przez konieczno$c¢ tapania. W zacytowanym frag-
mencie warto zwrdcié rowniez uwage na to, jak jest tworzona wypowiedz.
Wida¢ wyrazng analogie do stylu biblijnego. Przyklad stanowi choéby
wyliczanie: ,wszystkie bezpanskie oberki, wszystkie ukryte [...] wszyst-
kie utajone” mozna w luzny spos6b skojarzy¢ z wymienianiem w Biblii
~wszelkiego zwierzecia polnego, [...] wszelkiego ptactwa podniebnego [...]
wszystkiego co sie porusza po ziemi”?+. Zdanie podsumowujace tworze-

» 19 lbidem, s. 38.
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» 21 A. Czech, Sprzedawcy wiatru..., s. 79.

» 22 W. Szostak, Oberki do koAca..., s. 37.

» 23 lbidem, s. 38.

» 24 Rdz 1,21, Biblia Tysiaclecia, Poznar 2002.
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nie oberkéw kojarzy sie z podsumowaniem stworzenia §wiata, przy czym
Maciej oberki znalazl, a nie stworzyl, ,,a wszystkie byly rokicinskie”, lecz
podczas czytania na my$l przychodza slowa: ,,a wszystkie byly dobre”. To
podobienstwo uwypukla fakt, ze mamy tutaj do czynienia ze stworzeniem
Swiata oberkow, §wiata naturalnej muzyki, ktérego koniec wieszczy tytut
ksigzki. Fakt, ze stowo ,,dobre” w opisie stworzenia ,§wiata oberkdéw” zo-
stalo zastapione stowem ,rokicinskie” nie wprowadza opozycji pomiedzy
tymi przymiotnikami. Taka analogia sugeruje, ze mozna tych stow w tym
konteks$cie uzywaé zamiennie. Potwierdzeniem tego, ze odnalezione przez
Macieja oberki byty dobre, jest wspomnienie J6zefa, ktéry nieSwiadom
w pelni zla: ,zamiast uczy¢ sie Wichrowych oberkéw, zachodzit do Ko-
bieli po diabelskie. Tomasz pokazal mu jeden czy dwa, Jozef w lot zlapal,
miat przeciez dziedziczne muzykanckie ucho. A potem ¢wiczyl, za stodota,
u siebie, w Rokicinach. Podczas obiadu ojciec nic nie méwil [...]. A potem
tylko powiedzial synowi, albo bedziesz gral po Bozemu nasze stare oberki,
albo idz sobie do tego diabla”?5. Granie ,,po Bozemu” jest utozsamione
z graniem Wichrowym, stojacym w opozycji wobec grania Kobieli znanego
z konszachtow z diablem. Nie mozna stac jednocze$nie po obu stronach.
Trzeba dokona¢ wyboru pomiedzy dobrem a zltem.

Fragment ukazujacy ,wylapywanie” oberkow jest jednak kolejnym
przykladem ukazania muzyki obecnej w $wiecie. W przypadku tworzenia
oberkow przez Macieja potrzebujg one ,,aranzacji” na skrzypce, natomiast
w innym fragmencie natura tworzy sama zupekie niezaleznie. Kiedy brat
Jozefa, Franciszek, odchodzi na wojne w dniu swojego wesela, ktore prze-
pelione byto oberkami, nikt nie wraca do zabawy ani do gry, wiec natura
musi sie wlaczy¢ i to nie muzykanci, ale ,,$wierszcze dtugo graly pozegnal-
nego oberka”2°,

Przekonanie o muzyczno$ci §wiata bylo przekazywane w rodzie Wi-
chrow z pokolenia na pokolenie. To wla$nie bylo Zrédlem ogromnego
powodzenia ich muzyki, ktérym nie mogli sie jednak podzieli¢, ponie-
waz oberki zostaly zaklete przez Macieja i zarezerwowane tylko dla jego
rodu, dlatego ,,Wichry muzykowaly tylko we wlasnym gronie. Jeden Wi-
cher w polach gral, drugi Wicher w karczmach, trzeci Wicher w sadach
gral, a czwarty drogami nosil swe oberki. Ale nikt nie potrafil tej muzyki
wykras$é”?. I nawet Jozef, ktory chcial uratowac¢ muzyke Wichrow przed
zapomnieniem, nie mogl przekaza¢ jej nikomu spoza rodu, co zostato uka-
zane w metaforycznym obrazie umieszczonym w jednym z ostatnich roz-
dzialow. Jozef uwalnia oberki, pozbywa sie ztudzen, ze jest mozliwe praw-
dziwe zycie tej muzyki, w tym czasie w niewyjasnionych okoliczno$ciach
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ulegaja zniszczeniu nagrania na tasémach, ktore starannie opisywat i prze-
chowywal najwierniejszy uczen, Mikolaj. Jedyna osobg majaca prawo do
tych oberkow jest Janek, wnuk Jozefa, ktory jednak nie moze przywrocié
muzyce tego zycia, jakie juz przeszlo do historii. Moze jedynie wspominaé
te historie i dodawa¢ do nich nowe, tworzace juz inny sens — zostato to
zobrazowane w slowach: ,Janek zwolnil i gral dalej stare Wichrowe ober-
ki. A kazdy z nich mial swoja historie. Te opowiedziang przez dziadka i te
prywatna Jankowa 28,

Niezwykla moc muzyki

Poza wszechobecno$cig muzyki oraz jej Scistym zwigzkiem tylko z rodem
Wichréw warto réwniez zwroci¢ uwage na jej niezwykla moc? objawiajaca
sie nie tylko w bezwzglednej wiernosSci. Bohaterowie Oberkéw... sa prze-
konani, ze ,.byla w grze Wichréow zwodzicielska sita. Zwodzila i czarowala,
kazala tanczy¢ i nie pozwalala przestaé”s°.

Przekonanie o tej sile towarzyszy Jozefowi podczas wesela, ktére ma
zlaczyt jego brata z ukochang Jozefa. Bohater nie moze pozwolié, aby kto$
inny gral na tym weselu: ,,Mialaby sie Maria obraca¢ w rytm obcego grania?
Cho¢ tyle mog} zrobic Jozef, by sie kolysala do jego skrzypiec, do jego ober-
kow. Cho¢ tyle mogl bratu z bratowej wykrasc. [...] I dotykal tymi oberkami
Marii, i obejmowatl jg kolejnymi melodiami. I chcial Marie rozkolysaé, chcial
dzieki muzyce by¢ tam, gdzie by¢ nie mégl’s'. Skrzypce pojawiaja sie tutaj
jako metonimia muzyki, ktéra wypehiajac szczelnie cala przestrzen, jest
blizej panny mlodej niz pan mlody, przez co muzyk zintegrowany z muzyka
czuje sie, jakby za jej pomoca zajmowal miejsce pana mlodego. Dlatego po
latach, gdy Maria i Jozef pobieraja sie cicho, bez wesela, mozemy przeczytaé,
ze nie bylo ono potrzebne, bo ,,dla J6zefa tamto wesele bylto ich weselem,
a dla Marii tamto wesele przekreslito sens wszystkich wesel”s2.

Kolejne z przejawow niezwyklej mocy muzyki taczg sie z jednoznacz-
nymi wyborami, ktérych musieli dokonywa¢ Wichrowie od poczatku dzie-

» 28 lbidem, s. 179.
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jow swego rodu. Pamietamy, ze J6zef musial zdecydowac sie na dobro lub
zlo, wybierajac pomiedzy Wichrowym graniem a diabelskimi oberkami.
Ale juz Maciej, przybywajac do Rokicin, rozpoczal ten ciag bezdyskusyj-
nych wyboréw, wybieral pomiedzy starym i nowym graniem. Za pomoca
swoich skrzypiec uratowal $wiat przed brakiem ksiezyca, ukradzionego
przez Sobka; ratunek ten mial jednak swoja cene. Musial oddaé swoje sta-
re skrzypce: ,[...] wrzucil skrzypki swe malutkie, skrzypki swe waziutkie
do glebokiej studni, a woda zamknela sie nad nimi smoliécie i zabrala je
w glebine. I tak zostawil Maciej za sobg stare zycie, zostawil stara muzyke
i rozpoczal nowe Zycie, na nowej ziemi, pod zupelie nowym ksiezycem.
I wiedzial juz, gdzie szukaé¢ muzyki, gdzie szukac ukrytych oberkow”ss.

Podobnie bylo tez z Jakubem, ojcem Jo6zefa, ktéry swa gra zakazal
historii wstepu do Rokicin. Jakub ,nastroil skrzypce, a potem wyszedl na
droge. Stanat przy kapliczce Chrystusa Frasobliwego, kt6ra zamyka Roki-
ciny od poludnia. I zaczal gra¢ prastarego oberka. Jednego z najstarszych,
jakie przechowala tradycja muzykanckiego rodu Wichréw”s4. Ten sam gest
powtorzyt po drugiej stronie Rokicin przy kapliczce $§wietego Antoniego.
w~Jakub za swdj wyczyn, za swoje igranie z czasem zaplacil wysoka cene.
Odstawil skrzypce i po tym graniu na granicy Rokicin, na granicy czasu,
nie zagral juz ani jednego oberka”ss.

Rytm i jego znaczenie

Warto rowniez zwrdcié uwage na to, ze rytmiczno$é $wiata taczy sie z kon-
kretnymi bohaterami. Do Wichréw przyporzadkowane zostaly skrzypco-
we, oberkowe improwizacje, natomiast z Niemcem przyprowadzonym do
nich przez partyzantow wigzal sie dzwiek bardziej jednostajny. ,J6zef, nie
mogac spac, styszal, jak w takt Sciennego zegara niemiecki jeniec prze-
mierza niewielka piwniczke tam i z powrotem, ghucho stukajac podkuty-
mi butami o gliniang podloge. Az wreszcie uspil J6zefa monotonny rytm
zokierskich niemieckich krok6w”s¢, Tempo krokdw zestawione z rytmem
zegara w metaforyczny sposéb odzwierciedla charakter Niemca, ktory jest
tu reprezentantem swojego narodu, postrzeganego jako niezwykle upo-
rzadkowany.

W sprecyzowany sposob przyporzadkowany rytm zwigzany jest row-
niez z kowalem, ktory co wieczor: ,,Pochylal sie nad kowadlem i zaczynal
miarowo uderza¢ w nie mlotem. A uderzal rytmicznie, w rytm wiejskiego
oberka: Bum-cyk-cyk, bum-cyk-cyk, bum-cyk-cyk. I niosla sie ta ciezka,
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metaliczna muzyka bez melodii [...]. Cale Kadzidlo w gasnacym dniu ko-
lysane bylo monotonnym, nienarowistym rytmem. [...] Kazde psisko wio-
skowe wylo w rytm kowalskiego oberka”s’”. Pomiedzy dzwiekami ciezkimi
i metalicznymi a powierzchowno$cia silnego kowala rowniez rysuje sie
analogia.

Rytm oddaje nie tylko charakter postaci, ale rowniez charakter sytu-
acji. Przy opisie momentu poprzedzajacego powazng rozmowe braci czy-
tamy: ,Franciszek wbil dlonie w kieszenie i pogwizdywal stare oberki. Ale
Jozef slyszal, ze falszuje i czesto gubi melodie. I nie poznawal w tym brata,
ktory urodzit sie muzykantem”s8. Falszywe dzwieki w tej sytuacji obrazuja
niepokdj towarzyszacy obu braciom tuz przed rozmowa, w ktérej jeden
z nich ma zakomunikowa¢ drugiemu, ze zeni sie z kobieta, w ktorej obaj
sie zakochali.

Sytuacje moga okreslaé nie tylko rytm czy dzwiek, ale rowniez spraw-
no$¢ instrumentu. Podczas grania przez Jozefa oberka, ktorego nazywa-
no ,Jakubowym, bo pierwszy raz zagrano go, jak sie Jakub rodzil”$, in-
strument niespodziewanie odmoéwil postuszenstwa. ,Jozef gral, az nagle
struna pekla i ranila go w policzek”°. Byl to dla Jozefa wyrazny znak, ze
dokladnie w tym momencie umarl jego ojciec.

Swiat i jego koniec

Ze $miercig Jakuba konczy sie pewna epoka w §wiecie Wichrow. Naleza-
loby jednak doktadniej przyjrzeé sie zapowiadajacemu ten koniec tytulowi
powieéci: Oberki do konca swiata. Najbardziej niejasnym i wieloznacz-
nym slowem w tytule jest stowo ,,§wiat”. Sprawia to, ze rownie niejasny
i zagadkowy staje sie ,koniec §wiata”. Sformulowanie to prowadzi do
skojarzenia z apokalipsg, jednak w powiesci Szostaka nie mamy z nia do
czynienia. Mniej probleméw sprawia stowo ,,oberki”, co prawda nie poja-
wia sie ono tutaj dostownie, ale jego odczytanie nie wprowadza zbyt wielu
znaczen. Jest to pars pro toto calej twdrczosci wiejskich muzykantéw opi-
sanych w powiesci, czyli nie tylko oberkéw, ale rowniez mazurkéw i polek
oraz innych utworéw muzycznych.

Aby zrozumie¢ tytul, nalezy najpierw przywolaé¢ wszystkie znaczenia,
w jakich zostaje uzyte stowo ,$wiat”. Po raz pierwszy w powiesci stowo to
pojawia sie w odniesieniu do zdjecia, ktore oglada Jozef: ,I to cala fotogra-
fia. Tylko tyle, ale dla Jozefa to caly swiat. Odchodzacy §wiat ostatniego
pokolenia wiejskich muzykantéw. Ulepiony wokdl oséb, peten laczacych
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je nici. I jednocze$nie pokruszony na trudne do scalenia kawalki, ktére
nie chca pasowac do zadnej calo$ci”+. Wyrazenie ,,caly Swiat” zostalo tutaj
uzyte jako metafora potoczna. Nie chodzi o $wiat w dostownym znaczeniu,
jako wszystko, co nas otacza, ale o ukazanie, jak wazna jest dla bohatera
opisana w powieéci fotografia. W kolejnym zdaniu dowiadujemy sie, ze
mamy do czynienia ze §wiatem wiejskich muzykantéw i od razu pojawia
sie zapowiedz konca tego $wiata, ktéry odchodzi wraz z ostatnim jego po-
koleniem, a jego elementy sa jak pokruszona ukladanka.

Swiat, ktorego koniec wieszczy tytul, jest tak naprawde upleciony
z kilku §wiatow, ktére nierozerwalnie lacza sie ze soba, totez nie beda one
analizowane osobno. Sa to: $wiat muzyki, wies+?, $wiat obrzedéw oraz tak
zwany za$wiat. Pierwszy z wymienionych $wiatow jest zwigzany z geneza
rodu Wichréw. Jednakze poczatek tego §wiata rozpoczyna sie z koficem
innego, ktory pozostawil za soba protoplasta rodu. ,[...] Maciej na dobre
zatrzasnal drzwi do dawnego Swiata, do dawnego czasu i dat poczqtek
muzykanckiemu rodowi Wichrow”+3. Widmo konca $§wiata wisi nad Ro-
kicinami — w momencie przybycia Macieja: ,,Rokiciny spaly w oddali, nie
wiedzac, ze §wiat stracil ksiezyc. Ludzie, zmeczeni Zniwami, rzadko ku
niebu zerkali, zwlaszcza ku niebu gestemu od nocy. I bylby sie §wiat skon-
czyl, zniknal niezauwazony, a ludzie rano obudziliby sie przed kogutami,
ruszyli do codziennych obowigzkow, do polowych obowigzkéw, do swej
pracy i potu”#4. Koniec jakiego$ $wiata, jak wida¢, nie oznacza konca inne-
go Swiata, rozumianego bardziej dostownie. Szostak wprowadza paradoks,
ktory jest mozliwy tylko dzieki zestawieniu stowa ,,Swiat” w dwdch ujeciach:
dostownym i metaforycznym.

Opisana wyzej dwuznaczno$¢ pojawia sie rowniez w opisie przezy¢
wewnetrznych Jozefa. Konicem $wiata jest dla niego utrata najwazniejszej
rzeczy. Jozef, zakochany w Marii, nie potrafi pogodzic sie z tym, ze wycho-
dzi ona za maz za jego brata. ,Koniec §wiata” jest metaforycznym obrazem
jego stanu psychicznego: ,[...] tamtego wieczora, na skraju wiosny i lata,
dla Jozefa skonczyl sie $wiat. [...] Swiat trwal, ale Jozef nie widzial w nim
miejsca dla siebie. Nie pamietal, jak minely kolejne dni. A jednak mijaly”+.
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W innym fragmencie rowniez pojawia sie swego rodzaju osobisty
koniec $wiata, ktory mozna zinterpretowac w kontekscie tytutu. Mamy do
czynienia z prywatnym koncem, czyli §miercig: jeden z bohateréow, ,Janek
nie pozwolil zabra¢ sobie bebenka. I mial go przy sobie az do $mierci”°.
Bebenek symbolizuje oberki, do ktorych rytm wystukiwal na nim Janek,
najstarszy brat Jozefa, chlopiec od wczesnego dziecinstwa przygotowy-
wany do roli muzyka. Dopiero gdy umarl, mozna bylo odebra¢ mu jego,
uciele$énione w bebenku, oberki, ktére towarzyszyly mu do $émierci, czyli
do konca jego wlasnego $wiata.

Cho¢ muzykanci mieli swoje uklady z Bogiem, zaswiat, ktory wycza-
rowywali muzyka, mial charakter pozareligijny, ludowe obrzedy kulty-
wowano niezaleznie od ko$cielnych ceremonii. Jedne i drugie byly przez
uczestnikow traktowane roéwnie powaznie, jednak muzykanci towarzyszyli
tylko przy weselach, nie przy Slubach. ,[J6zef] Nie naprzykrzal sie wiec
panu Bogu, szczesliwy, ze do niego i jego oberkdéw nalezy caty Swiat poza
kosciotem™¥.

Zas$wiat, nierozerwalnie polgczony z muzyka wplywajaca na wizuali-
zacje ludowych wierzen, pojawia sie miedzy innymi w opisie wesela Marii
i Franciszka w kontra$cie do ,zwyklego Swiata”: ,,Zwykly Swiat wycofal sie
z prawiejskiej chaty na pola. Zwykly $wiat zza plotu przygladat sie zaswia-
tom. Gdyz tance i pie$ni przeniosly weselnikow w inny Swiat, $wiat pelen
duchoéw, §wiat powracajacych obrzedow, na nowo spelnianych rytualéw
i piesni. [...] za plotem $wiat przystanal, jakby przestraszony wielobarw-
nymi wstazkami, ktére wesolo lopotaly na ogrodzeniu. Zwykle sprawy,
niczym wilki, czekaly powstrzymane fladrami. W obejsciu zagoscil sie za-
Swiat i Jozef oparty o $ciane stodoty, czul jego obecno$é™®. Zwykly Swiat+
jest tutaj animizowany, ukazany jako zwierze przestraszone przez cos,
czego nie rozumie, co$ nadnaturalnego, pozazmystowego. Zaswiat nato-
miast, ustawiony w kontraécie do zwyklego $wiata i zwyklych spraw, jest
antropomorfizowany w stwierdzeniu, ze ,zagoScil sie”, a rytual, ktéry do
tego prowadzi, jawi sie nam jako niezalezny od czlowieka, ale w pelni go
pochlaniajgcy wehikul przenoszacy ,w inny $wiat”.

Z za$wiatem zwigzane sg rowniez zle moce, ktére w rytualach stara-
no sie odpedzi¢. Z czasem jednak, gdy stabla moc zaswiatéw, slablo zlo,
ktore w wierzeniach ludowych przybieralo antropomorficzna forme wro-
giego ducha ukrytego w wierzbach, diabla, ktéry dawniej budzil strach,
a u schyltku ,$wiata wiejskich rytualow” budzi litosé: ,Diabel wierzbowy

» 46 |bidem, s. 23.
» 47 lbidem, s. 151.
» 48 lbidem, s. 22.

» 49 Tu zaznacza sie wspomniany we wstepie podziat na sacrum (zaswiat) i profanum (zwykty
$wiat, codziennosd).
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musial by¢ zafrasowany przemijaniem nie mniej niz Jozef. Gdyz koniec
dawnych czaséw byl przede wszystkim konicem wiejskich diabtow”°. Jako
element ,zaswiata”, diabel jest skazany na S$mieré wraz ze Swiatem wiej-
skich wierzen i zabobonow.

Gdy dzieci muzykantow wyparly sie tradycji, $wiat, z ktérym utoz-
samial sie Jozef, zostal skazany na zaglade. Zdarzylo sie jednak co$ nie-
spodziewanego: wnuk Jozefa przybyl na wie§ wraz z kolegami, aby uczy¢
sie gry na skrzypcach. Wtedy ,,Jozef poczul, ze moze nie wszystko minelo,
ze moze da sie ocali¢ dawny Swiat”s*. Po pewnym czasie zrozumial, ze
jego $wiat mija bezpowrotnie, a muzyka zachowana przez wnuki moze by¢
archaiczna ciekawostka. Nigdy natomiast nie bedzie zywym rytualem, po-
niewaz oderwana od obrzedow, z ktorymi zawsze szla w parze, zatraci swoj
charakter. Wérod oberkéw byly takie, ktorymi nie dzielil sie z mtodymi,
byly to oberki odkryte przez J6zefa w szumie wierzb. Muzykant ,[...] obie-
cal sobie, ze odtad bedzie codziennie gral po jednym wierzbowym oberku.
[...] Tylko tyle mégt zrobié¢ dla swojego Swiata”s*. Tylko tyle, poniewaz
jedynie przedstawiciele dawnego pokolenia mogli prawdziwie kontynu-
owac tradycje, ktora zyla, dopdki oni zyli. Nie mogac ocali¢ swojego $wiata
przed zaglada, staral sie ocali¢ go przed zapomnieniem: ,[...] Jozef wpro-
wadzal przyjaciél swego wnuka w swéj Swiat, w ostatnie istniejace jego
ogniwa, porozrzucane po wioskach”s. Swiatem Jozefa jest wlaénie suma
wymienionych wyzej Swiatdw, a najwazniejsza w nich jest muzyka. Wnuk
Jozefa, Janek, i jego koledzy: ,Bali sie, ze swa obecnoécig burza porzadek
muzykanckiego malzenstwa, ze za bardzo ingeruja w ich swiat. Ale c6z
moze by¢ zlego w zawracaniu kierunku tych, ktérzy nieuchronnie zbliza-
ja sie do Smierci?”>. Pomiedzy Swiatem Jo6zefa, czyli $wiatem wiejskich
muzykantow z przedostatniego cytatu, a §wiatem Jozefa i Marii, czyli ich
rodzing i zamieszkiwanym przez nich obejéciem, pojawia sie trzeci Swiat,
wplywajacy na przedluzenie zycia tych zmierzajacych ku koncowi §wiatow:
»Rokicinskie stogi byly wyspami innego swiata, wyspami mlodych, gdzie
trwal ciagly karnawal i ciggly $miech”ss. Jednak nie wszyscy mieli to szcze-
Scie, by moc czerpac site z mtodo$ci odwiedzajacych. Stryjeczny brat J6-
zefa czekal dlugo w nadziei na to, ze jego potomkowie tez zechca podzieli¢
sie z nim swoim §wiatem. ,A dzieci nie przyjezdzaly, mialy wlasne sprawy.
[...] Mialy swiat inny niz Swiat Antoniego”s°®. Niedoceniony przez nikogo,

» 50 W. Szostak, Oberki do korica..., s. 122.
» 51 lbidem, s. 105.
» 52 Ibidem, s. 122.
» 53 lbidem, s. 128.
» 54 |bidem, s. 129.
» 55 Ibidem, s. 127.
» 56 lbidem, s. 159.
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postanowil samotnie pielegnowaé odchodzace w zapomnienie tradycyjne
melodie: ,,Wiec schowal sie w mroku izby, zszed! z linii ludzkich spojrzen
i muzykowal w cieniu pajeczyn. I gral przepiekne, staro$wieckie oberki
tak wspaniale jak niegdys. I na chwile to zapomniane, to umierajace nie-
gdys stawalo sie teraz”s’. Antoni wskrzeszal w sobie ten $wiat, ktory Jozef
rowniez mogl pielegnowad tylko, grajac w samotnoéci. To oni byli praw-
dziwymi muzykantami, ktérzy nie tylko potrafili zagra¢ melodie, tak jak
robili to uczniowie Jozefa, ale tez rozumieli je i czuli co$, czego nie mozna
nauczy¢ nawet najpojetniejszych uczniow — czuli zywa obecnos¢ zaswiata.

Roéznorodnosé ,,$wiatow” obecnych w Oberkach... objawia sie nie tyl-
ko w réznych elementach rzeczywistoéci zwiazanej z wichrowa wizja $wiata,
ktére daja pretekst do wykorzystywania stowa ,$wiat” w nowych kontek-
stach i znaczeniach. Mozna w powie$ci Szostaka odnalezé podzialy geo-
graficzne czy rodowe, o czym przekonal sie Mikolaj, najwierniejszy uczen
Jozefa, ktory wedrujac po okolicy: ,[...] zaczal poznawac swiat nieco inny
od Rokicin, pelen zadawnionych zaléw, muzykanckiej zawisci. Swiat opo-
wiesci innych niz Wichrowe. Innych wariantéw znanych mu juz historii.
Kazdy z muzykantow przedstawial mu inng wersje rokicinskiej mitologii”s.

Wszystkie te ,$wiaty” lacza sie w jeden, ktérego koniec jest bliski, ale
w Swiecie tym, tuz przed jego kresem, pojawia sie tajemnicza postaé odgry-
wajaca wazng role — jest to Dziad Poskrzyp. Wiemy, ze dzieci ,[...] tanczyly
wokol niego, a on sie Smial. I tak stal sie trwalym elementem Swiata”s°.
Mimo tego jednak, ze Dziad Poskrzyp jawi sie jako niezmienny sktadnik
rokicinskiego krajobrazu, to: ,,Chlopi drzwi zatrzaskiwali, bo sie dziada
bali, nic mu nie dawali. Zatrzaskiwal sie tez coraz bardziej Jozef. Nie tylko
przed Poskrzypem, ale tez przed catym Swiatem. Po tych wszystkich oko-
licznych $mierciach byl rozgoryczony, obrazony na swiat”®.

Jozef, uswiadamiajac sobie nieuchronnoéé konca, przezywa bunt wy-
mierzony wlaénie w caly otaczajacy go $wiat, w ktérym zaczyna dostrzegaé
rozdarcie, jakiego nie moze w zaden sposob zniwelowac: ,,Spogladal teraz
na siebie Jozef Wicher, spogladal na dawne i nowe czasy. A wszystko, co
zobaczyl, to biegnace przez sam $rodek siebie i swojego $wiata pekniecie,
ziejace beznadziejng i chlodng pustka”®. Do buntu prowokuje go jeszcze
bardziej Poskrzyp, ktorego niezwykla gra niepokoi Jozefa: , Tylko Wichry
mogly go [oberka] graé, tylko im na to pozwolil stary Maciej. A skoro byle
dziad tez moze, to widocznie Swiat staje na glowie. Albo dzieje sie cos zu-

» 57 Ibidem, s. 162.
» 58 lbidem, s. 155.
» 59 lbidem, s. 119.
» 60 Ibidem, s. 120.
» 61 Ibidem, s. 151-152.
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pelnie innego i jeszcze dziwniejszego”2. To, co robi Poskrzyp, poczatkowo
wprowadza zamieszanie opisane za pomoca utartego zwigzku frazeologicz-
nego, ktory jest metafora potoczng: ,,$wiat staje na glowie”. Po ujawnieniu
jednak swojej tozsamo$ci — jak sie okazuje, Poskrzyp jest Franciszkiem
Wichrem — pomaga Jozefowi zrozumiec cala sytuacje i pogodzi¢ sie z nig.
Po spotkaniu z ,dawnym bratem”, do ktérego musial przej$c przez zgraje
bezdomnych, dzikich pséw uosabiajacych jego obawy wobec Dziada, odna-
laz} sens tego wszystkiego, co dzieje sie dookota: ,I poczut sie Jozef czescig
za$wiatu, cze$cig Swiata minionego, na ktérego teren wkroczyl, kielznajac
lek przed psami. [...] I poczul Jézef na twarzy chtéd zaswiatéow. Poczul
tchnienie innego Swiata, na ktérego powitanie nie byt jeszcze gotowy”6s.
Gdy Jozef byl mlody, zaswiat wywolany obrzedami istnial obok, byl
pelnoprawnym elementem rzeczywisto$ci otaczajgcej bohatera. Teraz za-
Swiat jest umiejscowiony jednoznacznie po stronie $émierci, a Jozef do nie-
go nalezy. Otrzymal jeszcze troche czasu, aby sie z tym pogodzié, a takze
zeby uwolnié¢ pokutujace dusze zaklete w wichrowych i wierzbowych ober-
kach: ,[...] skonczyt sie czas bezkarnych oberkow, skonczyly sie czasy nie-
winnego grania. Swiat powoli pozbywa sie muzykantéw, oberki pozbywaja
sie swych panow”%4. Wtedy bohater zyskuje §wiadomo$¢ sytuacji, w jakiej
sie znalazl: ,I pojal nagle Jozef, ze jego Swiat, jesli kiedykolwiek istnial,
dawno juz umart i teraz dogorywaja resztki pamieci o nim. [...] I poczul
stary dziad, ze tego Swiata dawno juz nie ma, i zrozumial, ze juz dawno
nie powinno by¢ Jozefa Wichra”®. Muzykant po raz kolejny przezyl koniec
Swiata, tym razem nie tylko §wiata w swojej psychice, ale Swiata, w kt6-
rym byl jednym z wielu element6éw i z ktorego zniknal jako ostatni. Jego
u$wiadomienie byto potrzebne do tego, by rozpoczat sie fizyczny rozpad,
ktéremu wezesniej probowal zapobiec, tworzac nitki pomiedzy ostatnimi
elementami rozrzuconymi jeszcze w nowym, innym $wiecie, nie potrzebu-
jacym wiejskich muzykantow: ,,I od tamtej chwili zaczat umierac Swiat wo-
kot Rokicin. Pomarli ostatni dziadowie i baby, do tej pory pomijani przez
$mier¢. Zaczely odchodzi¢ na pustkowia dawne obyczaje tak pielegnowane
i podsycane przez niedolezniejacego muzykanta. Po okolicznych bruzdach
rozpierzchly sie w poplochu stare, nikomu niepotrzebne piesni”*®.
Dawne obyczaje ulegly animizacji, odchodza na pustkowia tak jak
zwierzeta, ktore czujac $§mieré, opuszczaja miejsce, gdzie zyly, aby z dala
od zycia umrzeé. Pogodzenie sie J6zefa z losem rozpoczelo ostatnia faze
konca $wiata, czyli zanikanie (takie, jakiemu wcze$niej ulegla zagroda

» 62 Ibidem, s. 166.
» 63 lbidem, s. 170.
» 64 Ibidem.

» 65 Ibidem, s. 173.
» 66 lbidem, s. 174.
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diabelskiego muzykanta Kobieli), fizyczne rozmywanie sie w przestrze-
ni, zacieranie konturéw: ,,Wpierw zbladly dumne galezie, nie pozwala-
jac powrdcic lisciom. A potem pnie poplakaly nad swym suchym losem,
skurczyly sie w sobie, rozjatrzylty swe dziuple i posnely na wieki. W jednej
z rozpadlin rozsecht sie z tesknoty niepotrzebny nikomu, zapomniany na
amen diabel”®.

Znikly wierzby, w ktorych dawniej szumialy oberki, antropomorfi-
zacja wierzb pozwala na ukazanie ich zalu poprzez placz i jatrzace sie ra-
ny-dziuple. W koricu dosiegnat ich sen wieczny, na ktéry, po pogodzeniu
sie z mechanizmem rzadzacym $wiatem, czekali robwniez Jozef i Maria,
pojednani i cierpliwi, zobojetniali na Swiat, do ktérego juz nie naleza: ,Nie
wiedzieli, co sie dookola dzieje, nie wiedzieli, czy jakis swiat istnieje za
oknami. [...] Dziad Poskrzyp, ktéry mrozZnie skrzypiac, zastukat do ich
drzwi. Wszedl, a brody pajeczyn poruszyly sie nieznacznie. I siad} z nimi
przy stole, i odpowiedzial na wszystkie pytania. I zrozumieli te odpowie-
dzi, bo od dawna byli juz czeSciq jego Swiata”®®. Nie obchodzil ich ,ja-
kis Swiat”, poniewaz nie byl to ich Swiat. W spokoju doczekali spodzie-
wanego przyjScia Poskrzypa, aby wraz z nim odej$¢ z tego §wiata. Gdy
niedlugo potem zjawil sie Janek, nie zastal dziadkow. Wzial jednak do
reki skrzypce i, jako jedyny spadkobierca Wichrowej muzyki, zaczal grac.
L~Janek westchnat i dalej patrzyl w ogien. I nie mogl dojrzec, ze za oknem
traci kontury stojacy posrodku podworka jesion, zasadzony jeszcze przez
Macieja Wichra. I nie mogt zobaczy¢, bo bylo ciemno, ze wokét domu Wi-
chréw wszystko zaczelo traci¢ kontury. Domy i zabudowania pograzyly sie
w nocy, znikaly kolory i ksztalty. Znikaly zagrody i przydomowe drzewa,
zwartym szeregiem odchodzily pod las zapomniane sady. Janek nie mogt
widzieé, ze $wiat wokol niego zostaje powoli wymazany, zostaje nieodwra-
calnie pochloniety przez smolistg noc”®.

Choc¢ swiat wiejskich muzykantow, skrzypkéw, dobiegl ostatecznie
konca, jest nadzieja — nie na jego wskrzeszenie, ale na to, ze na jego gru-
zach wyroénie nowy §wiat. Tak jak na miejscu $wiata, ktorego konca do-
Swiadczyl Maciej, powstal ten §wiat. Nadzieja pozostaje w postaci Janka,
Swiadka konica §wiata oberkéw, ktéry ma szanse na to, zeby w oparciu
o doswiadczenia przejete od dziadka stworzy¢ nowy, wlasny $wiat, niebe-
dacy proba nasladowania tego juz martwego §wiata. Moze zrobic to tak jak
Maciej, ktory przybyl ze swoimi starymi skrzypcami i poswiecil je dla roki-
cinskich oberkéw, odnalazt nowa muzyke w nowym miejscu. Odpowiedzi
na pytanie, czy sie to udalo, nie odnajdziemy w Oberkach..., ale znamy
wnuka Wichréw istniejacego juz na innych prawach, w innej powiesci. Jest

» 67 lbidem, s. 175.
» 68 lbidem,s. 176.
» 69 lbidem, s. 180.
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to bohater Chochotéw — Bartlomiej, ktory inspirowany muzyka dziadka
i skupiony przede wszystkim na jej transowoéci, tworzy wlasne jazzowe
improwizacje, wraz z przyjacielem zwanym Kozlem: ,Nowoczesne, im-
prowizowane granie, jednocze$nie wywiedzione z polskiej tradycji, ze skal
muzycznych, w ktorych grali wiejscy muzykanci. Koziot zrozumial, ze ra-
zem stworza nowy Swiat””°. e

» 70 W. Szostak, Chochofy, Warszawa 2010, s. 146.
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magister sztuki (choreografia i teoria
tanca) Uniwersytetu Muzycznego

w Warszawie, magister filologii polskiej
UJ. Doktorantka Wydziatu Polonistyki
UJ. Nauczycielka taica klasycznego

i historii tanca w Krakowskiej
Zawodowej Szkole Baletowej.
Zainteresowania naukowe skupione
wokét baletu.

Artystyczne oblicza
rytuatu na przykiadzie
baletu Swieto wiosny
Igora Strawinskiego

Od Wielkiej Ofiary do Swieta wiosny — geneza rytuatu

Swieto wiosny to dzielo przelomowe dla sztuki i kultury modernizmu,
ktoére do dzisiaj nie wyczerpalo wpisanych w nie warto$ci i znaczen, odkry-
wanych na nowo przez kolejne pokolenia. Jego geneza miata dwa zrodta,
ktoére mozna by okresli¢ mianem wizyjno-naukowych. Wywodzi sie ona
przede wszystkim od Igora Strawinskiego, ktérego od dawna fascynowat
temat poganskich obrzeddw, zorganizowanych wokét rytualnej ofiary*.
Pewnego dnia mial nawet wizje, w ktdérej wyraznie zobaczyt:

»L...] wielkie rytualne widowisko poganskie: leciwi medrcy, siedzacy
wkolo i patrzacy na taniec $mierci mlodej dziewczyny, ktéra poswiecaja,
aby zjedna¢ sobie przychylnoéé¢ boga wiosny. [...] Musze powiedziec, ze
wizja ta poruszyla mnie gleboko i rozmawialem o niej zaraz potem z moim
przyjacielem, malarzem Mikolajem Roerichem, specjalista w oddawaniu
tematyki poganskiej. Przyjal pomyst z entuzjazmem i wspolpracowal ze
mna nad tym utworem”2,

Roerich, rosyjski artysta, spetlniajgcy sie w wielu dziedzinach huma-
nistykis3, zywo interesujacy sie miedzy innymi kultura dawnych Slowian,
zostal wspélautorem libretta oraz tworca scenografii i kostiumow. Do
wspdlpracy ze Strawinskim sklonila go cheé stworzenia nowego baletu,

» 1 Alicja Jarzebska obecnosé tych zainteresowan u Strawiriskiego tlumaczy nastepujgco: ,By¢
moze owa wizja pogariskiej rytualnej ofiary mogta by¢ podswiadomym rezultatem lektury
pism rosyjskich symbolistéw, zwlaszcza Sergiusza Godoreckiego (1884-1967), ktdry swoj zbidr
poezji Jarifo poswiecit jednemu z bogdw stowiariskiej mitologii. Strawiriski byt wéwczas pod
duzym wrazeniem poezji Gorodeckiego”, A. Jarzebska, Rola i znaczenie Swieta wiosny Igora
Strawinskiego w kulturze XX i XXI wieku, [w:] M. Szoka, T. Majewski (red.), Swigto wiosny. Dwie
perspektywy, £6dz 2014, s. 25.

» 2 |. Strawinski, Kroniki mego zycia, przet. J. Kydrynski, Krakéw 1974, s. 33.

» 3 Roerich byt m.in. malarzem, grafikiem, scenografem, filozofem, poetg, pisarzem
i archeologiem.
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ktory oparty bylby na od dawna frapujacym Roericha temacie Wielkiej
Ofiary+. Ponownie nalezy jednak podkresli¢, ze wybrany przez nich rytual
byl kompilacja réznych obrzed6w oraz — czeSciowo — fantazji Roericha i Stra-
winskiego®. Polaczyli oni bowiem radosny z zasady obrzed powitania wiosny,
z okrucienstwem, fanatyzmem i groza®. Dyskusyjna jest juz sama centralna
figura ofiary z czlowieka sktadanej bostwu. Jak pisze Stanistaw Urbanczyk:
~Wedlug opowiesci kronikarzy skladano w ofierze takze ludzi [...], ale byly
to publiczne egzekucje pojmanych wrogéw, a nie ofiary sensu stricte™.
Wiadomo natomiast, ze tak wazne zjawiska przyrody jak zmiana por roku,
ktéorym dopisywano znaczenia religijne, byly dla spolecznoéci pierwot-
nych okazja nie tylko do skladania uroczystych ofiar, ztozonych gléwnie
z plodéw ziemi i zwierzat, lecz rowniez do tancoéw i zabaw, ktore czesto
przybieraly rozwiazle i rozpustne z dzisiejszego punktu widzenia formy?®.
Z kolei decyzja o wyborze tanecznej formy spektaklu do opracowania tego
materiatu nie byla przypadkowa i wynikala z namystu Roericha nad zna-
lezieniem najlepszego tworzywa artystycznego, ktore jak najdokladniej
oddawaloby klimat i specyfike wybranego zagadnienia.

Planowany tytul baletu — Wielka Ofiara: obrazy pogarnskiej Rusi® —
mial sie odnosi¢ wprost do pradawnego slowianskiego rytuatu, zwiazanego
z nadej$ciem wiosny. Bylo to zgodne z wierzeniami poganskich Stowian,
w ktorych $wieta religijne byly $cisle polaczone z rytmem przyrody°. Nie
mial on jednak odzwierciedlaé¢ loséw konkretnych bohateréw czy realizo-
wac klasyczng fabule dramatyczna, lecz przedstawiaé jedynie pradawny
obrzadek plemienny. Jak pisal Strawinski: ,,Cale przedstawienie powin-
no by¢ tahcem od poczatku do konica — pantomimie nie po§wiecono ani
jednego taktu”. W zwigzku z tym balet ten zaplanowano jako spektakl
jednoaktowy, zlozony z dwoch czesci.

» 4 Taki tytut nosi obraz namalowany przez Roerichaw 1910 r.

» 5 Mimo to takze i dzi$§ mozna odnalez¢ $lady sktadania ofiary w celu odpedzenia zimy
i przyspieszenia nadejscia wiosny. Miaty one jednak charakter wytacznie symboliczny. Dowodem
na to jest coroczny rytuat topienia Marzanny. Por. S. Urbariczyk, Dawni Stowianie. Wiara i kult,
Wroctaw 1991, s. 94; A. Kuligowska-Korzeniowska, Niech wiecznie trwa Swieta wiosna!, [w:]
Swieto wiosny. Dwie perspektywy, s. 135-137; A. Gieysztor, Mitologia Stowian, Warszawa
1986, s. 109; A. Szyjewski, Religia Stowian, Krakéw 2010, s. 123, 132-136 i inne.

» 6 Por. A. Jarzebska, Rola i znaczenie..., s. 27.

» 7 S. Urbariczyk, Dawni Stowianie..., s. 162. Nieco inng opini¢ ma na ten temat Andrzej
Szyjewski, ktéry cho¢ réwniez podziela opinig, ze ofiary z ludzi nalezaty do rzadkosci, rozszerza
jednak kontekst, w ktérym sie one odbywaty, zob. A. Szyjewski, Religia Stowian, s. 139-143.

» 8 Zob. A. Szyjewski, Religia Stowian, s. 163.

» 9 Nie wiadomo, kto zaproponowat ostateczny tytut i czy jest on oryginalny, czy zapozyczony
z jakiego$ zrodta. Zob. M. Eksteins, Swieto wiosny. Wielka Wojna i narodziny nowego wieku,
przet. K. Rabiriska, Poznar 2014, s. 78.

» 10 Por. S. Urbariczyk, Dawni Sfowianie..., s. 90.

» 11 Cyt. za: T. Nasierowski, Gdy rozum spi, a w miesniach rodzi sie obted, Warszawa 2004,
s. 246.
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Przedstawienie planu choreograficznego Swigta wiosny w kontek-
Scie stowianskich wierzen

Pierwsza z nich, zatytutlowana Adoracja ziemi, przedstawiala przygotowa-
nia do majacej sie odby¢ po zmroku ofiary, ktorej celem jest wiosenne obu-
dzenie ziemi i sklonienie jej do wydania plonow, zapewniajacych plemie-
niu przezycie. Na scenie znajduja sie cztery grupy ludzi, skupionych kazda
w swoim kole oraz stara Kobieta, wiedZma, ,ta, ktéra wie”*2. Jako pierwsi
poruszaja sie mezczyzni, stojacy w kregu po lewej stronie sceny. Wykonuja
oni sekwencje skokow, a wlasciwie energicznych przytupow, ktorych celem
jest ogrzanie ziemi i sktonienie jej do wybudzenia sie z zimowej martwoty.
Stara Kobieta zacheca nastepnie druga grupe, nieruchomych do tej pory
mezczyzn, do wlaczenia sie w przebieg obrzedow, po czym uczy ich wrézb
z galezi. Na scenie pojawia sie korowdd mlodych dziewczat, do ktérych
dolaczaja pozostale, siedzace do tej pory nieruchomo. Przez chwile wszy-
scy razem, cho¢ dalej zachowujac wewnetrzny podzial, wykonuja wspolny
taniec, zlozony z przytupow, skokow, mocnej pracy stop, po czym laczg sie
w pary. Po raz pierwszy zostaje wiec przelamana segregacja plci, co ma wy-
mowne, symboliczne znaczenie. Wiosna jest symbolem zycia, odrodzenia,
takze prokreacji. Tylko jedna z dziewczat przez chwile pozostaje sama, nie
znajdujac chlopca, z ktéorym moglaby sie polaczy¢. Jej wykluczenie i nie-
dopasowanie do reszty grupy nawigzuje do majacej sie niebawem odby¢
ofiary. Kolejna cze$é rytuatu to wiosenne korowody, w ktorych czlonkowie
plemienia oddaja cze$¢ ziemi, wykonujac szereg glebokich sklonow, zakon-
czonych wspo6lnym upadkiem. Po nich nastepuje walka dwoch plemion
toczona przez mezczyzn, ktorzy uwalniaja swa energie, kumulowang przez
dlugie, zimowe miesigce. Wykazuja sie tu oni sila i odwaga. Kobiety tylko
przygladaja sie tym zmaganiom, w konicu jednak one takze przylaczaja sie
do obrzedowego wspolzawodnictwa, ktore koniczy sie nadejéciem Medrca
prowadzonego przez wybranych czlonkow starszyzny. Zgodnie z regutami
slowianskiej kultury pelnil on funkcje kaplana i odznaczat sie dlugimi, si-
wymi wlosami i taka sama broda*. Medrzec przyzywa pomocy boga Jaryly,
ktory kojarzony jest z witalnoScig, silg i plodnoscia. Jak pisze Szyjewski:
»mial [on] moc obdarzania ludzi ptodami p6l i laséw oraz przychowkiem
zwierzecym i ludzkim”™. Aleksander Gieysztor, autor Mitologii Stowian,
wyjaénia: ,Nazwa tego bostwa nie budzi watpliwoéci. Powstala z rdzenia
jar-, jaro-, co znaczy tyle co «sita», «surowo$é», sila plynaca z mtodosci,

» 12 Jej obecnosé w przemyslanej strukturze baletu jest nieprzypadkowa, gdyz byta to postac
niezwykle wazna w tradycyjnych poganskich wierzeniach. Por. A. Gieysztor, Mitologia Stowian,
s. 166.

» 13 Zob. S. Urbarczyk, Dawni Stowianie..., s. 85.
» 14 A. Szyjewski, Religia Stowian, s. 117.
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ze rdzenia wystepujacego takze w slowianskiej nazwie jar — «wiosna» s,

Nie dziwi wiec, ze autorzy libretta wlaczyli posta¢ Jaryty do pogan-
skiego rytualu, gdyz ma on z nim bezposéredni zwigzek, jest niejako boskim
patronem calej uroczystos$ci. Co wiecej, istnieja naukowo potwierdzone
zrodla, ktore wspominajg o tym, ze uroczystosci ku czci Jaryly przypada-
ly na wiosne, najprawdopodobniej 15 kwietnia, w formie §wieta siewu®.
Przedstawiano go jako ,bosego mlodzienca w bialych szatach i na bialym
koniu. W jednej rece trzymac mial glowe ludzka, w drugiej klosy zyta, na
glowie mial wianek z kwiatow”?. Interesujacy jest rowniez przebieg tych
uroczysto$ci, zawierajacy kilka elementéw wykorzystanych nastepnie
w scenariuszu Swieta wiosny. S3 to miedzy innymi: wyboér jednej dziew-
czyny z plemienia jako centralnej postaci uroczystosSci, uosabiajacej Jaryle
oraz $piewy i tance na jej cze$¢. Dziewczyna odgrywala symboliczna role
ofiary — oblubienicy, gdyz dzieki swoim wdziekom i cnotom miala skloni¢
boga do szybkiego przyjécia i wegetacyjnego przebudzenia ziemi®s.

W dalejszej czeSci rytuatu przedstawionego w balecie, Starzec zaj-
muje wreszcie pozycje na Srodku kola, przez ciala uczestnikow obrzedu
przebiegaja elektryzujace drgawki i nieskoordynowane wstrzasy. W konicu
zastygaja w bezruchu i przygladaja sie, jak Medrzec oddaje hold ziemi,
skladajac na jej powierzchni pocalunek. Po tym symbolicznym geécie na-
stepuje szalenczy taniec calego plemienia, w ktérym jego cztonkowie rozla-
dowujg skumulowang w nich do tej pory energie®. Taniec ten jest juz zin-
dywidualizowany, zlozony z dynamicznych sklonéw korpusu, wyskokow
i wymachéw rak. Wkroétce jednak ich ruch znéw zostaje zorganizowany,
tworza okregi wokol stojacego Medrca. Skacza i biegaja dookota wyzna-
czonego miejsca, w ktdrym juz wkrotce spelni sie wlasciwa ofiara. Na tym
konczy sie pierwsza cze$¢ baletu, oddzielona od drugiej instrumentalna
zapowiedzig nieuchronnie zblizajacych sie wydarzen. Gdy rozpoczyna sie
druga cze$¢ spektaklu, zatytulowana Ofiara i gdy ponownie podnosi sie
kurtyna, odslania ona ciemna scene, na ktorej w kregu stojg dziewczeta,
Swiadome tego, ze juz wkrotce ktoras z nich zostanie wybrana. Zadumane,
jak w transie wykonuja taniec, ktéry mozna odczytywaé jako medytacje
nad cyklicznoécia, ciagloScia zycia, a takze nad nieuchronno$cig $mierci.
Tworzony przez nie okrag powoli sie rozszerza. Rytualny przebieg tan-

» 15 A. Gieysztor, Mitologia Stowian, s. 108.

» 16 Por. A. Szyjewski, Religia Stowian, s. 118.

» 17 lbidem, s. 119.

» 18 Ibidem, s. 122.

» 19 Obecnosc tanca i jego znaczenie w obrzedach stowianskich jest nieprzypadkowa. Jak pisze
Gieysztor: , Sktadnikiem obrzedu wéréd wszystkich Stowian bywat taniec, w ktérym ruch, rytm
i $piew faczyty grupe ludzkg w korowodzie otwartym lub przeciwstawnym, czasem osobno

mezczyzn i osobno kobiety, czesto przy ognisku. Byty to szczegdlne okazje do umacniania
poczucia wspdlnoty”, A. Gieysztor, Mitologia Stowian, s. 164.
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ca zostaje jednak zaklocony przez upadek jednej z dziewczat, ktéra dwu-
krotnie wypada poza wytyczony obszar. Jest wiec juz jasne, kto zostanie
ofiara. Po drugim upadku Wybrana zostaje sila wrzucona przez wspol-
uczestniczke obrzedu do Swietej przestrzeni kola. Prébuje sie wyrwac, jed-
nak pozostale kobiety skutecznie jej w tym przeszkadzaja, wiedzac, ze los
Wybranej jest juz przesadzony. Dziewczyna stoi nieruchoma na $§rodku
rytualnego obszaru z nieobecnym wzrokiem, gdy reszta wykonuje taniec
gloryfikujacy Wybrang i przywolujacy duchy przodkow. Wkrotce dotacza-
ja sie oni do obrzedu, rozgladajac sie uwaznie dookola i badajac znaki
zapisane w gwiazdach. Gdy ta cze$¢ rytualu dobiega konca, nieruchoma
do tej pory Wybrana wykonuje sw6j obrzedowy, Smiertelnie wyczerpu-
jacy taniec, zlozony ze skokéw i upadkéw na ziemie. Poczatkowy strach
i lek odczuwany przez ofiarowang dziewczyne, a objawiajacy sie drzeniem
noég i proba wyjsécia poza rytualny obszar, ustepuje miejsca transowemu
zapamietaniu sie w tancu. Trwa on az do momentu calkowitej utraty sit.
Wybrana w ostatnim geécie wznosi rece do gory, do boga Jaryly, po czym
bez zycia upada na ziemie. W tym samym momencie zostaje uniesiona
przez mezczyzn z plemienia, wysoko ponad ich glowami, tak aby bostwo
zobaczylo, ze ofiara zostala spelniona, w zwiazku z czym ziemia moze po-
nownie budzié sie do zycia=°.

Taneczna, muzyczna i plastyczna realizacja rytuatu - analiza
gtéwnych elementéw baletu Swieto wiosny

Majac tak precyzyjnie nakre$lony scenariusz baletu, jego tworcy dazyli do
odtworzenia w kazdym aspekcie spektaklu atmosfery kultu, grozy, nie-
uchronnosci i — jakby nie bylo — fanatyzmu i okruciefistwa poganskie-
go plemienia. Scenografia oraz kostiumy Roericha byly w kazdym detalu
Swiadectwem jego glebokich badan z dziedziny kultury Stowian. Kenneth
Archer zwraca uwage na to, ze:

»W kostiumach Nikolaja Roericha pojawialy sie rézne wzory rytual-
ne. [...] Amulety byly przykladem na ogromny zakres wiedzy Roericha zo-
gniskowanej w najdrobniejszych szczegolach projektow do Swieta. Koniski
ksztalt metalowego amuletu, z uniesionymi nogami i dekoracyjng grzywa,
mozna znalez¢ w stowianskiej bizuterii pochodzgcej co najmniej z XI wie-
ku. Zrbdla folklorystyczne wskazuja, dlaczego Roerich wybral ten amulet
do baletu — konie dla stowianiskich pogan byly symbolem wrézenia, waznej
rytualnej praktyki w pierwszym akcie Swieta”.

» 20 Por. libretto do baletu Swieto wiosny, [w:] I. Turska, Przewodnik baletowy, Krakéw 1989,
s. 348-349, a takze K. Archer, M. Hodson, Scenariusz i streszczenie tarica, [w:] P. Chynowski
(red.), Program teatralny ,Swieto wiosny”, Warszawa 2012, s. 21.

» 21 K. Archer, Przejmujaca uczta dla oczu, [w:] Program teatralny .Swieto wiosny”, s. 39.
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Strawinski stworzyt partyture tak innowacyjna i niekonwencjonalna,
ze jego dzielo zaczeto nazywac ,Nowym Testamentem muzyki”, ,,sym-
bolem narodzin europejskiego modernizmu”23. Wpisujac sie w estetyke
scenariusza baletowego, opierat sie na konwencji muzyki pierwotnej, stad
tak nowatorskie podejscie kompozytora do organizacji rytmu. Przed cho-
reografem stanelo wiec ambitne zadanie odzwierciedlenia poganskiego
rytuahu, a takze realizacja trudnej muzyki Strawinskiego. To odpowiedzial-
ne zadanie Siergiej Diagilew, impresario zespolu, zlozyl na karb mlodego
Waclawa Nizynskiego, znanego do tej pory przede wszystkim jako genial-
ny tancerz?. Artystycznych bodzcow dostarczaly mu zaréwno kompozycja
Strawinskiego, jak i dopracowana w kazdym szczego6le scenografia Roeri-
cha. Nizynski deklarowal: ,W Swiecie wiosny ja takze chce wskrzesié¢ du-
cha starozytnych Slowian”?. Poniewaz niebanalna tematyka i problema-
tyka Swieta wiosny rozsadzala konwencjonalne formy baletu klasycznego,
Nizynski zrezygnowal z wykorzystania techniki tanca klasycznego, choé¢
— paradoksalnie — tylko tancerze na niej wychowani byli w stanie sprostac
choreograficznym wymaganiom rosyjskiego artysty=°. Co wiecej, Nizynski
nie tylko jg odrzucil, lecz ulozy} choreografie bazujaca na catkowitym zane-
gowaniu podstawowych zasad tanca klasycznego. O tej tworczej antynomii
w choreografii Swieta wiosny wspomina Millicent Hodson, ktéra wspélnie
z Kennethem Archerem zrekonstruowala w 1987 roku to przedstawienie.
Pisze ona o swoich wrazeniach, gdy po raz pierwszy zatanczyla fragment
choreografii Nizynskiego:

»[--.] gdy sprobowalam tych wewnetrznie skupionych krokoéow, roz-
poznalam taniec, ktéry moje cialo dobrze znato: klasyczna technike En-
rico Cecchettiego, ale wykonang jak ubranie szyte na lewa strone; taniec
nowoczesny Marty Graham, ale posuniety do entego poziomu zrzucania
ciezaru i utrzymywania wewnetrznego napiecia; nawet charlestona, ktéry
by¢ moze narodzit sie tamtego wieczoru w 1913 roku”#.

Zamiast zasady rozwartoéci, wykrecenia (en dehors), zgodnie z ktbra
nogi tancerzy sa zrotowane w stawach biodrowych o 90 stopni w kierunku
na zewnatrz, Nizynski kierowal czesto ich stopy do $rodka, tak ze stykaty
sie palcami. Odrzucit rowniez fundamentalna zasade elastycznoéci (plié),
kazac na przyklad tancerzom wykonywac skoki na prawie prostych nogach.

» 22 Zob. L. Erhardt, Balety Igora Strawiriskiego, Krakéw 1962, s. 142.
» 23 A. Jarzebska, Rola i znaczenie..., s. 20.

» 24 Debiut choreograficzny Nizyriskiego miat miejsce w 1912 r. Powstat wowczas balet
Popotudnie fauna. 15 maja 1913 r. odbyta sie premiera drugiego baletu jego autorstwa —
Gier z muzyka Claude’a Debussy’ego, zas$ 29 maja1913 r. paryzanie po raz pierwszy ogladali
(i stuchali) Swieto wiosny.

» 25 Cyt. za: T. Nasierowski, Gdy rozum $pi..., s. 247.
» 26 Por. M. Rambert, Zywe srebro. Zyciorys wiasny, Warszawa 1978, s. 61.
» 27 M. Hodson, Choreograficzne uktadanki, [w:] Program teatralny .Swieto wiosny”, s. 36.
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Innym odejéciem od kanonicznych wyznacznikéw sztuki baletowej
byla rezygnacja z wykorzystania tak podstawowego zalozenia tanca klasycz-
nego, jakim jest dazenie do utrzymania perfekcyjnej rownowagi (aplomb)
w pieknych pozach i pirouettes, ktdre w choreografii Nizynskiego po prostu
nie wystepowaly. Wprowadzil natomiast ruchy ciezkie, ostre, kanciaste, po-
zbawione gracji. Zrezygnowal z potkolistych ustawien rak, catkowicie je pro-
stujac lub famigc. Obnizy} centrum ruchu tancerzy, zerwal z wpisanym w es-
tetyke tanca klasycznego pragnieniem odciele$niania i dazeniem do wzlotu,
arealnoSci. Zamiast tego, zgodnie z zawartg w scenariuszu idea, wykonawcy
baletu poruszali sie w sposob specjalnie cigzacy ku ziemi, przelewajac nieja-
ko na nia swa energie i dostownie wybudzajac ja z zimowej stagnacji. Nizyn-
ski zrezygnowat z relevé, z zastosowania polpalcow. Zespot baletowy stawial
kroki, zaczynajac od piety, a nie jak jest to przyjete w estetyce tanca kla-
sycznego, od palcdw. Na uwage zastluguje roéwniez przestrzenna kompozycja
tanca, zorganizowana gldwnie na planie kola. Przypisany jest mu bowiem
szereg symbolicznych, rytualnych znaczen, takich jak zjednoczenie calego
plemienia wspolna idea, odwiecznego prawa, boskosci, absolutu, slonca.
Nizynski odchodzi wiec od ornamentacyjnego ustawiania zespotu baleto-
wego, od formalnego urozmaicania ukladéw tanecznych. Jego choreografia
zlozona jest przede wszystkim z tancoéw zespolowych i z centralnego tanica
solowego, nie wystepuja natomiast duety. Brak tu rowniez klasycznych ba-
letowych pas. Ich miejsce zajmuja uderzajgco proste elementy motoryczne,
takie jak: ,chodzenie, bieganie, obracanie sie, kleczenie i pochylanie sie. Od
czasu do czasu kilka skokow”#. Co wiecej, rosyjski artysta zadal bezwzgled-
nej i absolutnej dokladnosci w odwzorowaniu ustalonych przez siebie poz
i ruchow, zabraniajac tancerzom wlasnej interpretacji rol, co w polgczeniu
Z narzucong przez niego nienaturalng motoryka wywolywalo oczywisty
bunt i sprzeciw zespotlu. Depersonifikacja artystow byla zabiegiem celo-
wym. Nizynskiemu chodzilo bowiem o zjednoczenie, zunifikowanie wielu
indywidualnoéci w spdjny, jednomy$lny organizm, owladniety wspdlnym
celem, poruszajacy sie w tym samym rytmie. Dzieki temu projektowi praca
Nizynskiego przyniosta zalozony efekt — udalo sie poprzez ruch ukaza¢ ol-
brzymig sile religijnego rytuatu i jego oddzialywanie na pierwotng spolecz-
no$¢. Rytual pelnit tu funkcje integracyjna, konsolidacyjng, komunikacyjna,
a takze legislacyjna, gdyz stanowil on potwierdzenie hierarchii spoleczne;j
obowiazujacej w pierwotnej wspolnocie. Utrzymywal on poza tym nie tyl-
ko, jak wierzono, ciaglo$¢ zycia, zabezpieczajac warunki bytowe plemienia,
lecz réwniez wewnetrzng rownowage spoteczna. Ponadto taka koncepcja
choreografii wpisywala sie w specyficzng tozsamo$c¢ cztonkow pierwotnych
wspolnot, o ktorej pisze Grzegorz Kowal:

» 28 Por. W. Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 1990, s. 153.
» 29 Cyt. za: G. Kowal, Anatomia kulturowej legendy, Krakéw 2014, s. 267.
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»Na podobienstwo mitycznych spolecznos$ci jednostka byla przede
wszystkim czlonkiem mniejszej lub wiekszej grupy, rodu lub plemienia.
Na poczatkowym etapie dziejow charakteryzowato ja niewyodrebnianie sie
na tle otoczenia, przez co tworzyla integralng calo$c ze wspoélplemiencami,
jak réwniez sama przyroda. Byl to okres, w ktorym czlowiek nie posiadal
jeszcze SwiadomosSci bycia «ja» 3.

Skandal w czasie rytuatu - o premierze Swieta wiosny

Mimo tak drobiazgowo przemyslanego dziela, premiera Swieta wiosny
zakonczyla sie jednym z najstynniejszych w historii sztuki skandali. Po-
wodem obrazy eleganckiej paryskiej publicznos$ci byly nie tylko nowator-
ska choreografia Nizynskiego, niemajaca wiele wspolnego z tym, do czego
byli przyzwyczajeni paryzanie, oraz ,brutalna, dzika, napastliwa” muzyka
Strawinskiego, ,walaca sie na stuchacza z gwaltowno$cia kataklizmu, jak
rozpetana sila przyrody”3. Przyczyna skandalu okazala sie rowniez sama
tematyka baletu, w ktérej na podstawie okrutnego slowianiskiego rytualu
obnazono pierwotne popedy i instynkty32, nie dopisujac im zadnych war-
toéci moralnych czy etycznych. Eksteins wyjasnia:

»W tym przedstawieniu ciggloSci zycia fundamentalnym, brutalnym,
tragicznym, wykraczajacym poza losy jednostki nie bylo cienia uczucia.
Byla jedynie energia, triumf i imperatyw. Ofiary nie oplakiwano, lecz ja
czczono. Wybrana dziewczyna przylaczala sie do rytualu automatycznie,
nie okazujac zrozumienia, nie interpretujgc. Poddawata sie losowi, ktory
ja przerastal. Temat byt elementarny i jednoczeénie brutalny. Jesli istniata
jakakolwiek nadzieja, pojawiala sie ona w energii i plodno$ci, nie w moral-
noéci. Dla widzéw tkwiacych w wyrafinowanej cywilizacji takie przestanie
bylo wstrzgsajace”3s.

Swieto wiosny radykalnie zrywalo ponadto z estetyka spektaklu bale-
towego, skrystalizowana w XIX wieku, kiedy to scene wypelnialy zwiewne
tancerki, taiczace na czubkach palcow przy wtorze nie najlepszej z reguly
muzyki i realizujace schematyczne libretta, zaczerpniete najczesSciej z ba-
$ni, greckich mitéw czy z literatury pieknej. Dzieki temu zostal otwarty
nowy rozdzial w historii tarica i baletu, a Swieto wiosny do dzié pozostaje
dla wielu twoércéw i choreograféw sprawdzianem tworczych sit czy mani-
festacja artystycznego credo.

» 30 lbidem, s. 268.

» 31 R.Vlad, Strawiriski, przet. J. Popiel, Krakéw 1974, s. 51.
» 32 Por. A. Jarzgbska, Rola i znaczenie..., s. 23.

» 33 M. Eksteins, Swieto wiosny. Wielka Wojna..., s. 97.
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Kontynuacje rytualu - inne inscenizacje Swieta wiosny

Swiadectwem tego jest chociazby spektakl Maurice’a Béjarta z 1959 roku,
w ktorym slowianski rytual przeksztalcony zostal w milosny akt zespo-
lenia sie kobiety i mezezyzny laczacych sie, aby zapewnic ciaglosé zyciu.
Z folklorem stowianskim zerwala réwniez Pina Bausch, ktéra w 1975 roku
przeniosla akcje swojego spektaklu w przestrzen transkulturows. Party-
tura Strawinskiego poshuzyla jej do obnazenia okrutnych praw rzadza-
cych uniwersalng wspoélnotg, w ktorej jednostka nie ma szansy w walce ze
zbiorowo$cig i musi ulec. Podobnym torem poszly artystyczne rozwazania
Angelina Preljocaja, ktory w 2001 roku odstonil mechanizm rytuatu prze-
mocy, wstrzasajacego gwaltu, jakiego dokonuje spoleczno$¢ na bezbronnej
w konfrontacji z nia kobiecie. Problematyke te na gruncie polskim kon-
tynuowala Izadora Weiss, ktora w 2011 roku wykorzystala Swieto wiosny
jako medium, za po$rednictwem ktoérego przedstawila spolecznie aktu-
alny problem przemocy i przedmiotowego traktowania kobiet. W 2013
roku, z okazji stulecia premiery baletu Strawinskiego niezwykly spektakl
przygotowal Romeo Castellucci. Przedmiotem swojego spektaklu uczynit
on problem znaczenia rytualu i ofiary we wspoélczesnym $wiecie oraz, na
drugim planie, koncepcje wiecznej cyrkulacji, odradzania sie ziemi. Jako
ze Castellucci jest rezyserem teatralnym, nie choreografem, miejsce tance-
rzy zajely w jego Swiecie wiosny specjalne maszyny podwieszone u sufitu.
W rytm muzyki Strawinskiego wyrzucaly one z siebie w r6znym tempie
i natezeniu sproszkowane koSci zwierzat. Ten bialy pyl tworzyl rozmaite,
fantastyczne wzory i symbolizowal to, co leglo u podstaw rowniez i cho-
reografii Nizynskiego — nieustanne przeplatanie sie i $cisla zalezno$é zycia
i $émierci. Kolejne reinterpretacje Swieta wiosny podkreélaja to, co mozna
uzna¢ chyba za konstytutywna ceche tego baletu — rytualno$és+. Wskazuja
rowniez, ze tworzenie kolejnych choreografii do partytury Strawinskiego
samo w sobie mozna uznaé juz dzi$ za swoisty artystyczny obrzed, ktory
przeprowadzaja choreografowie manifestujacy swoje estetyczne przekona-
nia i zasady. Dzieki temu, jak pisze Anna Krolica: ,,Kolejne wersje urastaja
do rangi rytualu, powtarzanej przez nastepnych choreograféw ceremonii,
nadajacej ciaglosé, a nawet sens historii tanica”s. e

» 34 J. Szymajda, Wokdt mitologii Swigta wiosny — Nizyriski, Béjart, Gat, [w:] Swigto wiosny.
Dwie perspektywy..., s. 157.
» 35 A. Krdlica, ,,S'wieto wiosny”. Powracajacy gest choreograféw, ,Dwutygodnik” 107/2013,

http://www.dwutygodnik.com/artykul/1012-swieto-wiosny-powracajacy-gest-choreografow.html
(15.11.2015).
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Muzyka chéralna a sztuki
wizualne na przykiadzie
wybranych dziet filmowych

Dzieje korespondencji pomiedzy muzyka a sztukami wizualnymi siegaja
bardzo zamierzchlych czaséw. Juz w starozytnoSci artySci starali sie szu-
ka¢ analogii pomiedzy $wiatem dzwieku a takimi dziedzinami sztuki, jak
malarstwo, rzezba czy architektura. Analogie te dotyczyly przeréznych
aspektow tworczosci. Szukano podobienstw w uzyciu odpowiednich pro-
porcji, starano sie przedluzy¢ czas trwania muzyki poprzez uwiecznianie
na obrazach czy w rzezbach grajacych i Spiewajacych postaci badz nawet
ukazywano partytury z widocznym zapisem notacji muzycznej tak, aby
mozliwe bylo jej odtworzenie. Niektérzy malarze i kompozytorzy konkret-
nym dzwiekom przypisywali odpowiednie kolory lub odnajdywali podo-
bienistwa miedzy tonacjami barwnymi i tonacjami muzycznymi. Zawarta
w dzielach plastycznych muzyka miala podkresla¢ ich emocjonalny cha-
rakter badz stuzyla jako przedstawienie symboliczne.

Jedna z dziedzin sztuki muzycznej, ktéra wielokrotnie i na rézne
sposoby korespondowala z klasycznymi dziedzinami plastyki, jest muzyka
chéralna. Jej zwigzkom ze wspomnianymi wyzej: malarstwem, rzezba czy
architektura poswiecilem referat wygloszony podczas konferencji Ko-re-
spondencja. Na styku sztuk w Bialymstoku'.

W niniejszym artykule postaram sie pochylié nad powinowactwem
muzyki choralnej z obrazami ruchomymi. Tego rodzaju wizualno-audy-
tywne polaczenie uwazam za zdecydowanie bardziej $cisle, gdyz w jego
przypadku muzyka jest realnie brzmiaca. Do jej odczytania nie jest nam
potrzebna znajomo$¢ zadnego specjalnego kodu, jak chociazby zapisu nu-
towego. Najbardziej rozpowszechnionym, docierajacym do najwiekszej
liczby odbiorcow audiowizualnym medium jest film. Film jest doskonalym

» 1 Na jego podstawie powstat artykut: M. Jarczyniski, Korespondencja muzyki chéralnej
ze sztukami wizualnymi [w:] K. Klauza, J. Cieslik-Klauza (red.), Piekno zespoli¢ ze soba.
Korespondencja na styku sztuk, Biatystok 2015, s. 251-257. W artykule tym pisze o réznych
przyktadach korespondencji tej konkretnej dziedziny muzyki (nie czynigc rozréznienia miedzy nig
a samym $piewem chdralnym) ze sztukami wizualnymi.
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przykladem swoistej platformy dla przenikania sie r6znego rodzaju sztuk.
Aby jednak przej$¢ do omawiania zwigzku ruchomego obrazu z muzyka
choralng, warto w skrocie opowiedzieé, czym jest samo zjawisko choru.

Czym jest chér?

Jest on przede wszystkim swoista wspélnota muzykujacych ludzi. Poczat-
koéw tego typu zespoldow nalezy szukac w §wiecie starozytnym. Juz wow-
czas dostrzegano szczegdlne cechy zbiorowego Spiewu, upatrujac w nim
znakomita metode wychowawcza. Wykonywanie pies$ni przez mlodych
mezezyzn w starozytnej Grecji mialo by¢ czym$ w rodzaju: ,[...] spolecznej,
obywatelskiej inicjacji mlodych i sprawdzianem ich sprawnosci fizycznej,
niezbednej w zyciu doroslego obywatela-zolnierza”. W pewnym zakresie
mozna by przetransponowac funkgcje, jakie pelnil chor w starozytnosci, na
czasy wspoélczesne.

Sam od blisko dekady jestem czlonkiem chéru, w ktérym od ponad
czterech lat pelnie funkcje asystenta dyrygenta. Uwazam, ze wspdlne $pie-
wanie ma w sobie co$ z pierwotnego rytuatu. Wszak samych poczatkéw
muzyki upatruje sie w okrzykach pierwszych ludzi, ktoére stuzylty im do
celow magicznych czy do komunikacji w trakcie polowan. Chyba najbar-
dziej bezposrednim przelozeniem rytualnego $piewu zbiorowego na cza-
sy wspolczesne sa rozpowszechnione w ostatnich latach, gléwnie przez
slawnego wokaliste Bobby’ego McFerrina, circle songs. W jezyku polskim
tlumaczone jako $§piewo-kregi, polegajg one na pewnego rodzaju impro-
wizacji. Improwizatorem jest dyrygent podajacy czesci zgromadzonych
0s6b pewna nieskomplikowana melodie, ktéra dana grupa mantrycznie
powtarza w formie ostinata. P6Zniej do jednej grupy Spiewajacej wraz ze
swoimi melodiami dochodza kolejne, az powstanie na zywo wieloglosowa
muzyka choéralna.

Wspolny $piew towarzyszy roéznym spolecznoSciom rowniez w bar-
dziej spontanicznych sytuacjach. Inicjowany jest wowczas raczej z jakiej$
potrzeby wewnetrznej. Mam miedzy innymi na mys$li muzykowanie w cza-
sie pracy fizycznej. Pisal o tym chocby Leon Wyczotkowski, wspominajac
swoja podréz na Ukraine: ,,Cudowny kraj, rozSpiewany. Gdy malowalem
tam figuralne obrazy, wérod orki, przy wybieraniu burakéw, wszyscy wko-
lo $piewali w glos i ja z nimi”3. Doé¢ popularnym, gléwnie za sprawa fil-
moOw czy reportazy, jest widok grupy biegnacych zolierzy czy policjantow,
ktorzy swoim éwiczeniom fizycznym akompaniujg rytmicznym $piewem.

» 2 W. Lengauer, Muzyka w kulturze starozytnej Grecji, [w:] T. Grzybkowska (red.), Muzyka
w obrazach Jacka Malczewskiego, Warszawa 2005, s. 55.

» 3 Cyt. za: W. Milewska, Muzyka i muzycznosé¢ w malarstwie i grafice Leona Wyczétkowskiego,
[w:] Muzyka w obrazach..., s. 107-108.
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Innym, ciekawym przykladem zbiorowej muzyki wokalnej jest $piew za-
grzewajacy do walki. W historii mozna znalez¢ wiele przypadkow, kiedy
wojowie maszerowali do boju z pie$nig na ustach.

W dzisiejszych czasach podobne zjawiska spotyka sie na sportowych
arenach, kiedy zgromadzeni kibice dopinguja swoja druzyne wlaénie za
pomoca wspolnego $piewu. Wymieniajac przyklady wykonywania réznych
piesni czy przySpiewek przez wieksza zbiorowosé, nie sposob nie wspom-
nie¢ o wspdlnym muzykowaniu podczas réznego rodzaju §wiat, uroczys-
toéci rodzinnych czy sytuacji bardziej dramatycznych, jak chociazby czasy
wojenne. Wszystkie wymienione wyzej przyklady, roznigce sie od siebie
niekiedy pod kazdym wzgledem, laczy to, ze plyngca z ludzkich glosow
muzyka niesie w sobie niesamowicie spajajaca, jednoczaca energie. Laczy
je rébwniez kontekst rytualny.

Ujmujac rytual jako ,rodzaj obrzedu dotyczacego dziedzin zycia
uznawanych w danej spolecznoéci za bardzo wazne (czesto wierzen reli-
gijnych) i dlatego realizowanego w formalnie bardzo Scisle okre§lony spo-
sob [...]"4, zauwazy¢ trzeba, ze Spiew réznego rodzaju zespolow wokalnych
bardzo czesto towarzyszyl i nadal towarzyszy oprawie nabozenstw w wielu
religiach, szczegolnie chrzescijanskiej. Za potwierdzenie tego moze postu-
zy¢ przyklad korespondencji muzyki i malarstwa w postaci rozpowszech-
nionego we wezesnym renesansie motywu muzykujacych aniolows.

Chor to jednak co$ wiecej niz tylko oprawa nabozenstw czy sponta-
nicznie wykonywane pieéni w nieformalnych sytuacjach. Chor to przede
wszystkim zorganizowana wspoélnota ludzi, ktéra spotyka sie, aby razem
muzykowac. Cele tego muzykowania moga by¢ przerdzne, w zalezno$ci od
specyfiki danej grupy i jej mozliwoéci wykonawczych. W zespole, w kt6-
rym mam przyjemno$¢ pracowaé, naszym gléwnym celem jest dawanie
jak najwiekszej liczby atrakcyjnych koncertow oraz udzial w festiwalach
i konkursach. Sg jednak cechy, ktore lacza wszystkie chory, niezaleznie
od ich rodzajow i prezentowanego poziomu wykonywania muzyki. Na-
wigzujac do chérow starozytnych, wspohtworzenie zespotu wokalnego to
przede wszystkim wzajemna odpowiedzialno$¢, szacunek i wspolpraca.
Uczestniczenie w pracy takiego zespolu uczy dyscypliny, bo polega na za-
angazowaniu jednostek na rzecz wiekszej zbiorowosci. Przytocze w tym
miejscu jedno bardzo trafne zdanie, ktore zapamietalem z czasow studiow,
z zakresu dyrygentury choralnej. Uslyszalem wowczas, ze chor budzi szla-
chetne ambicje. Ujawniaja sie one najbardziej w trakcie przygotowan do
chéralnych festiwali, konkurséw czy olimpiad, ale réwniez przed wazniej-
szymi koncertami, kiedy chcemy zaprezentowac sie jak najlepie;j.

» 4 Z. Staszczak, Rytuat, [w:] eadem (red.), Sfownik etnologiczny. Terminy ogdlne, Poznan 1987,
s. 321.

» 5 Zob. M. Jarczynski, Korespondencja muzyki chéralney..., s. 252-253.
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ZespOl chorzystow to rowniez spedzajgca ze soba sporo czasu grupa
spoleczna. Takie spojrzenie otwiera kolejne, ogromne pole badawcze na-
tury bardziej socjologicznej, ktérego tutaj nie bede podejmowal.

Filmy z chérem w roli gléwnej

W nawigzaniu do wymienionych pewnych funkcji chéru wspomne, ze po-
wstalo kilka interesujacych filméw, ktore pokazuja wplyw §piewu zbio-
rowego na wychowanie czy ksztaltowanie sie prawidlowych postaw spo-
lecznych. Mam tutaj na mysli miedzy innymi francuski film fabularny,
kandydujacy do Oscara w 2004 roku, Les choristes, ktorego polski tytul
brzmi Pan od muzyki. Film ten pokazuje, w jaki sposéb wykonywana
wspoélnie muzyka oddzialuje na mlodych chlopcoéw zamknietych w spe-
cjalnym o$rodku wychowawczym. Powstaly takze filmy dokumentalne,
takie jak zrealizowany przez National Geographic The Choir. Dokument
ten ukazuje wplyw, jaki wspolny §piew wywiera na grupe afrykanskich
wieznidw. Odmiennym przykladem filmu o charakterze dokumentalnym,
opisujacym historie zupelnie innego rodzaju chéru, jest dunsko-finska
produkcja Wrzeszczqcy faceci — historia zespolu organizujacego perfor-
manse, podczas ktérych wykonuje on pieéni patriotyczne, piosenki dla
dzieci i hymny innych narodéw w formie krzyku.

Przyklady wykorzystania muzyki chéralnej w narracji filmowej

Chcac rozpatrywa¢é zbiorowa muzyke wokalna w konteks$cie uzycia jej
w tym medium, nalezy przypomnie¢ istotna funkcje muzyki filmowej.
W moim przekonaniu najwazniejsze jest w niej to, ze stanowi ona jeden
z wielu komponentoéw, na ktory sklada sie ten skomplikowany, raz jeszcze
podkresle — audiowizualny spektakl. Czesty zarzut braku autonomii jest
W gruncie rzeczy zarzucaniem tego, ze jest to muzyka filmowa. Oczywiscie
zdarza sie, ze ruchome obrazy daja mozliwo$¢ stworzenia takiej muzyki,
ktéra po oderwaniu od nich zachowa swoj oryginalny sens — sg to jednak
wyjatki. Muzyka filmowa ma za zadanie wspoltworzy¢ film.
Przygotowujac sie do napisania pracy traktujacej o muzyce w filmie,
przestuchalem kilkaset utwor6w z przeréznych Sciezek dzwiekowych. Do-
szedlem wowczas do wniosku, ze najczestszym zadaniem $piewu choral-
nego w filmie jest oddzialywanie w spos6b bardzo bezposredni na emocje
widza. Ten rodzaj muzyki to przeciez ludzki glos, dlatego tez widz w pew-
nym stopniu podéwiadomie sie z nim identyfikuje. Spiew chéru znakomi-
cie nadaje sie do podkreslania pewnych stanéw psychicznych bohateréw
czy psychologicznego poglebienia dziejacej sie na ekranie akcji. Nadaje sie
do tego, o czym pisal w kontekscie filmu Jean Epstein: ,,Chcemy slysze¢ nie
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tylko, jak sie mowi, ale takze jak sie mysli i marzy”°. Stuchajgc tych wszyst-
kich utworéw i ogladajac filmy, do kt6rych zostaly skomponowane, wyod-
rebnilem kilka sposobéw, w jakie kompozytorzy traktuja aparat choralny.
Zdecydowanie najczestsza praktyka jest wykorzystanie go jako kolejnej
sekcji orkiestry symfonicznej. W takiej postaci zbiorowy Spiew dociera do
nas najczesciej w scenach o charakterze podniostym i patetycznym. Jest to
jednak zwigzane ze stylem hollywoodzkim, o ktérym pisata miedzy inny-
mi Alicja Helman?”. W wypadku takiego wykorzystania zespotu wokalnego
$piewa on najczeSciej na samogloskach. Oczywiécie §piewanie bez tekstu
odbywa sie takze wtedy, kiedy na ekranie widzimy sceny zupehie lagodne,
delikatne, subtelne. Wowczas dochodza do nas najczesciej dzwieki chorow
zenskich lub chlopiecych. Tego typu wokalizy wykorzystywane sa czesto
przy ukazywaniu rozleglych pejzazy, nierzadko o charakterze fantastycz-
nym i ba§niowym. Muzyka chéralna stuzy woéwczas podkresleniu pewnej
innoéci, jeszcze wiekszemu odrealnieniu. Kiedy$ w trakcie robienia nota-
tek do ogladanych filméw i shuchanej zawartej w nich muzyki bez namyshu
kilkakrotnie zapisalem wyrazenie ,pierwiastek ludzki”. Na ekranie roz-
grywaly sie sceny istotne dla jakiej$ grupy spolecznej lub calej ludzkoéci.
W tych momentach pojawiala sie zazwyczaj muzyka ludzkiego glosu.

Chor jest takze niezwykle cennym narzedziem dla kompozytora, ale
réwniez dla samego rezysera, gdyz moze podawac widzowi tekst, ktory
stanowi wazne, wymyS$lone przez scenarzyste kwestie, istotne z punktu
widzenia narracji filmu. W takiej sytuacji zbiorowy glos ludzki moze na-
wigzywaé do tradycji teatru antycznego, w ktérym chor komentowal wyda-
rzenia dziejace sie na scenie. Zdarza sie jednak rownie czesto, ze slyszana
podczas ogladania filmu muzyka wokalna sklada sie z utworéw opartych
na tekstach sakralnych.

Fenomen muzyki Ennio Morricone

Istotnym przykladem utworu chéralnego napisanego do $ciezki dzwie-
kowej jest On Earth as It Is in Heaven jednego z najbardziej uznanych
kompozytoréw filmowych, Ennio Morricone. Utwér ten, powstaly na po-
trzeby filmu Rolanda Joffé z 1986 roku, Misja, jest niezwykly pod kilko-
ma wzgledami. Przede wszystkim jego zwiazek z obrazem jest w pewien
sposob tylko zwigzkiem w domysle. Powodem tego jest fakt, ze muzyke te
slyszymy dopiero podczas napis6w konicowych, stanowi wiec ona swoiste
podsumowanie calego filmu. W kontekécie czysto muzycznym spaja po-
jawiajgce sie wezeSniej motywy, ktore towarzyszg istotnym fragmentom
narracji filmowej, takim jak powro6t kapitana Mendozy z polowania na

» 6 J. Epstein, cyt. za: A. Helman, Rola muzyki w filmie, Warszawa 1964, s. 198.
» 7 |bidem, s. 71.
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Indian, budowa jezuickiego kosciola nad wodospadem i innych. Utwor ten
zostal napisany na orkiestre symfoniczng, instrument solowy — ob6j oraz
dwa chéry. W sierpniu 2009 roku mialem niezwykla przyjemnos¢ i za-
szczyt wykonywac to oraz inne dziela Morricone pod jego batuta w Stoczni
Gdanskiej. W czasie prob dowiedzieli$my sie, ze te dwa chory symbolizuja
opozycyjne wzgledem siebie kultury. Pierwszy chér, wy$piewujacy dhu-
gie frazy, to zesp6l symbolizujacy KosSciol katolicki, ktory pozwolil na rzez
zgotowang ludowi Guarani przez wojska portugalskie. Drugi za$, skan-
dujacy rytmicznie tekst: ,nasze Zycie, nasza ziemia, wola wiara, krzyczy
gniew...”, to chor tubylcow, ktorzy wykrzykuja swoja niezgode i gniew,
podejmujac nier6wng, skazang na porazke walke. Dzieki swoistej ,ciszy”
zawartej w obrazie widzowie moga sie bardziej skoncentrowaé na odbiorze
znaczenia tego utworu. Od pewnego momentu to wlaénie chér Guarani
jest tym dominujacym, a jego $piew wydaje sie symbolicznie gbrowaé nad
kultura europejska. To zwyciestwo ukazane w warstwie muzycznej jest
dopowiedzeniem ostatniej sceny filmu pokazujacej grupke indianskich
dzieci, ktorym udalo sie przezy¢ masakre.

Inne warianty korespondencji

Na koniec chcialbym jeszcze wspomnieé o dwoch innych ciekawych zja-
wiskach wpisujgcych sie w rozwazania na temat korespondencji muzyki
chéralnej ze sztukami wizualnymi. Pierwszym z nich jest zwiazek chéru ze
scenografig, nad ktérym warto sie pochyli¢ w kontekécie wspolczesnej ope-
ry czy argentynskiego projektu Plastica Coral. Drugim jest Wirtualny Choér
Erica Whitacre’a. Plastyczne realizacje utworéw wykonywanych przez ten
ostatni nie sa wprawdzie porywajace, mimo to jest on jednak godny uwagi
z perspektywy ukazania zespotu sktadajacego sie z kilkuset lub nawet kilku
tysiecy ludzi z wielu zakatkow $wiata, ktérych polaczyl wspolny Spiew. o
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artystycznych.

Akt stuchania muzyki
minimalistycznej wobec
rytuatu

Songs from Liquid Days
Philipa Glassa

Od minimalistycznego rygoru do kontemplacji brzmienia

Dorobek kompozytorski Philipa Glassa oraz jego silny rezonans zar6wno
wsrod artystow kojarzonych ze scena rockowsa i punkowa, jak i twércow
zwigzanych ze sztukami wizualnymi, kinem czy teatrem stanowia — bez
watpienia — fenomen wspolezesnej kultury muzycznej. Wydaje sie bo-
wiem, ze za sprawa swojej wielotorowej aktywnoSci' amerykanski mini-
malista w duzo wiekszym stopniu niz — sytuowani zazwyczaj w jego naj-
blizszym otoczeniu — Terry Riley, La Monte Young i Steve Reich, zaistnial
w zbiorowej $wiadomosci i wpisal sie w pejzaz muzyki XX i XXI wieku2.
Masowa popularno$é¢, jaka cieszy sie obecnie kompozytors, jego udzial
w projektach o watpliwej renomie artystycznej4, spotykaja sie oczywiScie

» 1 Wystarczy wspomniec, ze w zasiegu zainteresowan kompozytora znajduje sie zaréwno
tworczo$é kameralna, symfoniczna i operowa, jak i popularne piosenki, muzyka filmowa i ta
o wybitnie komercyjnym charakterze, np. towarzyszgca reklamom telewizyjnym.

» 2 Warto jednak odnotowad, ze - mimo coraz wiekszej rozpoznawalnosci utwordéw kameralnych
oraz muzyki filmowej Glassa - rzadko podejmowane sg w Polsce proby prezentacji jego,
zazwyczaj bardzo rozbudowanych, dziet scenicznych. Kompozycje Glassa nie byty ponadto
nigdy wykonywane w ramach Festiwalu Warszawska Jesienri, a w Encyklopedii muzycznej PWM
nie zamieszczono jeszcze hasta poswieconego sylwetce twércy. Zob. M. Borchardt, Awangarda
muzyki kofica XX wieku. Przewodnik dla poczatkujacych, t. 1, Gdansk 2014, s. 396.

3 Dzietem, ktére w najwiekszym stopniu zadecydowato o rozpoznawalnosci Glassa na arenie
miedzynarodowej, byta opera Einstein on the Beach, wystawiona 25 lipca 1976 r. podczas
Avignon Theatre Festival, a nastepnie - w listopadzie 1976 r. - w Metropolitan Opera w Nowym
Jorku. W miedzyczasie poza Francja dzieto zostato zaprezentowane takze we Wioszech, w
Belgii, Niemczech, Holandii i bytej Jugostawii.

4 Glass skomponowat chociazby muzyke do tandetnego horroru Candyman i - mimo
artystycznych oporéw - zgodzit sie na jej wykorzystanie w drugiej czesci krwawej historii:
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ze zjadliwa krytyka zaréwno ze strony znawcéw o wyrafinowanym smaku
estetycznym, jak i cze$ci melomanow. Autorem jednej z bardziej sympto-
matycznych opinii, w ktérej wskazuje sie na konwencjonalno$¢ muzycz-
nych rozwiagzan i wlaSciwa Glassowi cheé sprzyjania przecietnym gustom,
jest John Rockwell: ,[Glass] schlebia teraz nerwowo swoim odbiorcom
w strachu, ze moga sie nudzic. A te umizgi podkopuja radykalna hipno-
tyczna aure jego wezesnej muzyki”s. Nie ujmujac celnoéci tym — nierzadko
przesadnie surowym — ocenom, warto nieco doktadniej przesledzié droge
tworeza kompozytora, ktdrej poczatki silnie lacza sie z rozwojem amery-
kanskich ruchéw awangardowych®. Takie ujecie umozliwia inne rozlozenie
akcentow i traktowanie najnowszych dokonan Glassa jako naturalnej kon-
sekwencji rozpoznan poczynionych w trakcie — rozpoczetej ponad pieé-
dziesiat lat temu — intensywnej dzialalnoéci artystyczne;.

Badacze, probujac usystematyzowac w jaki$ sposob obfity dorobek
Glassa, wyr6zniajg zazwyczaj dwie naczelne fazy jego dzialalnoSci tworczej,
z cezurg przypadajaca okolo 1975 roku, kiedy to kompozytor domyka prace
nad opera Einstein on the Beach. Dziela powstale we wczesnym okresie,
stanowiace w znacznym stopniu pochodna silnej fascynacji Glassa muzy-
ka indyjska, klasyfikowane sa jako ,minimalistyczne”. Sam kompozytor,
$wiadom nieprzystawalno$ci poszczeg6lnych dziedzin sztuki (w tym takze
nieadekwatno$ci stow do opisu zjawisk muzycznych), odnosil sie z rezerwa
do tej etykiety, utrzymujac, ze termin jest wymystem dziennikarzy i nie
oddaje istoty rzeczy’. Wykorzystanie jednak tej pojemnej formuly nie tylko
wplynelo na wieksza rozpoznawalno$é dokonan twoércy wérod odbiorcow
zainteresowanych muzyka klasyczna, ale takze pozwolilo usytuowac jego
dorobek w kontek$cie zmian, jakie dokonywaly sie w tym czasie w amery-
kanskiej kulturze za sprawg dzialalnoéci ruchéw awangardowych. Scisle
zwigzki Glassa ze Srodowiskiem artystow reprezentujgcych sztuki wizualne
— a do tej dziedziny odnoszono pierwotnie termin ,minimalizm” — miedzy
innymi z Richardem Serra (kompozytor zostal nawet jego prywatnym asys-

Candyman ll: Pozegnanie z ciatem.

» 5 J. Rockwell, The Ups and Downs of Minimalism: Broken Glass, , The New Republic”
15/2000, s. 31. Glass zdaje sie traktowac tego rodzaju opinie z dystansem, zarzucajac
ich autorom nieznajomo$é mechanizméw kultury masowe;j: ,,Ludzie, ktérych martwi moja
popularnosé, naprawde nie rozumiejg, czym jest kultura masowa. Warto pomysle¢ o tym, co
mamy na mysli, gdy méwimy «kultura». Nie czuje sie niewygodnie z popularnoscig - nie martwi
mnie”; W. Duckworth, Talking Music. Conversations with John Cage, Philip Glass, Laurie
Anderson, and five generations of American Experimental Composers, New York 1999, s. 340.
Akceptacja procesu komercjalizacji, ,uprzemystowienia” sztuki jest zreszta, jak sgdze, jednym
z wyrdéznikéw postawy minimalistycznej.

» 6 Warto wspomnie¢, ze przed okresem fascynacji minimalizmem i muzyka indyjska Glass
zywo interesowat sie twérczoscig wiedenskich dodekafonistow i adaptowat na grunt wtasnych
kompozycji technike dwunastotonowa.

» 7 M. Borchardt, Awangarda muzyki..., s. 384. Zdaniem Glassa, adekwatnym okresleniem dla
jego tworczosci jest ,amplifikowana muzyka kameralna”.
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tentem)®, Donaldem Juddem, Nancy Graves i Solem LeWittem?, sklanialy
krytykéw do szukania paraleli miedzy dzietami plastycznymi a osiagnie-
ciami autora Songs from Liquid Days. Takie poréwnania wzbudzaly zro-
zumialg nieufno$é tworcy, akcentujacego w wywiadzie przeprowadzonym
w 1972 roku subiektywny i niebezposredni charakter tych relacji:

»Nie ma bezposredniego zwiazku miedzy moim dzielem a dzielem
wizualnym. [...] Wiem, zZe istnieja miedzy nimi relacje, ale niepokoi mnie
wyglaszanie tego rodzaju bezposrednich twierdzen, poniewaz brzmi to tak,
jakbym probowat zdefiniowac cos, co wolalbym raczej pozostawi¢ niezdefi-
niowane. Czuje sie bardziej komfortowo, nawigzujgc do prac innych oséb
w sposob subiektywny i niebezposredni [...]™°.

Mimo deklaracji Glassa, analogii w zakresie wykorzystania materia-
tu oraz sposobu oddzialywania — poprzez dziela — na odbiorce doszuki-
wano sie ponadto w realizacjach filmowych. Szczegdlnie bliskie kontakty
laczyly kompozytora z kanadyjskim rezyserem i muzykiem Michaelem
Snowem™, ktérego obraz Wavelength wywarl ogromne wrazenie zaro6w-
no na Glassie, jak i Reichu. Na zbiezno$¢ postaw tworcy Einstein on the
Beach i filmowca wskazywal w 1970 roku Richard Foreman, utrzymujac,
ze obaj badaja stopien §wiadomosci widza czy stuchacza przy uzyciu mini-
malistycznych przestrzennych przedmiotéw o podstawowej strukturze'2.
Rezyser teatralny zauwazyl, ze arty$ci modyfikuja wstepny material (wi-
dok pokoju w przypadku Snowa, inicjalng fraze muzyczna w przypadku
Glassa), poddajac go serii powtarzanych zabiegoéw, w ktorych poszczegdlne
elementy pozostaja w nienaruszonej relacji. Wprowadzane wolno zmiany
nie zaburzaja integralnosci obrazu czy struktury i sa tak zaprojektowane,
aby zilustrowagé, ze w istocie podtrzymujg one konstrukcje pod naporem
czasu. W rezultacie przedmiotem obserwacji shuchacza lub widza nie jest
juz samo dzielo, lecz jego reakcje na to, z czym obcuje; podstawowym two-
rzywem artystycznego do§wiadczenia staje sie zatem naga obecnosés.

Warto odnotowac, Ze pelna rezerwy postawa kompozytora wzgledem
szukania powinowactw miedzy jego dokonaniami a realizacjami z zakresu

» 8 Przynajmniej jedna z rzezb Serry, powstata w 1968 roku Slow Roll: For Philip Glass, jest
dedykowana Glassowi.

» 9 Nancy Graves i Sol LeWitt nalezeli do licznego grona artystéw projektujgcych plakaty
koncertowe dla Glassa. O zainteresowaniu artystow wizualnych dokonaniami kompozytora
$wiadczy ponadto fotorealistyczny portret Phil (1969) autorstwa Chucka Close'a, jak réwniez
udostepnianie przez nich przestrzeni pracowni dla celéw koncertowych.

» 10 Cyt. za: K. Potter, Four Musical Minimalists: La Monte Young, Terry Riley, Steve Reich,
Philip Glass, Cambridge 2000, s. 266. Wszystkie wyrdznienia, jesli nie zaznaczono inaczej,
pochodzg od autorki artykutu.

» 11 Snow, parajacy sie takze gra na fortepianie i improwizacjg, w 1971 r. wydat wraz ze swoim
zespotem podwdjny album pod szyldem zatozonej przez Glassa i Klausa Kertessa wytwérni
Chatham Square Productions.

» 12 R. Foreman, Glass and Snow, ,Arts Magazine” 4/1970.

» 13 Zob. K. Potter, Four Musical Minimalists..., s. 267.
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innych dziedzin sztuki z czasem ulegla przewarto$ciowaniu. Glass obecnie
przyznaje, ze zar6wno Serra, jak i Snow wywarli ogromny wplyw na jego
artystyczny rozwoj, do tego grona tworca wlacza takze Bruce’a Naumana.
Jak zauwaza Keith Potter, w przypadku pary Glass—Serra inspiracja siega
jednak glebiej, poza analogiczne tendencje do eksplorowania mozliwoSci
materii, zainteresowanie procesualnoécia dziel i natura ludzkiej percepcji
— przejawia sie bowiem réwniez w sferze ewolucji artystycznej. Zar6wno
kompozytor, jak i rzezbiarz w latach 70. ubieglego wieku stopniowo rezy-
gnuja z rygorystycznego podejscia do tworczosci, wykazujacego znamiona
konstruktywizmu, i podejmujg idee sztuki okreélanej jako postmoderni-
styczna czy postminimalistyczna'4.

W przypadku Glassa zwrot ten oznacza przypisywanie nieco mniej-
szego znaczenia technice addytywnej’s, stanowigcej jeden z najwazniej-
szych wyznacznikéw stylu kompozytora i bedacej wyrazem jego silnej
fascynacji typowymi dla muzyki indyjskiej strukturami rytmicznymi,
oraz wieksze zainteresowanie psychoakustycznym, czysto brzmieniowym
aspektem utworéw i ich harmonika. Jak przyznaje autor Music in Twelve
Parts, pragnienie zaakcentowania innych niz dotychczas eksplorowa-
nych elementéw dziela muzycznego ze szczegblna silg ogarnelo go w maju
1970 roku, w trakcie proby, podczas ktérej wykonywano Music in Similar
Motion:

»,Graliémy w drewnianym budynku teatru opartym na planie kola,
w Minneapolis. To bylo jak granie wewnatrz stradivariusa. Osiagnelis-
my najpiekniejsze brzmienie, o jakim kiedykolwiek marzylem... Kiedy
zblizaliSmy sie do konica utworu, wydawato mi sie, ze slysze czyj$ $piew.

» 14 Ibidem, s. 269-270. Wydaje sig, ze éw odwrét od koncentracji wytgcznie na strukturze,
klarownosci i prostocie formalnej byt 0ogding tendencjg spotykang wéréd amerykariskich
minimalistéw, o czym $wiadczytaby nastepujaca wypowiedz Glassa (pochodzgca z wywiadu
przeprowadzonego w 1972 r.): ,W ostatnich dwdch latach nastgpita prawdziwa zmiana
dotyczaca wrazliwosci, rodzaju doswiadczen, ktérymi bylismy zainteresowani”, W. Sharp,

L. Bear, Phil Glass: An Interview in Two Parts, ,Avalanche” 5/1972, s. 28. W niniejszym artykule
owg zmiane paradygmatu traktuje sie raczej w kategoriach ewolucji niz wyraznego przetomu
(Glass nie rezygnuje bowiem z tak znamiennych dla jego warsztatu twérczego dazen do
utrzymania formalnej prostoty i ograniczenia materiatu kompozycyjnego, ktéry podlega ciggtej
repetycji), stad okreslanie autora Songs from Liquid Days mianem , minimalisty” nadal jest
uzasadnione.

15 Podczas pobytu we Francji i pracy z Ravim Shankarem czy mistrzem gry na tabli, Allim
Rakhim, Glass odkryt, ze fundamentem dzieta mogg by¢ rytm oraz napiecie, jakie wytwarza

sie miedzy rytmem a melodig (a nie - jak w muzyce zachodnioeuropejskiej - miedzy melodia

a harmonig). Kompozytor zwrécit ponadto uwage na wykorzystanie odmiennych metod

w tworzeniu ugrupowarn rytmicznych - podczas gdy w twérczosci zachodnioeuropejskiej
dominuje ideadzielenia czasu na okreslone podjednostki, w muzyce indyjskiej
preferowana jesttechnika addytywna, polegajgca na faczeniu matych czastek w celu
stworzenia wigkszej catosci. Zob. R.T. Jones (red.), The Music of Philip Glass, New York 1987,
s. 17. Jak zauwaza Glass: , Te wieksze czesci lub okresy s3 zintegrowane w cyklicznym procesie.
Inne cykle, eksponujgce rézne rytmy, sg dodawane kolejno jak w kanonie: wszystko pracuje
symultanicznie, podlegajac ciagtej transformacji”; cyt. za: W. Mertens, American Minimal Music,
New York 1988, s. 68.

Akt stuchania muzyki minimalistycznej wobec rytuatu... 65

Naprawde uslyszalem, ze ktos$ $piewa i przerwalem, myslac, ze to impro-
wizuje Arthur [Murphy], jeden z chlopakéw, ktory lubil krecié sie w po-
blizu. Powiedzialem: «No, dalej, kto to Spiewa?» i popatrzyliSmy dookola,
poniewaz mysleliSmy, ze kto$ tam jest. To byto prawdziwe doswiadczenie.
Nikt z nas nie gral. Ale w pokoju nie bylo nikogo. [...] Potem, oczywiscie,
zdaliSmy sobie sprawe, ze dZzwiek pojawil sie ze wzgledu na akustyczne
wla$ciwosci tego pomieszczenia i fakture muzyki... Pomysélalem, ze to byla
najbardziej interesujgca rzecz, jakiej doznalem dotychczas w mojej muzy-
ce: to bylo co$ spontanicznego, fenomen akustyczny, ale brzmial jak ludzki
glos. W kolejnym utworze, ktory skomponowalem tego lata, Music with
Changing Parts, pojawia sie wiec duzo §piewu”™.

Wydarzenie to dalo poczatek podejmowanym przez Glassa probom
uzyskania — przy wykorzystaniu réznego rodzaju $rodk6w kompozytor-
skich, na przyklad alikwotéw — iluzorycznych efektow brzmieniowych,
dzieki ktorym odbiorca moglt uslyszec przebiegi niezapisane w partyturze.
Zwrot ku tego typu eksperymentom umotywowany byl po cze$ci checia
multiplikacji wolumenu dzwieku, gdyz wraz ze wzrostem popularnoéci
tworcy The Philip Glass Ensemble zaczat wystepowac w bardziej okazalych
salach koncertowych?. O zmianie artystycznych fascynacji zadecydowala
takze bez watpienia troska o stuchacza, ktérego nie zajmowaty, w takim
stopniu jak kompozytora, kwestie zwigzane z rozwojem formy i architekto-
nika dziel. Jak podkresla Glass we wladciwy sobie, pragmatyczny sposo6b:
»Podczas gdy ja mialem ciagle nadSwiadomo$¢ struktury i czystoéci for-
my, moja publiczno$¢ juz podchwytywala brzmienie™. Probujac wskazac
optymalny tryb odbioru jego utwordw, zwlaszcza tych trwajacych — tak
jak Music in Twelve Parts — ponad cztery godziny, kompozytor zwracal
uwage, ze:

»Muzyka jest zlokalizowana poza zwyklym, dajacym sie zmierzyé
czasem, w miejsce ktdrego pojawia sie poczucie nienarracyjnego i prze-
ciagajacego sie czasu... Kiedy staje sie widoczne, ze nic sie nie «dzieje»
w zwyczajnym sensie, lecz — zamiast tego — uwage stuchacza angazuje
stopniowy przyrost materialu muzycznego, moze on odkry¢ inny tryb stu-
chania — taki, w ktéorym pamie¢ czy antycypacja [...] nie stuzg podtrzy-
maniu faktury, jakoS$ci i realno$ci muzycznego doswiadczenia. Istnieje
nadzieja, ze taki stuchacz bedzie zdolny odbiera¢ muzyke jako strukture
dramatyczng, czyste medium «dzwieku»"*.

» 16 W. Sharp, L. Bear, Phil Glass..., s. 28.

» 17 Aura muzyki wykonywanej przez The Philip Glass Ensemble ulegta znaczacej przemianie
takze pod wptywem pomystéw Kurta Munkacsiego, odpowiadajgcego za realizacje dzwigku
i miks. Podjat on prébe utrzymania brzmienia zespotu na poziomie dynamicznym typowym dla
grup rockowych.

» 18 W. Sharp, L. Bear, Phil Glass..., s. 28.

» 19 Cyt. za: W. Mertens, American Minimal Music, s. 79. W tym kontekscie trudno sie dziwic,
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Eksponowanie anarracyjnoS$ci dziela muzycznego, jego nieprzysta-
walnoéci do $wiata zmystowego prowadzi do przekonania o autotelicz-
nym i asemantycznym charakterze sztuki dzwiekéw. Jak zauwaza Marcin
Borchardt, komentujac zbieznosé pogladow estetycznych Glassa i Roberta
Wilsona: ,,Wspolczesne dzielo muzyczne nie musi w zaden sposéb odwoly-
wac¢ sie do istniejacej muzyki, nie musi nawigzywac forma do klasycznych
struktur kompozycyjnych, podobnie jak teatr, ktory nie musi wyrazaé ni-
czego wiecej poza samym sobq, nawet za cene stania sie nienarracyjnym
aktem pozbawionym spo6jnej struktury dramaturgicznej”=°.

Kompozytor przestaje tym samym pelnié role straznika sensu utwo-
row i dopuszeza do glosu interpretatoréw badz stuchaczy. Glass konsta-
tuje: ,JesteSmy z pokolenia, ktore nadeszlo bezposrednio po Duchampie
i Cage’u. Byliémy przekonani i wierzymy w to nadal, Ze znaczenie dzietu
nadaje publiczno$¢”>.

Songs from Liquid Days — miedzy rytualna piesnia a piosenka
rockowa

Korzenie bliskich zwigzkow Glassa z przedstawicielami sceny rockowej,
wzajemnych inspiracji muzyka o jasno zarysowanej linii melodycznej i wy-
raznej pulsacji, tkwia w jego intensywnej dziatalno$ci w obrebie Dolnego
Manhattanu, eksperymentach teatralnych realizowanych wraz z grupa
Mabou Mines w Paryzu i innych miastach europejskich, jak réwniez w ini-
cjatywie wydawniczej spod znaku Chatham Square. Czynniki te zadecydo-
waly o postrzeganiu kompozytora jako jednej z najbardziej wpltywowych
figur w $wiecie brytyjskiego i niemieckiego rocka lat 70. — do fascynacji
tworczoScig Glassa przyznawali sie miedzy innymi tacy arty$ci i zespo-
ly, jak: David Bowie, Brian Eno2?, Robert Fripp, Pink Floyd, Neu!, Clu-
ster czy Kraftwerk. Po zakonczeniu zwienczonej sukcesami europejskiej
trasy, w ramach ktorej prezentowano opere Einstein on the Beach, The
Philip Glass Ensemble zaczat wystepowa¢ w bardziej komercyjnych klu-
bach, miedzy innymi w New York’s Peppermint Lounge czy Roxy w Los
Angeles. Po wydaniu albumu z cyklem Songs from Liquid Days (1986)

ze Glass we wspdtpracy z Robertem Wilsonem stworzyt opere poswiecong postaci Alberta
Einsteina. Naukowiec jako pierwszy wykazat zwigzek wspdtrzednych czasu i przestrzeni nie tylko
z ruchem przedmiotéw, ale takze ze sposobem ich postrzegania przez obserwatora.

» 20 M. Borchardt, Awangarda muzyki..., s. 387.

» 21 Rozmowa Marka Sweda z Philipem Glassem, Philip Glass. Cal Performances, 29.04.2011,
Youtube, https://www.youtube.com/watch?v=e8Cx7XOYj_w (10.05.2016).

» 22 Zaréwno Bowie, jak i Eno styszeli muzyke Glassa podczas koncertu w Londynie w 1971 .
Wydarzenie to odbito si¢ echem w kompozycjach z pierwszego albumu Eno - Pussyfooting,
oraz w utworach zawartych na ptytach Low i Heroes Bowiego (powstatych we wspdtpracy
z Eno). Muzyka z dwéch ostatnich krazkéw postuzyta Glassowi do stworzenia w latach 90.
symfonii.
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— powstalego we wspoélpracy z artystami rockowej sceny alternatywnej
i uznawanego za najpopularniejsza plyte w dyskografii amerykanskiego
tworey>? — kompozytor zacie$nil wiez z Richardem Jamesem, czyli Aphex
Twinem. Podziw, z jakim przyjeto dorobek minimalisty w tych odleglych
od klasycznych standardéw Srodowiskach, dobitnie podkresla opinia Davi-
da Ewena, ktory zauwazyt: ,,Glass byl pierwszym w historii kompozytorem,
ktéry otrzymal owacje na stojgco w trzech tak r6znych muzycznych $wia-
tach, jak: Carnegie Hall, Metropolitan Opera i niezwykle popularny przed
laty klub muzyczny The Bottom Line w nowojorskiej Greenwich Village”4.

Moment zainteresowania sie Glassa kameralnym gatunkiem wokal-
no-instrumentalnym, przypadajacy na 1986 rok — poprzedzony latami
fascynacji glownie wielkimi formami operowymi i symfonicznymi — sta-
nowi punkt zwrotny w rozwoju jego kariery®. Jak sam przyznaje, pie$n,
w ktorej kluczowa role odgrywa glos — bodaj najdelikatniejszy i najbardziej
predestynowany do oddawania odcieni ludzkich emocji instrument, jest
wyrazem podstawowej ekspresji muzycznej?°. Trudno zatem sie dziwié,
ze kompozytor z taka pieczolowitoScia dobieral osoby odpowiedzialne za
stworzenie tekstow i wokalng realizacje szeSciu utworéw skladajacych
sie na cykl Songs from Liquid Days. Do wspolpracy zaprosil stynnych
songwriter6w: Davida Byrne’a, Paula Simona, Suzanne Vege i Laurie
Anderson, z ktorych kazdy — zdaniem Glassa — moze sie poszczycic in-
dywidualnym, niepowtarzalnym stylem pisarskim. Duza atencja tworca
obdarzyl takze potencjalnych interpretatorow jego pie$ni, wsérod ktdrych
znalazly sie osoby i grupy z calkiem odleglych muzycznych swiatow (od
opery poprzez muzyke rockowa i eksperymentalng az do folku): The Phi-
lip Glass Ensemble, Kronos Quartet, The Roches, Bernard Fowler, Janice
Pendarvis, Douglas Perry i Linda Ronstadt. Podkres$lajac niebagatelng role
wykonawcow, kompozytor wspominal: ,,Czuli$my, Ze interpretacja woka-
listy ma ogromny udzial w tworzeniu charakteru pie$ni — [wokalista],
by¢ moze w wiekszym stopniu niz jakikolwiek inny wykonawca, wnosi do
dziela swoja osobowo$¢”. Ta wypowiedz uwypukla przytaczane juz prze-
konanie Glassa na temat trybu konstytuowania sie znaczenia kompozycji
— przy wtbrze innych muzykow i odbiorcow, z ktorych kazdy wzbogaca
utwor o indywidualny ton.

» 23 Album osiggnat tak wysoka sprzedaz, ze trafit na liste obejmujaca sto przebojéw tygodnika
. Billboard”.

» 24 Cyt. za: M. Borchardt, Awangarda muzyki..., s. 389.

» 25 W tym samym czasie, poza Songs from Liquid Days, powstaje takze cykl trzech piesni
chéralnych pt. Three Songs.

» 26 Zob. Songs from Liquid Days, http://www.philipglass.com/music/recordings/songs_from_
liquid_days.php (10.05.2016).

» 27 Ibidem.



68 Anna Al-Araj

Mimo komercyjnego wydZzwieku, o ktorym decyduje juz sam wybor
srodka przekazu, wpisujacy sie w idiom piosenki popularnej?8, Songs from
Liquid Days® nie odbiega znaczaco pod wzgledem estetyki od wczeéniej-
szych dokonan amerykanskiego minimalisty. Poszczegolne ogniwa cyklu
wykazuja sie, by¢ moze, niespotykana uprzednio melodyjnoscia, jednak
nadal to rytm i harmonika pelnia funkcje przewodnia i determinuja cha-
rakter pie$ni. Regularna pulsacja podtrzymywana jest miedzy innymi
przez motoryczne figuracje w partii fortepianu i fletus® (Changing Opi-
nion3', Open the Kingdom), syntezatorowe brzmienia, nawigzujace styli-
stycznie do tych wykorzystywanych w muzyce elektronicznej (Lightning),
jednostajne frazy w partii smyczkow, na tle ktérych rozwijaja sie bezna-
mietne melodeklamacje glosu solowego, prezentujacego tekst w sylabiczny
sposob (Freezing) czy monotonne sygnaly dZzwiekowe, realizowane przez
zesp6Ol wokalny The Roches przy wykorzystaniu artykulacji mormoran-
do lub metody repetowania jedno-, dwusylabowych ,hasel”, to jest sleep
i drink me (Liquid Days, Part 1)%.

Aspekt rytmiczny zyskuje na znaczeniu takze dzieki wymowie tekstow,
bedacych, méwiac ogodlnie, swoista refleksja nad natura czasu i przemi-
janiem. Dominanta kompozycyjna Changing Opinion staje sie szum, na
ktoérego ciaglo$é i nieuchronnos$é, by¢ moze takze akustyczng ,nieprzyswa-
jalno$¢é” (zestawianie z odgtosami generowanymi przez lodéwke, oddechem
Scian i kabli) wskazuja poré6wnania z mantra (,Maybe it’s the mantra /
Of the walls or wiring”) lub glosem przodkéw (,Maybe it’s the hum / Of
our parents’ voices / Long ago in a soft light”). Pie$n Lightning jest rodza-
jem perpetuum mobile, obrazujacego nieposkromiony upltyw czasu i nie-

» 28 QO inspiracji tym gatunkiem $wiadcza m.in. prostota formalna poszczegélnych ogniw
(uprzywilejowanie uktadu zwrotka-refren), rodzaj zastosowanej maniery wokalnej (wyjgtek
stanowi cze$¢ Open the Kingdom, utrzymana - za sprawg Douglasa Perry’ego - w estetyce
operowej) czy tendencja do eksponowania wymiaru melodycznego kompozycji.

29 Tytut cyklu nieuchronnie kojarzy sie - mimo anachronicznosci wzgledem socjologicznych
rozpoznarn - z ukutg przez Zygmunta Baumana formuta , ptynnej nowoczesnosci”. Zwazajgc na
wydzwigk piesni, w ktérych warstwie tekstowej czesto eksponuije sie wasciwy cztowiekowi stan
niepokoju zwigzany z poczuciem fragmentarycznosci i przygodnosci istnienia oraz odejéciem
od ,zrédet” (dorobek przodkéw, pierwotny tad konstytuowany przez wspétdzielony system
wartosci itd.), takie zestawienie nie wydaje sie catkiem bezzasadne.

30 Powierzenie partii fletu istotnej roli w tym cyklu nie wydaje sie dzietem przypadku.

W wykorzystanych tekstach (np. Changing Opinion) pojawia si¢ metafora oddechu (i ogélnie
powietrza), traktowanego, z jednej strony, jako ucielesnienie zycia, z drugiej za$ - jako swoisty
posrednik miedzy $wiatem zmystowym a wszystkim, co wpisuje si¢ w inny porzadek (Swiat
przodkéw, odwiecznych wartosci, Absolut).

31 Figuracje spetniajg w tym przypadku funkcje ilustracyjna, obrazujac ,szum” (a hum), nad
ktérego genezg rozmysla podmiot tekstowy.

32 Analogiczny zabieg, polegajacy na wielokrotnym powtarzaniu opartych na wycinku skali
czy to niewerbalnych sygnatéw dzwiekowych, czy wybranych stéw (prezentowanych w zmiennej
kolejnosci) - opisujacych pozytywnie wartosciowane przymioty cztowieka (odwaga, zyczliwos$é,
czystosé, uczciwose, zdolnosé wspdtodezuwania, wielkodusznosd), pojawia sie w piedni
Forgetting, wiericzacej cykl. W tym przypadku partie te takze realizowane sg przez tercet
wokalny The Roches.
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mozno$¢ powrotu do zajetych ogniem minionych dni (,,And it’s happening
so quickly / As I feel the flaming time / And I grope about the embers /
To relieve my stormy mind / Blow over”). Tekst utworu Freezing stanowi
natomiast ilustracje zwigzku rytmu zycia jednostki z pulsem historii, na
ktora skltadaja sie miedzy innymi mysél i dorobek poprzednich pokolen (,,If
you had no name / If you had no history / If you had no words / If you
had no family”). Wyparcie sie lub zapomnienie o wlasnych korzeniach, jak
zdaje sie sugerowaé podmiot, prowadzi do $émierci, martwoty duszy (,,And
I said I wasn’t really sure / But I would probably be cold / And now I'm
freezing”). W kompozycji Liquid Days, Part I pojawia sie z kolei oniryczna
wizja miltoéci, ujeta w karby bezczasu. Wszystko juz sie wypelnito (,,The
River is Blood / The Time is spent”), czlowiek moze wiec oddac sie wyko-
nywaniu rutynowych czynnosci (,,Drive / Breath / Drive / Sleep”) i spija-
niu rozkoszy (,,Drink me”). Nieublagany puls rzeczywisto$ci powraca, gdy
miloé¢ udaje sie do swojego domu w zaswiatach (,,In liquid days / Land
travel(s) hard / Fly home Daughter / Cover your ears”). W pie$ni For-
getting niewiasty (uciele$nione cnoty) przemykaja po pokoju mezczyzny
w rytm spadajacych kropel deszczu (,,A man wakes up to the sound of rain
/ From a dream about his lovers / Who pass through his room”).

W zakresie harmoniki do najczeéciej wykorzystywanych przez Glassa
rozwigzan nalezy poshugiwanie sie stalym schematem akordowym, w kt6-
rym eksponuje sie podstawowe formuly kadencyjne. W utworze Lightning
syntezatorowe brzmienia oparte s na strukturach wchodzacych w sklad
triady harmonicznej (tonika, subdominanta, dominanta) przy jednocze-
snym uprzywilejowaniu interwatu oktawy, co wplywa na maksymalne
uproszczenie warstwy melodycznej kompozycji. Analogicznie tytulowa
eksklamacja w pie$ni Open the Kingdom o niezwykle podniostym charak-
terze podbudowana zostaje kilkoma, wielokrotnie powtarzanymi akordami
w ukladzie rozleglym. Zaréwno tekst, jak i morfologia tych struktur w po-
laczeniu z proba imitacji brzmienia organdéw oraz pelnym patosu wykona-
niem umozliwiaja wywolanie — typowego dla muzyki sakralnej — nastroju
powagi.

O unikatowo$ci warsztatu kompozytorskiego Glassa decyduje ponad-
to wykorzystanie modulacji, ktora jest elementem zaburzajacym narra-
cje i wprawiajacym sluchacza w dezorientacje. Taka nagla zmiana tonacji
pojawia sie miedzy innymi w utworze Changing Opinion, towarzyszac
slowom ,,A nimbus humming Cloud”, i wplywa na zr6znicowanie aury
brzmieniowej dalszej partii pie$ni. Bardzo czesto zabieg modulacji wy-
stepuje wraz z przeobrazeniem faktury: w kompozycji Open the Kingdom
zwrot harmoniczny pojawiajacy sie w §rodkowej czesci (,,Still for better /
Birds of Voices”) determinuje wprowadzenie faktury figuracyjnej (utrzy-
mane w szybkim tempie repetycje w partii smyczkow, ktérym wtoéruja
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pojedyncze ,odezwy” fletu). Podobne rozwiazanie zostalo zastosowane
w utworze Forgetting — zmiana tonacji, nastepujaca po wybrzmieniu stow
»Who pass through his room”, warunkuje modyfikacje faktury z polifo-
nizujacej (niezalezne linie melodyczne) na akordowa (zwarte struktury).
Wszystkie te zabiegi stuza, jak sadze, wywolaniu nastroju niepewnosci,
nierozstrzygalno$ci, ktéry przenika takze umuzycznione teksty: niezde-
cydowanie podmiotu, jego pytajaca postawa daja o sobie zna¢ zwlaszcza
w pieéniach Freezing (,And I said I wasn'’t really sure / But I would pro-
bably be cold”) i Open the Kindgom (,,Being most uncertain / And this
remains; I am asking”). Unikanie gradacji napiecia, wykorzystanie po-
wtarzalnoSci jako naczelnej zasady konstytuujgcej utwor, swoista niekon-
kluzywno$¢ tych kompozycji (bedgca prawdopodobnie poklosiem przeko-
nania minimalisty o asemantycznym, a moze raczej polisemantycznym,
charakterze dziela muzycznego) umozliwiaja wykreowanie — tak znamien-
nej dla Glassa — atmosfery nieskonczonosci, wiecznego trwania.

Omowione powyzej rozwiazania techniczne, wykorzystane przez Glassa
w pieé$niach z cyklu Songs from Liquid Days, pozwalaja przypuszczad,
ze kompozytorowi zalezalo na wywolaniu wéréd stuchaczy reakceji analo-
gicznych do tych, ktore udzielaja sie uczestnikom rytuatuss. O pragnieniu
wprawienia odbiorcy w stan kontemplacji — czy nawet transu — §wiadczy
wyeksponowanie roli rytmu, kreowanie wrazenia ciaglosci poprzez unika-
nie dazenia do kulminacji, szerokie zastosowanie techniki repetycji formut
melodycznych i struktur akordowych, skutkujgce wolnym tempem zacho-
dzenia zmian muzycznych, jak rowniez nawigzanie do poetyki modlitwy
w warstwie tekstowej (dublowanie fraz i poszczeg6lnych stéw, prostota
formalna, aluzje do praktyki powtarzania mantry). Wszystkie te §rodki
shuza wywolaniu nastroju niezwyklo$ci, niecodzienno$ci, za§ sam proces
percypowania dziela Glassa moze by¢ rozumiany, jak sadze, jako forma
uczestniczenia w Swiecie, ktére — zgodnie z ujeciem Jeana Duvignauda —
stanowi wytom w czasie i uprawomocnia wynurzenie sie sacrum (a wiec
czego$ spoza porzadku Swiata zmyslowego, co nie podlega ani sagdom rze-
czywistym, ani estetycznym)34. Zaro6wno utwory amerykanskiego kompo-
zytora, bedace w istocie odzwierciedleniem nienarracyjno$ci muzycznego
ytrwania”, jak i rytualy ,dziurawig dyskurs i wprowadzaja odmienny obraz

» 33 Twoércy minimalistyczni stosowali to pojecie w odniesieniu do swoich dziet. Steve Reich,
mowigc o, nieuniknionosci” rozwoju kompozycji (poddanemu sobie tylko wasciwym prawom),
zwykt uzywac okreslenia ,bezosobowy rytuat” (an impersonal ritual). Zob. W. Mertens,
American Minimal..., s. 89.

» 34 Zob. J. Duvignaud, Dar z niczego. O antropologii $wieta, przet. k. Jurasz-Dudzik, Warszawa
2011, s. 208.
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czlowieka — zZyjacego w $§wiecie bedacym zaprzeczeniem «wielkiej epopei
maszyny» 35, Trudno zatem sie dziwi¢, ze tak definiowane $wieto — ilustra-
cje tezy o potedze ludzkiej wyobrazni, ktéra ma wieksza moc oddzialywa-
nia niz zachowania spoteczne — od wiekéw uznaje sie za element zagra-
zajacy stabilnosci struktur zbiorowych i probuje sie poddaé ideologicznej
kontroli. Konsekwencja wywrotowego potencjatu, jaki tkwi w tego rodzaju
zjawiskach (w tym w dzielach-rytualach o autoreferencjalnym charakte-
rze), jest rozluznienie sie konwencji, za sprawa ktorych czlowiek czuje sie
zobligowany do odgrywania ustanowionej roli spoteczne;j.

Transponujac idee Duvignauda na grunt muzyczny, kompozycje
Glassa — miedzy innymi omawiany cykl Songs from Liquid Days — mozna
interpretowa¢ jako ,dar z niczego” (le don du rien), bedacy odwrotnoscia
wymiany, gdyz: ,Dar oznacza utrate. Zmarnowanie. Kiedy sie daje, nie
mySli sie o zwrocie czy odwzajemnieniu. Daje sie bez wizji ekonomiczne;.
[...] Daje sie, poniewaz jest sie niczym i daje sie niczemu, a juz na pewno
nie temu boskiemu wizerunkowi, jaki spoleczenstwo umieszcza pomiedzy
dajacym a pustka”s®. Rozpatrywanie tworczoSci minimalistycznej z tej per-
spektywy wydaje sie oczywiscie zaskakujace w kontekscie zarzutéw doty-
czacych komercyjno$ci muzyki Glassa, stawianych przez jego oponentow.
Okazuje sie bowiem, ze dzialalno$¢é amerykanskiego kompozytora moze
by¢ rozumiana jako zaprzeczenie kapitalistycznych idei, wyraz buntu wo-
bec systemu opartego na pragnieniu dzielenia, odrézniania i dyskrymina-
¢ji. Dzieki zarzuceniu — niezwykle necacej — propozycji stosowania wyltacz-
nie kryterium wartoSci estetycznej mamy szanse odczytywaé dzieta Glassa
jako namiastki wolnosci, ,,oferujace” swoje dary wszystkim chetnym do
poddania sie magii muzyki, bez wzgledu na status spoleczny czy stopien
wtajemniczenia w arkana sztuki dzwiekow. e

» 35 lbidem.
» 36 lbidem, s. 10.
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Sound art
Zjawiska na granicy estetyk

Zestawienie poje¢ sacrum 1 estetyka rodzi pytanie o najglebsze
1 ostateczne podstawy jakiejkolwiek prawdziwej sztuki.

Brandon LaBelle

Tematem przewodnim niniejszego artykulu bedzie analiza praktyk i po-
staw artystycznych, ktérych praktyczne i teoretyczne horyzonty wyznacza
sound art. Obszar ten rosci sobie pretensje do autonomii wobec zaréwno
muzyki eksperymentalnej, jak i sztuki wizualnej. Ta modna, cho¢ nieco
niezrozumiala zbitka pojeciowa przywedrowala do Polski z niejakim op6z-
nieniem. Pojecie sound artu powstalo bowiem w polowie lat 80. XX wie-
ku, a ukut je prawdopodobnie Dan Lander’, kanadyjski artysta i kurator.
Sound art jako zjawisko stal sie na tyle pojemny i atrakcyjny, ze préobuje
sie mu przypisywac dzialania weze$niejsze, zdecydowanie bardziej rozcig-
gniete w czasie, na przyklad prace powstajace co najmniej od lat 60. ubie-
glego wieku. W Polsce popularnoéc¢ tego pojecia mozna dostrzec od kilku
lat, o czym $wiadcza wybrane wystawy odbywajace sie w najwiekszych
instytucjach sztuki (np. w warszawskiej Zachecie), reprezentowanie nasze-
go kraju przez artystébw dzwiekowych na Biennale sztuki badz architektury
w Wenecji (Konrad Smolenski, Katarzyna Krakowiak) czy coraz czestsze
festiwale po$wiecone wylgcznie temu zagadnieniu (The Artist, Survival).

Sound art
Sformulowanie sound art mozna intuicyjnie thumaczy¢ jako sztuke dzwie-
ku — czyli swoista hybryde warstwy audialnej i sztuk wizualnych. Uwi-

dacznia sie tutaj podstawowy paradoks: wizualizacja dzwieku, wizualna
proba jego reprezentacji. Problem ten bedzie rdzeniem wielu pdZniej-

» 1 A. Licht, Sound Art: Beyond Music, Between Categories, New York 2007, s. 11.
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szych prac artystow. Jest to zatem idealna egzemplifikacja zjawiska sytu-
owanego na granicy sztuk. Starajac sie przezwyciezy¢ hegemonie okulo-
centrycznej wizji Swiata, sound art uwidacznia napiecia pomiedzy okiem
a uchem. Czy mozemy zatem mowié¢ o nowej wrazliwosci wynikajacej
z tego zderzenia odmiennych gramatyk? Dzieki niektérym przykladom
z pola sztuki dZwieku jesteémy w stanie uslysze¢ architekture, widzieé¢
pola magnetyczne, plynnie przechodzi¢ pomiedzy wymiarami. Rodzi to
jednak pytanie, w jaki spos6b opisywac takie zjawiska? Czy aparat poje-
ciowy nadaza za praktyka?

Na przykladzie wybranych prac (Christina Kubisch, Michael Asher)
przesledze relacje dzwieku i obrazu, nowa wizualno$é, czasem rowniez te
ukrytg — slyszenie nie tylko tego, co nieslyszalne, ale i tego, co niewidocz-
ne. Sound art to nie tyle synteza sztuk, suma dwoch §wiatéw, ile nowa,
amorficzna struktura posiadajgca swoje pole odniesien, znaczen i praktyk.
W swoim artykule chcialbym odpowiedzieé¢ na pytania: czy powstal nowy
rytual, starajacy sie przelamac alienacje sztuki i poszerzajacy pole, czy jest
to przejaw chwilowego przesytu wizualnoécia art worldu? Czy to jednak
prawidlowe tropy? Na czym tak naprawde opiera sie dystynkcja sound
artu? Sprobujmy pochyli¢ sie nieco nad samg definicja i zastanowic sie,
dlaczego jej interpretacje generuja tyle probleméw. Jedna z tych popu-
larniejszych przytacza krytyk Alan Licht, budujac ja przede wszystkim na
opozycjach, czym 6w sound art nie jest: ,Sound art przynalezy bardziej do
Swiata sztuki niz do performansu”.

Dalsze wyliczenia Lichta, czym na pewno nie jest sound art, opieraja
sie przede wszystkim na kontraScie wobec muzyki wspolczesnej (akade-
mickiej, zachodniej itd.). Klopot jednak w tym, ze sound art jest niejako
dialektycznym dzieckiem ewolucji wlasnie muzyki akademickiej, nawet
jesli powstawal w opozycji, to jest z nig silnie, relacyjnie powigzany, a nie-
ktore prace zachodza na oba pola teoretyczne, zatem wyodrebnianie ich
moze by¢ co najmniej problematyczne. Kolejne supozycje Lichta staja sie
az nadto poetyckie: ,Sound art rzadko probuje stworzy¢ i uchwyci¢ ducha
ludzkiej kondycji czy tez wyrazi¢ co$ na temat miedzyludzkich interakeji
— jest bardziej skupiony na samym dZzwieku jako fenomenie natury i/lub
technologii”s.

Te wybrzmiewajace echa tautologicznosci to powracajacy watek ana-
lityczny: autoreferencjalno$é sound artu czy muzyki w ogble, skupienie
sie na sobie samej, na relacjach w obrebie danego pola. Interpretacje te
nawigzuja do XIX-wiecznej idei muzyki absolutnej, beztreSciowej, tego po-
noc¢ najwiekszego osiggniecia muzyki jako takiej. Probujac jednak podsu-
mowac, czym wiaéciwie 6w sound art jest, mozemy przyjaé, ze to: ,,dzwiek

» 2 A. Licht, Sound Art..., s. 14.
» 3 Ibidem, s. 15.

Sound art... 75

umieszczony w §rodowisku, determinowany bardziej przez zdefiniowana
przestrzen (i/lub akustycznej przestrzeni) niz czas. Moze by¢ wystawiany
w galeriach jak prace wizualne. To réwniez prace wizualne majace funkcje
dzwiekowe, takie jak rzezby muzyczne”4.

Juz te kilka wyimkow z ksigzki Lichta §wiadczy o tym, ze konstru-
owanie definicji odbywalo sie mocno intuicyjnie, bez rzetelnego osadzenia
w teorii i ze zbyt malym powigzaniem z pojeciem art. Innym istotnym
zarzutem wobec Lichta byta mocno forsowana ekskluzywno$¢ jego inter-
pretacji, lokowanie sound artu w kontekécie galeryjnym, a wiec z gruntu
bardziej elitarnym. Krytycy tego podejScia, na przyktad Matthew Mullane,
zwracaja rOwniez uwage na niedostateczng wiedze Lichta na temat sztuk
wizualnych, implikujaca bledne odnoszenie sie do nichs. Wydaje mi sie, ze
opisy Lichta nie tylko nie odkrywaja, ale wrecz zaciemniaja to, czym jest
lub moze by¢ sound art, w dodatku dajgc argumenty krytykom zarzuca-
jacym, ze ta nowa estetyka petryfikuje akademizm i niepotrzebng klaso-
wo$¢°. Czy zatem nie ma innych, bardziej szerokich i niewykluczajacych
propozycji? Gdzie jest miejsce na zbudowanie relacji pomiedzy dzwiekiem
a przestrzenia, ktoéra przywoluje w poczatkowym cytacie? Inna definicja,
ktora probuje zuniwersalizowac jego mozliwos$ci, brzmi: ,sound art — ro-
dzaj sztuki, ktéry tworzy obiekty dzwiekowe do$wiadczane w galeriach,
przestrzeni publicznej oraz poprzez stuchawki [...]"".

Z kolei cytowany we wstepie Brandon LaBelle zwraca uwage na nieco
inne akcenty i dystynkcje sztuki dZwieku: ,,sound art to gatunek sztuki
[podkr. — £.S.], ktory tworzy obiekty dzwiekowe percypowane w galeriach,
przestrzeni publicznej oraz poprzez stuchawki”®. Odsyla nas tym samym
do refleksji zakorzenionej w dyskursie sztuk wizualnych — czy jesteSmy
w stanie odseparowa¢ analize od $wiata dzwiekoéw? Aby doglebniej zrozu-
mie¢ konieczno$¢ potrzeby stworzenia nowego konstruktu pojeciowego,
jakim jest sound art, przeanalizujmy pokrétce najwazniejsze zdarzenia
z historii muzyki eksperymentalnej XX wieku z uwzglednieniem jej zwiaz-
koéw ze sztukami wizualnymi.

Historia sound artu

Czy rzeczywiscie jesteSmy w stanie jednoznacznie wyznaczy¢ poczatki tego
zwigzku, obustronnej relacji? Czy beda to pierwsze praktyki artystyczne

» 4 |bidem, s. 16.

» 5 M. Mullane, The aesthetic ear: sound art, Jacques Ranciére and the politics of listening,
«Journal of Aesthetics & Culture” 2/2010, http://www.aestheticsandculture.net/index.php/jac/
article/viewFile/4895/5623 (13.02.2016).

» 6 Np. Michat Libera.
» 7 T. Pinch, K. Bijsterveld (red.), The Oxford Handbook of Sound Studies, Oxford 2012, s. 168.
» 8 Ibidem, s. 161.
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odwolujace sie do dZwieku, jak mialo to miejsce w ramach eksperymen-
tow Marcela Duchampa? Na przyklad praca With Hidden Noise — nie-
pozorne, wygladajace co$, od-glos w pudelku, jakie$§ zawinigtko — ktéra
drazyla temat samej istoty sztuki dzwieku, jej nie do konica zdefiniowane;j
natury i rudymentarnego problemu jej opisu. Innym wczesnym przykla-
dem wzajemnej korelacji beda happeningowe dzialania dadaistow czy
manifesty futurystyczne. A moze owa geneza zawiera sie w podobnych
doswiadczeniach ,,przekroczen” formalnych malarstwa i muzyki wspoélcze-
snej? Wystarczy wspomnie¢ o wzajemnej stymulacji artystycznej pomiedzy
Wassilym Kandinskim a Arnoldem Schonbergiem — co ciekawe, pierw-
szy byl malarzem, drugi za$§ — kompozytorem. Nie sposob nie uwzglednic
synchronicznie rozwijajacego sie malarstwa i muzyki eksperymentalnej,
poszukiwania nowych, rozszerzonych form wyrazu (vide: impresjonizm
a atonalno$c¢), odchodzenia od mimetyzmu i figuratywnosci, ktére na-
stepowalo mniej wiecej w tym samym okresie (modernizm). Na obecny
ksztalt sound artu mialy z pewnos$ciag wplyw estetyka noise (szczegolnie
wloskich i rosyjskich futurystow) i rozwdj technologii (fonograf, gramofon,
zapis tasémowy). OczywiScie z dokonan tych korzystala rowniez muzyka
eksperymentalna, ale w pelni i z cala §wiadomo$cig wykorzystat to dopiero
sound art. Podazajac za owa diachronig, nalezy przypomnie¢ takze znacze-
nie muzyki konkretnej (przede wszystkim Pierre Schaeffer, Pierre Henry),
ktbéra wniosla istotne rozumienie zrodla dzwieku, tak zwanej akuzmatyki
(w ktoérej pobrzmiewajg echa Pitagorasa), oddzielenia dzwieku od jego no-
minalnego Zrédla i przeniesienie w zupelnie inne Srodowisko akustyczne,
przez co material dzwiekowy zmienia swoj pierwotny charakter — nabierze
to nowego znaczenia w ramach instalacji dZzwiekowych w przestrzeni. Naj-
bardziej jednak znaczaca intensyfikacja przemian w sztuce zaczela sie wraz
ze zwrotem antymodernistycznym, postepujacym uwiklaniem w jezyk,
kryzysem white cube, zmianami spolecznymi i znaczacym przy$pieszeniem
technologicznym lat 60. XX wieku — to one rzutowaly na sound art. O$§
nowych form wyznaczaly praktyki site-specific, land art, minimal art oraz
instalacje. To kolejny punkt styczny pomiedzy §wiatem sztuki a muzyki
— oba pola prébowaly wykroczy¢ poza utarte przestrzenie (odpowiednio:
poza galerig/sala koncertowsa), obie poszukiwaly nowych form ekspres;ji.
W efekcie sztuka, podobnie jak dZzwiek, stala sie bardziej otoczeniem niz
obiektem per se. Stanowi to istotny element sound artu, jego fundujacy
rdzen. Ale ta symptomatyczna nieuchwytnos¢, czesto brak zdefiniowanej
formy, zasadza sie przede wszystkim na budowaniu opozycji wobec mu-
zyki eksperymentalnej, ktora rowniez ulegla silnym modyfikacjom przez
ostatnie stulecie. Rozwijala sie ona najpierw homologicznie do narracji
modernizmu, de facto wzmacniajac go, potem nieudolnie probowala go
przekroczy¢, powodujac jeszcze wieksza alienacje muzyki wspolezesne;.
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To, co mialo stanowié o jej zwigzkach z rzeczywisto$cia spoleczno-histo-
ryczna (np. przemiany kapitalistyczne, podzial pracy, akumulacja kapita-
hu a abstrakeyjno$¢, atonalono$é i polifonia w muzyce), doprowadzito do
kompletnej niszowosci i braku jakiegokolwiek oddzwieku na linii muzyka
nowa a spoleczenstwo. Czy to z tego powodu sound art proébuje sie odcinaé
od tej tradycji? By¢ moze, ale jest w tym wiekszy sens. Sound art stara sie
przede wszystkim odcigé od elementu performatywnosci, tak silnego dla
muzyki komponowanej, obojetne, czy klasycznej, czy poszukujacej. Zbliza
to nas do rozumienia obiektu sztuki, podobnie jak ma to miejsce w sztu-
kach wizualnych®. Druga, chyba jeszcze bardziej znaczaca dystynkcja re-
feruje do czasu, trwania i ciszy — te kategorie rowniez probuje podwazaé
sztuka dzwieku. W jaki sposob? Tworzac zapetlone instalacje, stosujac re-
verb (poglos), badajac zjawisko echa etc. Temporalno$é muzyki przywo-
lywana byla od zawsze jako cecha wyr6zniajaca wéréd innych sztuk — na
niej swoje rozumienie dychotomii widzenie—slyszenie budowali Fryderyk
Nietzsche, Henri Bergson czy Edmund Husserl. Tym samym dochodze do
kluczowego problemu, czy sound art wzmacnia owg opozycje oko—ucho,
czy tez ja znosi? Warto zaznaczy¢, ze do polowy XX wieku przewazaly
stwierdzenia, ze: ,slyszenie jest inng forma widzenia, dZwiek ma znacze-
nie tylko o tyle, o ile zrozumiale stanie sie jego odniesienie do obrazu”°.
Echa takiego podejs$cia pokutuja nawet w terminologii muzycznej
(barwa, faktura dzwieku itp.). Hegemonie wizualno$ci zaczeli podwa-
zac nie tylko artys$ci, ale takze teoretycy. Wspomnieé nalezy z pewno$cia
o Marshallu McLuhanie, Wolfgangu Welschu czy Alvinie Tofflerze. Przez
stulecia zostat ugruntowany prymat wzroku, utrzymujacy sie w filozofii od
Platona. W opozycji do destrukeyjnej kultury masowej, wykorzystujacej
obraz jako noénik znaczen i pragnien, powstala alternatywna narracja pro-
bujaca przywrocic zaburzona proporcje. Szczegdlnie Welsch przyczynit sie
do zsyntetyzowania r6znych, glébwnie niemieckich postaw, ktére mozna by
okresli¢ jako prostuchowe. Widzenie rozumiane jest zatem jako opresyjne
wobec $§wiata, uprzedmiotawiajace, i odwrotnie — slyszenie ma by¢ bar-
dziej egalitarne, powsciagliwe, tolerancyjne: ,stare formy organizacyjne
byly wzroko-porzadkami, nowe beda stucho-organizmami”*. Nie wcho-
dzac glebiej w ocene i mozliwos$ci takiej zmiany — czy nie prowadzi to do
innego problemu, czy samo zastapienie bodZcow wzrokowych na rzecz shu-
chowych jest implicite dobra zmiana? Czy chcemy podwazy¢ te dystynkcje,
a moze ja obali¢? WartoSciowac bodZce czy tylko je docenié¢? Latwo popasc
tu w pulapke myslenia zero-jedynkowego. Oczywiste sa réznice w recepcji

» 9 A. Licht, Sound Art..., s. 14.
» 10 M. Libera, Doskonale zwyczajna..., s. 74.

» 11 W. Welsch, Na drodze do kultury styszenia?, przet. K. Wilkoszewska, [w:] E. Wilk (red.),
Przemoc ikoniczna czy nowa widzialnos¢, Katowice 2001, s. 56.
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bodzcow (dlugosé fali, jej trwanie, niemozno$¢ schowania sie przed dzwie-
kiem etc.), czy generuja one jednak zupelnie inne postrzeganie $wiata?
»Kultura slyszenia moze by¢ rozumiana dwojako: po pierwsze w wielkim,
ambitnym i o charakterze metafizycznym sensie moze zmierza¢ do gene-
ralnej zmiany w naszej kulturze, ze slyszeniem jako generalnym wzorem
pojmowania $wiata; i po drugie — moze mie¢ mniejszy, skromniejszy, cal-
kowicie pragmatyczny sens. Wowczas zmierzalaby w pierwszym rzedzie
do kultywowania sfery slyszenia, naszej cywilizacyjnej sfery dzwieku”2.

Muzyka a architektura

Przejdzmy zatem do analizy tych obszaré6w wspoélnych, ktére najwyrazniej
uwidaczniaja prace na ,granicach” estetyk, zaczynajac od na$wietlenia re-
lacji muzyki i architektury. W ksiazce Odczuwanie architektury Steena
Eilera Rasmussena pojawia sie pytanie: czy architekture mozna (u)sty-
szet? Wiekszo$¢ zapewne odpowie, ze nie. Ale czy w takim razie mozemy
ja zobaczyé? Proces postrzegania rzeczywisto$ci jest analogiczny do pro-
cesu slyszenia, w koncu trafiaja do nas tylko odbite od przedmiotéw fale
Swietlne, tak samo jak fale dzwiekowe.

Poczatki zwiazku muzyki i architektury widac¢ najlepiej w $rednio-
wiecznych koéciolach, gdzie relacja pomiedzy formami muzycznymi
a mozliwo$ciami oddzialywania, jakie dawala architektura, byla najbar-
dziej czytelna. W gotyckich katedrach to dzwiek prowadzil przestrzen,
ktora definiowala akustyka. Dopiero modernistyczna architektura zapo-
mniala o roli dZwieku. To wlasnie artySci wywodzacy sie z kregu sound
artu upomnieli sie o dowartoSciowanie znaczenia akustyki w przestrzeni.
Wezedniej muzyka nie oferowala zbyt wiele architekturze: ,[...] normal-
na muzyka (regular music) nie zawiera zadnych modeli przestrzennych
aspektow muzyki. Zwykle wykonawcy sg na scenie albo muzyka znajduje
sie na plycie, wiec nie mozna uslysze¢ tego, co jest daleko lub blisko; cze-
g08$, co sie pojawia ani czegos$, co znika™3.

Oczywiscie mozna polemizowac, czy rzeczywiScie dopiero sound art
odkryl przestrzenno$¢ muzyki, tak jak na przyklad robi to Michal Libe-
ra, przywolujac instrukcje odno$nie miejsc wykonywania, wydane przez
Bacha czy Mozarta, ale nie da sie ukry¢, ze byly to raczej marginalne i od-
osobnione przyklady. Sound art skupia sie na czyms wiecej, to nie tylko
wskazowki odkompozytorskie, ale ustanowienie zupelnie nowej relacji
z miejscem, otoczeniem, w pewien sposob decentralizujace te relacje.

Jednym z zaimplementowanych pojeé z pola sztuk wizualnych, kto-
re w istotny sposéb wplynelo na charakter sound artu, jest site-specific.

» 12 T. Misiak, Estetyczne konteksty audiosfery, Poznan 2009, s. 83.

» 13 M. Libera, Doskonale zwyczajna..., s. 75.
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Ta dziedzina sztuki jest wypadkowa rozwazan nad pojeciami space (prze-
strzen) i site (miejsce). Problematyke te podejmowal na przyktad Robert
Smithson, ktory jako pierwszy zaczal uzywa¢é terminu site w opozycji do
przestrzeni. I nie chodzi tu wylacznie o kategorie zawezajaca, ale bardziej
o podkreslenie zwigzku z konkretng przestrzenia, ukonkretnieniem loka-
lizacji. Miejsce stalo sie elementem pracy. W ten sposéb powstatla silna
relacja pomiedzy obiektem a miejscem z nim zwigzanym — to proces indy-
widualizacji przestrzeni zwiazany z poczatkami land artu. Site-specific to
zatem ,zwigzek ze specyfika miejsca”4. Co wazne, byly to miejsca zaréw-
no wewnetrzne, miejskie, jak i zewnetrzne, srodowiskowe — to kategoria
ogoblna. Nacisk polozony jest na kontekst miejsca, ktore stalo sie czeécia
danej pracy. Redefinicja roli przestrzeni, maksymalne zakotwiczenie w $ci-
§le okreslonej lokalizacji i jej kontekécie maja ogromne znaczenie dla prac
soundartowych wykorzystujacych mozliwoéci przestrzeni publiczne;j.

Interesujacym przykladem wykorzystywania tego potencjalu jest pra-
ca Michaela Ashera, zaprezentowana w 1969 roku w Whitney Museum
na wystawie zbiorowej Spaces. Asher zwrécil sie do wewnetrznych moz-
liwo$ci miejsca, wyeliminowal echo, poglos i inne, niepotrzebne dzwie-
ki. Artysta zaprojektowal przestrzen wystawiennicza, ktora jest sterylna,
nie uwidacznia niczego, sugeruje skupienie sie na samym dzwieku, ktory
nie jest rozpraszany zbednymi elementami. Pozwala to takze odbiorcom
na lepsze percypowanie dziela, obiektu. Tylko co nim de facto jest? Sam
dzwiek? Zrodlo, ktore je emituje? Przestrzen w ktorej sie znajduje? A moze
suma tych wszystkich elementéw? Poprzez te prace, jak i inne swoje reali-
zacje, Asher zadawal pytania o strukture przestrzeni, w ktérych pojawial
sie dzwiek, o jej status i wewnetrzng logike. Artysta skupia sie zatem na nie
do konca u$wiadomionych strategiach wystawienniczych i sposobach ich
recepcji. Jego realizacje nie tyle powstaja przy uwzglednianiu zalozen site
-specific, ile sa ufundowane na konkretnych przestrzeniach, na ich specy-
fice i ztozonym kontekscie, dzwiek za$ stanowi tu element diagnostyczny,
ulatwiajacy analize tej ztozonej struktury.

Muzyka a przestrzen

Manipulowanie przestrzenia, zaréwno wizualng, jak i akustyczng, to row-
niez domena artystki Christiny Kubisch, ktéra od 2004 roku prowadzi
cykl Electric walks (dwa razy odwiedzila z nim Polske: krakowski festi-
wal Audio Art w 2007 r. oraz gdanski Sound Play w 2014 r.%). Jest to
idealny przyklad rozmywania sie, nieadekwatno$ci kategorii opisowych,

» 14 k. Guzek, Sztuka instalacji, Warszawa 2007, s. 125.

» 15 Wiecej na: Electrical Walks, http://www.christinakubisch.de/en/works/electrical_walks
(16.02.2016).
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ale do tego jeszcze powrdce. Celem projektu Kubisch jest odkrywanie p6l
elektromagnetycznych, ktore otaczaja nas zewszad, ktoérych nie mozemy
zobaczy¢. Nietypowa jest forma tego dzialania, poniewaz Kubisch zapro-
jektowala specjalne stuchawki, ktére majg zainstalowane detektory pol
magnetycznych zmieniajace je w fale dzwiekowe. Dokonuje sie zatem
niesamowita transformacja nie tyle jezykdow, ile systemow: slyszymy cos,
czego nie tylko nie mogliby$émy zobaczy¢ czy uslyszeé, ale tez do$wiadczy¢
w zaden inny sposob: ,,postrzeganie codziennej rzeczywisto$ci zmienia sie
za kazdym razem, gdy slyszymy jej pola elektryczne; to, co jawi nam sie
w innym konteksScie™.

W jaki spos6b zmienia to nasza codzienna recepcje rzeczywisto$ci?
Czy bankomat, automat telefoniczny, ktérego dzwieki styszymy, juz nigdy
nie bedzie taki sam? Poruszone zostaje tu co najmniej kilka innych zagad-
nien: znaczenia i dostepnoéci sfery publicznej, naszego wplywu na otocze-
nie, ekologii muzycznej, zanieczyszczenia fonosfery etc. ,,Nothing looks the
way it sounds. And nothing sounds the way it looks””. Opisane powyzej
poszerzenie pola mozliwosci stalo sie jedna z cech sound artu. Istnieje wie-
le przykladéw na odkrywanie dzwiekow, ktére wydaja pojedyncze atomy,
dzwieki naszego ciala (komora bezodbiciowa, zwana tez komora ciszy),
kosmosu etc. Poziom abstrakeji i mozliwo$ci nie zostal jeszcze do konica
wyczerpany. Istnieje na przyklad Radioactive Orchestra, grupa naukow-
cow, muzykow i pedagogdw, ktorzy tworza muzyke, uzywajac w tym celu
radioaktywnych izotopdw. Ich ambicja bylo eksplorowanie niezbadanych
rejondw nauki, ktore w efekcie staly sie rowniez dzielem sztuki'®. Rodzi sie
jednak pytanie, czy te wszystkie procesy odkrywania, uéwiadamiania, pra-
cy z okresSlonym kontekstem w jaki$ sposob nas autonomizuja, poszerzaja
pole dzialania i interpretacji, czy raczej zostaja zagospodarowane przez
wewnetrzne strategie rynkowe, kierujace art worldem? Zagrozenie to sta-
je sie coraz powazniejsze, 6w demoniczny art world kolonizuje wszystkie
mozliwe aberracje i nisze, analogicznie jak jego wieksza i najdoskonalsza
emanacja — pé6znonowoczesny kapitalizm. Im bardziej co§ zostanie opi-
sane, uporzadkowane i skatalogowane, tym bardziej traci to ewentualny
potencjal subwersywny. W koncu to wlaénie przestrzen akustyczna, a nie
wizualna miala generowa¢ bardziej egalitarne relacje pomiedzy spolecz-
nymi aktorami. Muzyka miala sta¢ sie nowym jezykiem konstytuujacego
sie podmiotu, przezwyciezaé¢ prymat linearnosci $wiata, wyznaczany przez
pismo/druk.

Inna drogg kroczy tak zwana ekologia dzwieku, ktéra rowniez skie-
rowala swoje zainteresowanie w strone przestrzeni. Unika jednak za-

» 16 lbidem.
» 17 Ibidem.
» 18  http://www.radioactiveorchestra.com (16.02.2016).
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wlaszczania przez art world, stara sie nie wpasé w sidla zastawiane przez
system kapitalistyczny. Wraz z rozwojem ruchu soundscape, zainicjowa-
nego przez kanadyjskiego pedagoga i popularyzatora Raymonda Murraya
Schafera’, nieco przewrotnie zwr6cono sie ponownie do relacji oko—ucho.
Metoda pracy z dzwiekiem nagrywanym w przestrzeni, zwana potocznie
field recording, spowodowala, ze stuchanie stalo sie poniekad nowym pa-
trzeniem. Schaferowi przy$wiecal cel, by zwr6cié uwage na wszechobec-
ne zanieczyszczenie fonosfery niepotrzebnymi $§mieciami, czyli szumami.
Analizowal on historyczne przejécie od kultury stuchania hi-fi do lo-fi,
czyli od selektywnego, wyabstrahowanego sluchania, ktére umozliwia
wyrdznianie poszczeg6lnych zrodel dzwieku, do naszej obecnej fonosfery,
przeltadowanej niezliczong iloécia dzwiekow, ktoére meczg zaréwno nas,
jak i nasze otoczenie. Pomijajac jednak te oczywiste efekty, prosty gest
zwrocenia mikrofonu w dowolnym kierunku stal sie doskonalg analogia
zwrocenia oczu w konkretnym kierunku. Dzieki temu nastepuje ta sama
koncentracja na pewnym polu recepcji, prymarny poziom synestezji.

Podsumowanie

Czy mozna zatem pokusié sie o wlasna, choéby operacyjna definicje sound
artu? Dzieki przytoczonym przykladom mozemy sie przekonaé, jak deli-
katna zmiana akcentow wplywa na zupelnie inne postrzeganie nie tylko
roli, ale i zakresu tego zjawiska. Mozna sytuowac sound art jako forme po-
$rednia, pole niczyje pomiedzy wizualno$cia a muzyka eksperymentalna,
tak jak czyni to Alan Licht, ktérego clou podejscia zawarte jest juz w tytule
jego pracy: ponad muzyka, pomiedzy kategoriami. Tworzy zatem rodzaj
transcendentalnej przestrzeni, bedacej pomiedzy=°. Mozna tez wskazywac
na jego subwersywne mozliwo$ci, podkreslajac wszelkie autonomizujace
i wykluczajace narzedzia. Albo gdzie$ posrodku, zwracajac uwage na ak-
tywizacje spolecznego charakteru tej sztuki, chociazby poprzez wykorzy-
stanie architektury czy przestrzeni publicznej. Opisywane prace najlepiej
problematyzuja dyskurs, ukazujac rézne spektra rozumienia i tworczosci
na granicy estetyk. Nie mozna odseparowac sound artu ani od sztuk wi-
zualnych, ani tym bardziej od muzyki eksperymentalnej (sfery audialnej,
sonicznej), jest to bowiem idealne spelnienie marzen o korespondencji
sztuk. Badacze starajacy sie podwazy¢ nowa jako$¢ w sztuce (czy aby na
pewno nowa?), popadaja w skrajno$c¢, probujac na sile autonomizowac to
pole sztuki. Z racji $rodkéw artystycznych sound art charakteryzuje sie
wprawdzie nieco innymi jezykami, ktore sg zawsze spoznione wobec prak-

» 19 R. Murray Schafer, Muzyka srodowiska, przet. D. Gwizdalanka, [w:] Ch. Cox, D. Warner
(red.), Kultura dzwigku. Teksty u muzyce nowoczesnej, Gdansk 2012, s. 52-63.

» 20 M. Mullane, The aesthetic ear...
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tyki. Jesli skupié sie na cechach dystynktywnych, to warte podkreslenia
jest w tych pracach znaczenie przestrzeni, bez r6znicy, czy dotyczy to in-
stalacji zamontowanej w galerii, czy niewidocznego obiektu zanurzonego
w przestrzeni publicznej. To wlaénie przestrzen/lokalizacja (troche niczym
rozroznienie site/space) definiuje i konstytuuje te prace, nadajac im zu-
pelnie nowego znaczenia. o
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Performans artystyczny
jako rytuat
Struktura i antystruktura

Czy artysta w czasie performansu wychodzi poza spoleczne uwarunkowa-
nia, czy moze realizuje scenariusze wpisane przez spolteczenistwo w jego
role? Czy performans jest rytualem reprodukujacym pole sztuki i sprzy-
jajacym trwaniu strukturalnych spolecznych nieréwnosci, czy jest rytu-
alem transgresyjnym, dokonujacym zmiany i przewartoSciowania? Aby
odpowiedzie¢ na te pytania, odwolam sie do podzialu Victora Turnera,
wedlug ktorego kazde spoleczenstwo jest zbudowane na przeciwienstwach
i dopelnianiu dwoch sfer: struktury i antystruktury. Zjawisko performansu
bede badat tez z kilku innych perspektyw oferowanych przez socjologie,
antropologie, filozofie kultury i teorie sztuki. Uwzglednie ponadto koncep-
cje tych teoretykow i badaczy, ktérzy nie eksplorowali performansow czy
nawet regul panujacych w Swiecie sztuki. Podstawowa teza, jaka stawiam
w niniejszym artykule, brzmi: performans artystyczny jest rytualem, po-
siadajacym wymiary strukturalny i antystrukturalny, jest jednym z waz-
nych rytualdéw charakterystycznych dla pola sztuki! i oddzialywujacych na
inne uniwersa spoleczne.

1. Performans artystyczny jako rytuat strukturalny

Sfera strukturalna jest — wedlug Turnera — systemem hierarchicznie zo-
rientowanych pozycji spolecznych, powigzanych i oddzielonych za pomoca
zalezno$ci i dystansow. ,Struktura jest tym wszystkim, co utrzymuje po-
dzialy miedzy ludZmi, okre$la podzialy miedzy nimi i ogranicza ich dzia-
lanie”2. W ponizszym podrozdziale przyjrze sie strukturalnym aspektom

» 1 Z powodu ograniczen miejsca i moich zainteresowan badawczych skoncentruje si¢ w swoim
wywodzie na performansach rozgrywajgcych sie w sztukach plastycznych/wizualnych, majac
$wiadomo$¢, ze performans wystepuje réwniez w teatrze.

» 2 V. Turner, Gry spofeczne, pola i metafory. Symboliczne dziatanie w spoteczeristwie, przet.
W. Usakiewicz, Krakéw 2005, s. 35.
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performansu artystycznego jako rytuatu interakcyjnego, instytucjonalnego
oraz charakterystycznego dla spoteczenistwa konsumpcji wrazen.

1.1. Performans jako rytuat interakcyjny/relacyjny

Pomimo tego, ze gléwni przedstawiciele nurtu socjologii interakcjonistycz-
nej nie badali performansow artystycznychs3, bez problemu performans
pojawiajacy sie w polu sztuk plastycznych (wizualnych) i w teatrze moz-
na zakwalifikowac¢ jako rytual interakcyjny+ Randall Collins sformulowal
cztery warunki, ktére spelniaja wszystkie rytualy interakcyjne: 1) ,sytu-
acyjna wspolobecno$é”; 2) zogniskowanie interakcji charakteryzujace sie
skupieniem uwagi, intensywno$cia doznan; 3) ,nacisk na podtrzymanie
solidarnosci spotecznej”, ktory ,,naladowuje” i zmusza do konformizmu
(zachowania zgodne z oczekiwaniami i konwencjami adekwatnymi do
sytuacji); 4) moralne zazenowanie, pogarda, niesmak, wykluczenie poja-
wiajgce sie w wyniku naruszenia czy podwazenia definicji i rownowagi
sytuacji performansus. Z calg pewno$cia udany performans artystyczny
spelnia wymienione wyzej reguly: wiemy, ze w trakcie rytualow interakcyj-
nych tworzy sie ,,wspo6lna §wiadomos$¢”, rodza sie wspo6lne emocje, przed-
siebrane sa wspolne dzialania®. W trakcie udanego performansu zachodzi
»pobudzenie emocjonalne”, aktorzy kumuluja i wymieniaja ,energie emo-
cjonalna”. Do opisania fenomenu performansu pasuje ponizszy fragment
rozwazan Collinsa odnoszacy sie do wzajemnej stymulacji, synchronizacji
emocji, cial, dzialan:

»L...] okoliczno$ci, ktore tacza wysoki poziom intersubiektywnosci
z wysokim poziomem emocjonalnego natadowania — poprzez synchroni-
zacje cial, wzajemng stymulacje/pobudzenie systeméw nerwowych uczest-
nikéw — prowadza do poczucia przynalezno$ci powiazanego z symbolami
poznawczymi, a takze do pojawienia sie energii emocjonalnej u indywidu-
alnych uczestnikéw™.

Z tak zarysowana koncepcja rytuatu interakcyjnego odbywajacego sie
w przestrzeni zycia codziennego koresponduja ustalenia dotyczace perfor-
mans6w artystycznych dokonane przez badaczy i teoretykdw sztuki. Grze-
gorz Dziamski wskazywal na obecny w performansach ,,nie zaposredniczo-
ny w materialno-stabilnej strukturze dziela kontakt autora/wykonawcy

» 3 Co ciekawe, pojecie performansu/wystepu/spektaklu stato sie gtéwng kategorig m.in. teorii
Ervinga Goffmana (np. E. Goffman, Cztowiek w teatrze zycia codziennego, przet. H. Datner-
S'piewak, P. $piewak, Warszawa 2008).

» 4 Por. P. Mozdzynski, Aktualno$c/aktualizacja sztuki jako fenomen spoteczno-kulturowy, [w:] 20
Wschodni Salon Sztuki. Sztuka wobec aktualnosci, katalog wystawy, Lublin 2015.

» 5 R. Collins, taricuchy rytuatéw interakcyjnych, przet. K. Suwada, Krakéw 2011, s. 40, 41.
» 6 Ibidem, s. 51.
» 7 Ibidem,s. 57.
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z odbiorca”®. W ujeciu Eriki Fischer-Lichte celem dziel performatywnych
jest: ,1) zamiana rol pomiedzy aktorami i widzami, 2) budowanie wspdl-
noty miedzy nimi oraz 3) r6znorodne typy kontaktu, to znaczy relacje dy-
stansu i bliskoéci, publicznego i prywatnego/intymnego, spojrzenia i kon-
taktu fizycznego™. Na interakcyjny aspekt sztuki wskazywal takze Nicolas
Bourriaud we wplywowej koncepcji sztuki relacyjnej, ktorej gtowna teza
brzmi: artysta ,,wytwarza relacje pomiedzy ludZmi i §wiatem”°. Sztuka
relacyjna — pisal Bourriaud — ,wydaje sie zdolna da¢ wyraz [...] cywilizacji
bliskoéci, poniewaz ponownie zacie$nia przestrzen relacji, w odréznieniu
od telewizji i literatury, ktére odsylaja kazdego do jego prywatnej prze-
strzeni konsumpcyjnej, a takze w przeciwienstwie do teatru czy kina, ktore
jedynie przegrupowuja male spoleczno$ci przed ruchomymi obrazami™.
Bourriaud wymienit kilka dziel, ktére — jego zdaniem spelniaja kryterium
relacyjnoéci:

»Rirkrit Tiravanija organizuje kolacje u jednego z kolekcjoneréw
i pozostawia mu sktadniki niezbedne do przygotowania tajskiej zupy. Phi-
lippe Parreno zacheca ludzi, aby w dniu 1 maja przy taémie montazowej
w fabryce zajeli sie swoim hobby. Vanessa Beecroft ubiera w identyczny
sposbéb dwadzie$cia kobiet i zaklada im ré6zowe peruki, a odwiedzajacy
galerie moga patrzeé na owe kobiety wylacznie z odleglosci wejscia. [...]
Jes Brinch i Henrik Plenge Jacobsen umieszczajg na placu w Kopenhadze
przewro6cony autobus, co powoduje zamieszki w mieécie. Christine Hill
zatrudnia sie jako kasjerka w supermarkecie i aranzuje tam tygodniowe
studio gimnastyczne™.

Te i inne przyklady czy to performanséw, czy dziel posiadajacych
forme przedmiotowa (obrazy, rzezby, instalacje, wideo itd.) pokazuja, ze
prawdziwa materia sztuki staja sie dzi$ relacje miedzyludzkie, spotkania,
interakcje i emocje, a artysta coraz czeSciej przyjmuje role specjalisty od
kreowania nowych wiezi interpersonalnych lub terapeuty pracujacego
z jednostkami, grupami lub duzymi zbiorowosSciami*s.

» 8 G. Dziamski, Performance — tradycje, zrédta, obce i rodzime przejawy. Rozpoznanie
zjawiska, [w:] Performance, wybér: G. Dziamski, H. Gajewski, J.S. Wojciechowski, Warszawa
1984, s. 16.

» 9 E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski i M. Sugiera, Krakéw 2008,
s. 61.

» 10 N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, przet. k. Biatkowski, Krakéw 2012, s. 75.
» 11 lbidem, s. 44.
» 12 lbidem, s. 34.

» 13 Por. P. Mozdzynski, Emocjonalna fala surfingowa. Emocje i dyskurs psychologiczny, ,ALBO
albo. Problemy Psychologii i Kultury” 1/2011, s. 139-154.
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1.2. Performans jako rytual instytucjonalny pola sztuki

Performans w $§wietle teorii pola sztuki Pierre’a Bourdieu jawi sie jako
rytual instytucjonalny, charakterystyczny dla pola sztuki. Pole spoleczno-
-kulturowe ,,jest gra, ktdrej nikt nie wymysélit”*4, ma charakter historyczny,
jest tworzone przez dzialania aktor6w spolecznych rywalizujgcych o wla-
dze i pozycje. Pole sztuki jest — wedlug Bourdieu — jednym z wielu autono-
micznych p6l spoteczno-kulturowych tworzacych wspodlczesne spoleczen-
stwo, ma ,swojg specjalng dokse, zbior zastanych zalozen o charakterze
nierozdzielnie poznawczym i oceniajacym, ktérych uznanie jest zalozone
przez sama przynalezno$¢ do uniwersum ™, Artysta w swojej pracy wciela
reguly ,,dyspozycji scholastycznej” bedacej efektem ksztalcenia akademic-
kiego i socjalizacji w uniwersum artystycznym. Owo wcielenie dyspozycji
narzuconych przez pole odbywa sie, rzecz jasna, takze w trakcie perfor-
mansu: performer aktualizuje wszelkie wymagania, ktore zostaly w tym
polu sztuki dopisane do jego roli.

Niewatpliwie wazna role odgrywaja w pracy performera cialo i emo-
cje, co sprawia, ze performans jest postrzegany przez artystow, kuratorow,
krytykow i niezorientowana w dyskursie artystycznym publiczno$é jako
wytwor subiektywno$ci, niepozostajacy w zadnym zwigzku z otoczeniem
spolecznym. Wedlug tego pogladu indywidualne przezycia i do§wiadczenia
zapisane w ciele staja sie medium dla performera, ktory jest nieograniczo-
ny zadnymi zasadami wpajanymi w toku uczenia sie warsztatu artystycz-
nego. Badacz zjawiska performansu, Marvin Carlson, pisal:

sPerformerzy nieomal z definicji nie opieraja sie na postaciach wcze-
$niej stworzonych przez innych artystdw, tylko na swoich wlasnych cia-
lach, wlasnych autobiografiach, wlasnych szczegolnych doswiadczeniach
kulturowych czy zyciowych, ktére nabieraja performatywno$ci dzieki
u$wiadomieniu ich sobie i pokazaniu widzom. Poniewaz nacisk kladzie
sie na sam performans i na sposoby wyrazania ciala czy jazni poprzez per-
formans — osrodkiem zainteresowania pozostaje w tych dzialaniach ciato
jednostki”v.

W $wietle koncepcji Bourdieu jednak praca performera pozostaje
w $cistym zwigzku z regulami organizujacymi spoleczenstwo i pole sztuki:
performer dziala wedlug regul, ktore przyswoil sobie w trakcie socjalizacji

» 14 P. Bourdieu, L.J.D. Wacquant, Zaproszenie do socjologii refleksyjnej, przet. A. Sawisz,
Warszawa 2001, s. 87.

» 15 P. Bourdieu, Medytacje pascalianskie, przet. K. Wakar, Warszawa 2006, s. 143.

» 16 Postanowitem odnie$¢ rozwazania Bourdieu do zjawiska performansu, mimo ze autor
Medytacji pascaliariskich performanséw nie badat, a formutowat wnioski ogéine, dotyczace pdl
spotecznych, lub bardziej uszczegdtowione, odnoszace sie do proceséw konstytuujacych pole
sztuki.

» 17 M. Carlson, Performans, przet. E. Kubikowska, Warszawa 2007, s. 30.
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i zgodnie z pelniona funkcja. Cielesno$é i emocjonalno$é¢ performera sa
rodzajem ,praktycznego rozumienia $wiata”, odrézniajacego sie ,,od in-
tencjonalnego aktu §wiadomego dekodowania, ktory zwykle umieszcza sie
pod pojeciem rozumienia”®. Performer wciela zasady obiektywnie orga-
nizujace pole sztuki i panujacy w tym Swiecie dyskurs za sprawa przyjecia
zdefiniowanej spolecznie funkcji artysty (utozsamienie z rola). Przyjmujac
funkcje (role), kazda jednostka — a wiec i artysta w trakcie performansu
— pozwala (czesto nie§wiadomie), aby funkcja ,posiadla jej ciato”: perfor-
mer, przyswajajac swoja role, zarazem oddaje sie jej we wladanie, pozwa-
la na zawladniecie jego ciala przez ukryte zasady pola sztuki*®. Bourdieu
uznaje, ze ,uczymy sie przez cialo”, ,w ciele zapisuje sie porzadek spo-
teczny”, co oznacza, ze uwewnetrznienie funkcji okre$lonej przez obiek-
tywne stosunki spoleczne odbywa sie na drodze uciele$nienia, struktury
poznawcze przejmowane w trakcie socjalizacji sa w rzeczywistosci ,,dyspo-
zycjami ciala”°. Patrzac na dzialania performerdw przez pryzmat ustalen
Bourdieu, mozna stwierdzi¢, ze w ciele performera zapisana jest historia
spoleczna, obejmujaca jego socjalizacje pierwotng (dziecifistwo) i wtérna
(zycie doroste). ,,Uciele$énione struktury poznawcze”, z ktorych korzysta
performer w trakeie akcji, sa produktem pola sztuki i innych do§wiadczen
spolecznych — sg ,wytworem wcielenia struktur §wiata”, w ktérym arty-
sta dziala®'. Performans jawi sie wiec jako jeden z ,rytualow instytucjo-
nalnych” pola sztuki, performanse artystyczne (i wszystkie inne rytualy
instytucjonalne) ,,stuza do wzmocnienia automatycznego oddzialywania
struktur” i integracji pola spoleczno-kulturowego2. Rytualy instytucjo-
nalne ,to po prostu skrajny przyktad bezposrednich dzialan, za pomoca
ktorych grupy usiluja wpoi¢ ograniczenia spoteczne lub, co sprowadza sie
do tego samego, klasyfikacje spoleczne [...], znaturalizowac je w ciele [...],
a takze wpisat zbiorowe zasady widzenia i podzialu”#. Czy rzeczywiScie
koncepcje Bourdieu sg adekwatne do zjawiska performansu? By odpowie-
dzieé na to pytanie, proponuje najpierw przeczyta¢ krotki fragment opisu
jednego z performanséw Jerzego Beresia:

»Bere$ zdejmowal z siebie kolejno dwadzie$cia ptoéciennych doku-
mentéw poprzednich manifestacji i podpisywal je. Dokumentem dwudzie-
stym pierwszym bylo jego wlasne cialo, ktére takze podpisat. Ubrawszy

» 18 P. Bourdieu, Medytacje pascaliariskie..., s. 194.
» 19 Por. ibidem, s. 348-349.

» 20 Ibidem, s. 201, 250.

» 21 lbidem, s. 194.

» 22 Ibidem, s. 337.

» 23 lbidem, s. 201-202.
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sie w plotno z napisem «OFIARA», porgbal drewno i rozpalit ognisko na
specjalnie przygotowanym Ottarzu Spetnienia”.

Tworczo$¢ Beresia dobrze czyta sie w perspektywie kategorii rytu-
alow instytucjonalnych i uwewnetrznionych dyspozycji cielesnych. Msza
romantyczna stanowila odzwierciedlenie regut sztuki, wlasciwo$ci pola,
artystycznego dyskursu opartego o (post)romantyczng koncepcje artysty
wykletego, przefiltrowang przez kultywowane w Polsce warto$ci mesja-
nistyczne, szczeg6lnie popularne w latach 70. i 80. XX wieku. W akcjach
Beresia bardzo dokladnie widaé naturalizacje w ciele dyspozycji uwe-
wnetrznionych w trakcie socjalizacji w sztuce, artysta jest ,ofiarg”, jego
cialo jako noénik wartoéci artystycznych zostanie ofiarowane na ,,ottarzu”
sztuki. Cialo artysty zostaje owladniete przez dyskurs artystyczny i spo-
leczny PRL-u. Widaé tu szereg uwarunkowan historycznych, napiec poli-
tycznych oraz dominujacych w srodowisku artystycznym narracji, sposrod
ktdérych na pierwszy plan wybija sie zakorzenienie sztuki polskiej w naro-
dowym micie mesjanistycznym siegajacym do okresu zaborow, ktory sta-
je sie oczywistym odniesieniem dla sytuacji artysty w warunkach rezimu
(post)totalitarnego.

Jak wynika z powyzszych ustalen, performans artystyczny jest rytu-
alem instytucjonalnym, przynalezy do pola sztuki, jest regulowany przez
dyspozycje scholastyczng, reguly, gry uniwersum artystycznego i rozum
praktyczny zapisany w ciele i habitusie artysty. Jest warunkowany przez
uwewnetrznione, uciele$nione dyspozycje w zmudnym procesie socjali-
zacji, ktore sa zapisem historii performera. Innymi stowy, reguly pola,
dyspozycja scholastyczna, bedaca jego wytworem oraz przeszlo$c arty-
sty sa aktualizowane w tym rytuale artystycznym. Performer zatraca sie
w performansie, produkcie jego habitusu, ktory jest nie§wiadoma recepcja
doswiadczen spotecznych autora oraz w réznym stopniu u§wiadomionym
dzialaniem dyspozycji scholastycznej, bedacej efektem kariery szkolnej
i socjalizacji w polu artystycznym. Niewatpliwie funkcjg performansu jest
reprodukcja tego pola (i calego spoteczenstwa), a takze trwanie dyspozycji
uciele$nionych, jakie skladaja sie na rozum praktyczny tworzacy aktora
spolecznego, ktérym jest performer.

OczywiScie performanse bywaja obrazoburcze, transgresyjne, kry-
tyczne wobec samej sztuki i pola artystycznego, jednakze — w perspekty-
wie prezentowanej przez Bourdieu — obrazoburczy performans zasadza
sie na u§wiadomieniu ,arbitralnos$ci i krucho$ci” zasad spolecznych?; jest
wyrazem obiektywnie zachodzacych i uwewnetrznianych przez artystow
stan6w niepewnoSsci i kryzysu oraz moze prowadzi¢ do ich wymiany, co

» 24 A. Kostotowski, Chichot czasu. Uwagi o sztuce Jerzego Beresia, [w:] A. Wecka (red.), Jerzy
Beres. Zwidy, wyrocznie, oftarze, wyzwania, katalog wystawy, Poznan — Krakéw 1995, s. 22.

» 25 Zob. P. Bourdieu, Medytacje pascaliariskie..., s. 338.
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jest wyrazem funkcji reprodukeyjnych. Co ciekawe, performerzy, mimo
czesto czynionych deklaracji dotyczgcych nieograniczonej swobody, maja
niewypowiedziane oczekiwania wobec uczestnikow akcji, ktérymi kieruja.
Dzialania niepozadane sg eliminowane przez artystow poprzez inicjowanie
roznego rodzaju przedsiewzieé lub formulowanie warunkéw. W ten sposob
objawia sie przemoc symboliczna artysty w performansach opartych na

partycypacji®.
1.3. Performans jako rytuat spoteczenstwa konsumpcyjnego

Wielu badaczy spoleczenstwa konsumpcyjnego wskazuje na zwiazki po-
miedzy hedonizmem, charakterystycznym dla bohemy artystycznej po-
czatkdéw XX wieku, a hedonizmem kultury konsumpcyjnej, ktéra nastata
w koncodwcee XX wieku. Na czym mialyby polegaé¢ zwiazki pomiedzy rytu-
alami bohemy a rytualami konsumpcyjnymi poznego kapitalizmu? Kapi-
talistyczna gospodarka doby konsumpcji dostarcza produkty (materialne
i niematerialne), ktére umozliwiaja/nakazuja pogon za doznawaniem
i autentycznoS$cia. W §rodowisku artystycznym przelomu XIX i XX wie-
ku wypracowano specyficzny model Zycia oparty na ,nowej wrazliwosSci”,
maksymalizacji egzystencji dokonywanej na drodze mnozenia doznan,
ktory w drugiej polowie XX wieku zostal umasowiony. Od tego momentu
— jak wskazywal amerykanski socjolog Daniel Bell — kapitalizmem zaczat
wladaé ,,impuls modernistyczny z jego ideologia samorealizacji jako wzor-
ca zachowania”. Ten ,pop-hedonizm”, wywodzacy sie z elitarnego hedoni-
zmu bohemy, wspolczesnie ,jest promowany przez marketingowy system
biznesu”?”. Koncepcje Bella czesciowo wykorzystal Mike Featherstone do
zbudowania swojej koncepcji estetyzacji zycia codziennego, w ktorej zwra-
ca uwage, ze wspOlczesna estetyzacja zycia wywodzi sie z ,artystycznego
stylu zycia” uksztaltowanego na poczatku XX wieku. Wszechogarniajaca
estetyzacja wspolczeénie przejawia sie w trzech wymiarach jako: 1) ,,zatar-
cie granicy miedzy sztuka i zyciem codziennym”; 2) przeksztalcenie zycia
w dzielo sztuki; 3) nadprodukcja znakéw i symboli, ktore ,estetyzuja i od-
-realniaja rzeczywisto$¢”28. To wlaénie estetyzacja — zdaniem brytyjskiego
socjologa — pojmowana jako nadprodukeja symboli jest fundamentalnym
czynnikiem rozwoju kultury konsumpcyjnej. Artystyczny styl zycia — we

» 26 Zob. P. Mozdzyniski, Przemoc symboliczna w sztuce partycypacyjnej, ,Obieg”, 17.06.2015,
http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/teksty/35759 (16.07.2016), por. P. Bourdieu, L.J.D.
Wacquant, Zaproszenie do socjologii..., s. 131-170.

» 27 D. Bell, Kulturowe sprzecznosci kapitalizmu, przet. S. Amsterdamski, Warszawa 1994, s. 57,
123.

» 28 M. Feathesrtone, Postmodernizm i estetyzacja zycia codziennego, przet. P. Czapliniski,
J.Lang, [w:] R. Nycz (red.), Postmodernizm. Antologia przektadéw, Krakéw 1996, s. 304-307.
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dlug Bella i Featherstone'a — stal sie matryca dla gospodarki konsumpcyj-
nej zerujgcej na tak zwanym kupowaniu impulsowym.

Z kolei Scott Lash i Celia Lury postrzegaja zjawiska artystyczne jako
produkty globalnego przemystu kulturowego, ktérym zawtadnely niema-
terialne towary w formie wydarzen. ,Wspolczesna kultura — w przeci-
wienstwie do kultury klasycznego przemystu kulturowego — to «kultura
wydarzenia»”2%. Nie sposo6b tu nie odwolac sie do kategorii spektaklu
wprowadzonej przez Guya Deborda: ,Zycie spoleczenstw, w ktorych pa-
nuja nowoczesne warunki produkeji, przypomina olbrzymie zbiorowisko
spektakli. Wszystko, co dawniej przezywano bezposrednio, oddalilo sie,
przybierajac postaé przedstawienia”s°. Spektakl jest uwieficzeniem ,zasa-
dy fetyszyzmu towarowego, spolecznego panowania «rzeczy jednoczeénie
zmystowych i nadzmystowych» 3!, Parafrazujac Deborda3?, mozna rzec:
spektakl to etap catkowitego podporzadkowania projektom catosci zycia
spolecznego — nowa postaé kapitalizmu biurokratycznego. Performans
artystyczny zatem (bedacy realizacja celu awangardy, jakim jest polg-
czenie sztuki z zZyciem, co przyjmowalo forme zabawowego, wyestetyzo-
wanego zycia bohemy wyzwolonego z konwenans6w) mozna postrzegaé
w perspektywie ustalen Bella, Featherstone'a, Deborda oraz Lasha i Lury
jako eksperymentalny rytual w laboratorium kapitalizmu doby gospodar-
ki kreatywnej. Performans stal sie wzorem dla eventu konsumpcyjnego
gospodarki niematerialnej, punktem wyjscia do stworzenia p6zniejszej
kultury wydarzenia bazujacej na utowarowionym poszukiwaniu doznan
oraz jest modelem rytualu konsumpcyjnego, pojawiajacego sie réwniez
w formie spektaklu.

Nie sposob jednak nie zauwazy¢ zwrotnego dzialania w sztuce me-
chanizmé6w rynkowych. Wedlug Luca Boltanskiego, ,kapitalistyczna logi-
ka przeniknela do §wiata sztuki”, stworzyla ,,wlasne narzedzia waloryzacji
i cyrkulacji, ktére umozliwiaja tworzenie, sterowanie oraz dystrybuowanie
aury. Ta ostatnia ulega sile wydarzen, takze tych z porzadku towarowe-
go, ktore naznaczajg kolejne etapy cyrkulacji”ss. Dzi$ ,sila dziela bierze
sie raczej z mocy wydarzen, ktére towarzyszg jego cyrkulacji, niz z liczby
i wyrafinowania interpretacji, tworzonych przez komentatoréw”3+. Arty-

» 29 S. Lash, C. Lury, Globalny przemyst kulturowy. Medializacja rzeczy, przet. J. Majmurek,
R. Mitoraj, Krakéw 2011, s. 29.

» 30 G. Debord, Spofeczenistwo spektaklu, [w:] idem, Spoteczeristwo spektaklu oraz Rozwazania
o spofeczenstwie spektaklu, przet. M. Kwaterko, Warszawa 2006, s. 33.

» 31 Ibidem, s. 45.

» 32 Oryginalne zdanie G. Deborda brzmi: ,Spektakl to etap catkowitego podporzadkowania
towarom catosci zycia spotecznego”, ibidem, s. 48.

» 33 L. Boltanski, Od rzeczy do dziefa. Procesy atrybucji i nadawania wartosci przedmiotom,

przet. |. Bojadzijewa, [w:] J. Sowa (red.), Wieczna radosc. Ekonomia polityczna spotecznej
kreatywnosci, Wolny Uniwersytet Warszawy, Zeszyt 3, Bec Zmiana, Warszawa 2011, s. 41.

» 34 I|bidem, s. 38-39.
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sta przestal by¢ wyrzutkiem spolecznym, postromantycznym straceficem,
ofiarowujacym swe zycie na ottarzu spelnienia (jak to czynil choéby wspo-
mniany wyzej Jerzy Beres). Wspolczesny artysta laczy cechy kalkulujace-
go przedsiebiorcy i sprawnie operujacego narracjami naukowca3s. Reguly
opisane przez Boltanskiego istnieja dzi§ w warunkach ,,projektowego za-
rzadzanie sztuky” (projekty artystyczne, granty, stypendia, rezydencje),
ktoére pozwalaja utowarowi¢ niematerialne, procesualne dziela sztuki. O ile
neoawangardowi performerzy uznawali, ze performans i r6zne postaci
dziel niematerialnych wymykaja sie towarowej logice kapitalizmu, o tyle
mozna stwierdzi¢, ze w warunkach péznokapitalistycznego projektowego
zarzadzania sztuka rowniez performans stal sie towarem na rynku sztuki.
Performans staje sie ,dzielem glownym”, wokol ktorego odbywaja sie roz-
nego rodzaju wydarzenia (eventy reklamowe), majace wplynaé na wzrost
sily (aury) tego performansu, oraz — co sie bardzo czesto zdarza — perfor-
mans przyjmuje funkcje shuzebna, staje sie wlaénie ,atrakcja”, eventem
majacym na celu zwroci¢ uwage, podnie$¢ atrakeyjnosé, warto$é symbo-
liczna i ekonomiczng danego dziela/wydarzenia gléwnego (wystawy, poka-
zu, ekspozycji itp.). Tak pojmowany i utowarowiony performans staje sie
elementem przemian, ktore przechodzg muzea sztuki za sprawa przetoze-
nia logiki rynkowej na jezyk muzeologii, ktére dokonalo sie w przestrzeni
koncepcji zwanych ,nowa muzeologig”. Muzeum juz nie jest miejscem
podniostego rytuatu opartego na kontemplacji dziela sztukis$, a doznan
i rozrywki. ,Rozrywka — stwierdzila Victoria Newhouse — moze stanowié¢
dlugo oczekiwang alternatywe dla muzeum — mauzoleum”¥. Gerald Matt,
jeden z gléwnych lider6w nowej muzeologii, pisat:

,Dzisiejsze muzeum funkcjonuje w rzeczywistoSci, w ktoérej konkuru-
ja ze soba réznorodne oferty wielu mediow i w ktorej tzw. fun-society,
spoleczenstwo nieustajacej rozrywki, uczynilo zabawe i wydarzenie arty-
styczne tematem przewodnim swoich dzialan. Muzeum to dzisiaj juz nie
tylko miejsce kontemplacji dziela sztuki, miejsce edukowania widza i roz-
budzania jego estetycznej wrazliwo$ci. To takze, a moze przede wszystkim,
obszar, w ktorym szuka sie rozrywki, odprezenia i towarzystwa. [...] Tak
chetnie lansowana dawniej dychotomia muzeum jako §wiatyni, w ktorej
kultywuje sie misje wspierania wzniostych wartos$ci spolecznych, i mu-
zeum jako swoistego Disneylandu, powolanego do zaspokajania zmien-
nych zachcianek rozrywkowej publicznosci, dzisiaj, w calkiem odmiennych
warunkach komunikacji i odbioru sztuki, nie da sie juz utrzymac”sé.

» 35 Por. ibidem, s. 39.

» 36 Por. C. Duncan, Muzeum sztuki jako rytuat, przet. D. Minorowicz, [w:] M. Popczyk (red.),
Muzeum sztuki. Antologia, Krakéw 2005.

» 37 V. Newhouse, W strone nowego muzeum, [w:] Muzeum sztuki..., s. 592.

» 38 G. Matt, Muzeum jako przedsiebiorstwo. katwo i przystepnie o zarzadzaniu instytucja
kultury, przet. A. Wajs, Warszawa 2006, s. 13, 14.
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Dzialania performer6w — czasem wbrew ich intencjom, czasem z au-
toironiczng akceptacjg — stajg sie czeScia spoleczenstwa spektaklu. Per-
formans jest rozrywkowym rytualem globalnego przemystu kulturowego.

2. Performans artystyczny jako rytuat antystrukturalny®

W ramach antystruktury moze sie narodzi¢ to, na co nie pozwalaja sztyw-
ne i hierarchiczne granice struktury. Swieto, do§wiadczenie mysterium
tremendum, inicjacja zachodza w obszarze antystruktury: w pustce limi-
nalno$ci i wsp6lnocie communitas. Tam juz nie ma miejsca na typowe
podzialy spoleczne: hierarchie wladzy, posiadania, spolecznego prestizu
wynikajacego ze statusu jednostki. Antystrukture buduja dwa elementy,
liminalno$é i communitas. Performerzy dotykaja w swoich akcjach obu
aspektow antystrukturalnos$ci, co ponizej postaram sie wykazac.

2.1. Performans jako rytuat liminalny

Pawel Althamer odbyl swa magiczng podréz do Meksyku ,,po wizje”, jej
celem bylo przeprowadzenie ,rytualu pejotlowego” — ktory artysta, wzo-
rem rdzennych Amerykanéw, zainscenizowal na pustyni w Meksyku. Swe
do$wiadczenia po zazyciu halucynogennej roéliny polski performer opisy-
wal w sposdb nastepujacy:

»Chcialem tanczy¢, biega¢, skaka¢ z radoéci. To byla euforia. Oczywi-
Scie, po euforii przychodzi czas na refleksje, poniewaz pielegnowanie Jego
obecno$ci wymaga przezwyciezenia trudno$ci — wiem, ze spotkam ludzi,
ktorzy nazwa mnie szalencem czy durniem, wySmiejg moja euforie. [...]
Czulem, zZe jestem czysta emanacja miloSci. Potrafilem réwniez odbieraé
emanacje mitoéci, np. piekno, ktére objawilo sie w wyrafinowanych ksztal-
tach kaktus6w, kamykoéw, chmur, w liniach $ciezek, w padajacym deszczu,
w Swiecagcym stonicu. To wszystko bylo dla mnie po prostu formami zapisu
milo$ci. W ktérym$ momencie milo$é i nienawisé staly sie jednym. Zacza-
lem je rozumieé jako jednosc¢. [...] Wciaz sie czuje, jakbym wyladowal na
nieznanej planecie”°.

» 39 Wymiarowi antystrukturalnemu sztuki, jej liminalnosci i sferze communitas poswiecitem
wiele publikacji, z koniecznosci powtdrze tu niektére z moich wnioskéw — zob. P. Mozdzynski,
Rytualna sztuka wspétczesna, [w:] |. Borowik, M. Libiszowska-Zéttkowska, J. Doktér
(red.), Oblicza religii i religijnosci, Krakéw 2008; P. Mozdzyniski, Inicjacje i transgresje.
Antystrukturalnosé sztuki XX i XXI wieku w oczach socjologa, Warszawa 2011.

» 40 A. Zmijewski, Praca ze $wiatem. Z Pawlem Althamerem rozmawia Artur Zmijewski. 17

lipca 2003 Mexico City, [w:] M. Jurkiewicz, J. Pierikos (red.), Pawet Althamer zacheca, katalog
wystawy, Warszawa 2005, s. 18, 19-20, 23.
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Odnoszac powyzszy opis do mapy sporzadzonej przez Turnera, wi-
dac, ze performans Althamera sytuuje sie w sferze liminalnej+'. Liminal-
no$¢ (graniczno$c) — to obszar ,pomiedzy”, usadowiony poza spoteczen-
stwem; do$wiadczenia liminalne sg ,nie z tego $wiata”, sa obce porzadkowi
spolecznemu rekonstruowanemu w codziennych doswiadczeniach. Limi-
nalno$c¢ ,bywa scena choroby, rozpaczy, $mierci, samobdjstwa, zerwania
wiezi spolecznych, przekroczenia granic. Moze by¢ anomig, alienacja,
trwoga, trzema siostrami wielu nowoczesnych mitow”+2. Jest to sfera
bezprzedmiotowego ,,doSwiadczenia wewnetrznego”#3, nazywana dzis
»~odmiennymi stanami §wiadomo$ci”, ktore sa skltadnikiem doznanh mi-
stycznych, medytacyjnych, ekstatycznych, ewokowanych przez r6znego ro-
dzaju praktyki duchowo-cielesne lub zstepujace na jednostke spontanicz-
nie. W tym obszarze pojawiaja sie przerazajace aspekty sacrum: doznania
wszechogarniajacej pustki, numinosum, mysterium tremendum+. Rzecz
jasna, artysta w trakcie performansow nie zglebia zinstytucjonalizowanego
wymiaru sacrum ko$cielnego, ,,sacrum zorganizowanego”, a chaotyczne
»Sacrum niezorganizowane”+,

W liminalnych doznaniach performeréw na znaczeniu zyskuja me-
tody wywolujace réznorodne do$wiadczenia cielesne. Bardzo dobrze owa
cielesng graniczno$é widaé w pracy artystycznej Mariny Abramovié:

,Od chwili powstania pierwszej pracy z cialem w 1973 roku Abramo-
vi¢ nieustannie wykonuje rytualne performance. Wszystkie ostatnie prace
takze sa specyficznymi «rytami przej$cia» lub stanami posrednimi, w kto-
rych — w obecnoéci widzow — artystka wykorzystuje jaka$ «technike ciala».
Technika taka moze wigzaé sie z dzialaniem ekstatycznym (Lost Souls),
tancem (Insomnia), wyciszeniem medytacyjnym (Dozing Consciousness)
lub calkowitym znieruchomieniem (Luminosity). We wszystkich przypad-
kach Abramovié¢ usituje opréznié cialo («16dz»), aby uzyskaé rownowa-
ge ciala-i-umyshu, aby, jak mowi, «by¢ tu i teraz». Jej droga duchowosci

» 41 Turner twierdzit, ze w spoteczenstwach nowoczesnych, poza obszarem niektérych praktyk
Kosciofa katolickiego, wtasciwie brak jest sfery liminalnej sensu stricte, za to w odniesieniu do
wspdtczesnej duchowosci (sztuki i alternatywnych doznar religijnych) Turner postugiwat sie
pojeciem ,liminoidalnosci”, czyli liminalnosci zindywidualizowanej, znieksztatconej, niepetnej,
wybrakowanej (np. V. Turner, Od rytuatu do teatru. Powaga zabawy, przet. M. i J. Dziekanowie,
Warszawa 2005, s. 73). To wartosciujgce rozréznienie uwazam — za innymi badaczami - za
nieprzydatne, niepozwalajace na zrozumienie wspodtczesnych fenomendw kulturowych
i watpliwe ze wzgledu na zaangazowanie religijne i do$wiadczenia osobiste jego autora
(V. Turner przezyt okres nawrdcenia na katolicyzm).

42 V. Turner, Od rytuatu..., s. 73.
43 Por. G. Bataille, Erotyzm, przet. M. Ochab, Gdarisk 1999.

44 Zob. R. Otto, Swigtoéé. Elementy irracjonalne w pojeciu béstwa i ich stosunek do
elementéw racjonalnych, przet. B. Kupis, Warszawa 1999.

45 Por. S. Czarnowski, Podziat przestrzeni i jej rozgraniczenie w religii i magii, przet.
N. Assorodobraj, [w:] idem, Dzieta, t. 3: Studia z dziejéw kultury celtyckiej. Studia z dziejéw
religii, Warszawa 1956.
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wiedzie przez cielesno$c i jak w Lost Souls, wezesnej pracy Thomas’ Lips
[Usta Tomasza] lub performance teatralnym The Biography [Biografia]
moze obejmowac zadawanie sobie bélu, jednakze nie dla masochistycznej
przyjemnosci czy w celu zanegowania swego ciala”®,

Liminalno$¢ i cielesno$¢ spotkaly sie takze w performansie Berek
Artura Zmijewskiego:

»,Na $cianach komory przetrwaty fioletowo/zielono/z6tte plamy osa-
du, jaki wytracil sie z trujacego gazu. WeszliSmy do miejsca, ktore trakto-
wane jest jak Swiete. Drzwi byly tylko uchylone, a na podlodze lezaly kwia-
ty i wypalone znicze. A oni ganiali sie tam na golasa, $miejgc sie, dyszac
i odpychajac od Scian. A ja mialem poczucie, ze ich zabawa jest rodzajem
nabozenstwa, rytuatu, ktéry odczarowuje te Sciany”#.

Uciele$nienie performer6w dobrze tlumacza antropologiczne wyja-
$nienia Turnera: ,cialo jest uznawane za rodzaj symbolicznej matrycy shu-
zacej przekazowi gnosis, mistycznej wiedzy dotyczacej natury rzeczy i tego,
jak sie staly tym, czym sa obecnie”#®. Adaptujac to stwierdzenie, mozna
stwierdzic, ze cialo — takze w sztuce wspdlczesnej — jest modelem kosmo-
su i spoleczenstwa, manipulacje na ciele majg wymiar transcendentny,
a jednocze$nie odnosza sie do proces6w spolecznych i sytuacji jednostki.

2.2. Performans jako rytual communitas

Drugim skladnikiem antystruktury jest communitas — sfera wspélnoto-
wodci pozbawiona dystansow, hierarchii wynikajacych z zycia codziennego
i organizacji spolecznej w aspekcie strukturalnym. ,Wiezi communitas sa
antystrukturalne w tym znaczeniu, Ze sa niezr6znicowane, egalitarne, bez-
posrednie, nieracjonalne (chociaz nie irracjonalne)”; communitas jest wy-
razem tego, co wspélne, bezposrednie i spontaniczne#. Charakterystycz-
ne s3 dla niej doznania nieuwarunkowanego zespolenia z innymi ludZmi
w rytualnym lub spontanicznym akcie transgresji struktury spoleczne;j.

Uwarunkowania strukturalne udalo sie przekroczyé¢ Mirostawowi
Balce w performansie bedacym zarazem obrona dyplomu. Profesorowie
akademii, wchodzac w przestrzen performansu, stali sie jego uczestnika-
mi, tym samym zawieszajac swdj status spoleczny, charakterystyczny dla
wymiary strukturalnego:

» 46 B. Peji¢, [w:] M. Abramovi¢, Spirit House, katalog wystawy, Warszawa 1999.

» 47 R. Jakubowicz, Ekstaza pamigci. Z Arturem Zmijewskim rozmawia Rafat Jakubowicz,
.Format. Pismo Artystyczne” 44/2004, s. 16.

» 48 V. Turner, Las symboli. Aspekty rytuatéw u ludu Ndembu, przet. A. Szyjewski, Krakéw 2006,
s. 127.

» 49 V. Turner, Gry spoteczne, pola i metafory. Symboliczne dziatanie w spofeczenstwie, przet.
W. Usakiewicz, Krakéw 2005, s. 35.
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»~W wydarzeniu uczestniczyli przebrani miejscowi chlopcy. Profe-
sorowie — czlonkowie komisji egzaminacyjnej przyjechali z Warszawy
autobusem. Musieli przejé¢ kilometr na piechote. Prowadzil ich mlody
chlopiec na skuterku, w mundurku harcerza. Artysta z umalowana twa-
rza, w komunijnym stroju i bialych rekawiczkach minat ich na malym,
mlodziezowym rowerze”s°.

Abramovié¢ opisywala performanse, w ktorych do§wiadczala prze-
kroczenia i charakterystycznego dla sfery communitas zjednoczenia
rytualnego:

,Gdy zaczynali$émy z Ulayem, bylo bardzo ciezko, rzeczywiscie — zde-
rzenie dwu ego. Otdz tutaj trzeba znaleZ¢ trzeci element, wspdlny — nie
«ja» (myself), nie «ty» (yourself), ale ta-jazn (thatself). W ten spos6b
mozna czysta esencje uwolni¢ od osobowoéci. Gdy pracujemy z Ulayem,
nie ma moje—twoje. Ta pokusa zostaje zwalczona. Przeciez imie artysty nie
jest wazne, nie liczy sie, kto to zrobil. Istotna jest sila tego, co sie zrobilo,
a nie imie artysty. Trzeba sie raczej éwiczy¢ w zdolno$ci przyjecia w siebie
tej sily, ktora plynie z danej pracy, nie w rozpoznawaniu podpisu”s'.

Balka, Abramovié i inni arty$ci w spos6b specyficzny dla siebie
i swojego stylu ogniskujg uwage widzow/wspobtuczestnikoéw performan-
su, czasem indukujac zebranym wrazenie wylaczenia z otaczajacej cza-
soprzestrzeni, zawieszenia norm charakterystycznych dla Swiata zycia
codziennego i czasowego uniewaznienia pozycji spolecznych. Najwiekszy
wplyw wywieraja tutaj silnie wyeksponowana osoba performera, jego cie-
lesnoéc, specyficznie celebrowane dzialania oraz scenariusz performansu
ukierunkowany na wytworzenie poczucia uczestnictwa w zdarzeniu wy-
jatkowym. Poczucie uczestnictwa w rytualnej wspolnocie jest widzom do-
stepne w réznym stopniu, czesto pozostaje wylacznym przywilejem perfor-
mera, co wyplywa z nieznajomoéci kodu kulturowego mniej zorientowanej
publicznosci.

Podsumowanie: performans artystyczny jako wspétczesny rytuat

Performanse artystyczne sa rytuatami wspoélczesnego spoleczenstwa roz-
grywajacymi sie w dwoch wymiarach: strukturalnym i antystruktural-
nym. W sferze strukturalnej performans jest rytualem interakcyjnym/
relacyjnym, kreujac sztuke jako przestrzen spotkan, interakcji, dziatan.
Performans jest tez rytualem instytucjonalnym, ktéry reprodukuje pole
sztuki i dominujace lub buntownicze narracje. Artysta, przyjmujac role

» 50 R. Jakubowicz, Smier¢ i pamie¢ (o sztuce Tadeusza Kantora i Mirostawa Batki), [w:]
J. Trzupek (red.), Oblicza smierci we wspédtczesnej sztuce polskiej, Katowice 2001, s. 88.

» 51 L. Brogowski, Po co o tym pisaé¢? Rozmowa z Maring Abramovi¢ i Ulayem, ,Obieg”
9/1990, s. 4.
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performera, oddaje sie jej we wladanie, wykorzystujac przy tym swoje
cialo i zawarte w nim dyspozycje nabyte w trakcie socjalizacji — takze tej,
ktéra odbywa sie w ramach pola sztuki. Performans jest tez modelem dla
rytuatu konsumpcyjnego ukierunkowanego na zdobywanie wrazen. Per-
former prowokuje, czesto za pomocg eksploracji cielesnych, powro6t tresci
wypartych przez kulture nowoczesna, co jest proba przekroczenia izolacji
egzystencjalnej®, jest wyrazem ,,powrotu realnego”ss.

W sferze antystrukturalnej, sacrum niezorganizowanego, performans
artystyczny jest rytualem umozliwiajacym artysScie (i — nieraz — uczestni-
kowi) wejScie w stan liminalny, dodwiadczenie pustki, transgres;ji, trans-
formacji, jakiejs formy p6Znonowoczesnej przemiany tozsamosci, stajac
sie swoistym rytuatem inicjacyjnym. Performans staje sie niekiedy takze
przestrzenia communitas, spotkania bezpos$redniego, w ramach ktérego
przekraczane sa reguly, podzialy i zalezno$ci dnia codziennego, a perfor-
mer w obszarze swojej akcji staje sie czasem kreatorem i przywodca chwi-
lowej wspdlnoty. e

» 52 Zob. A. Giddens, Nowoczesnosé i tozsamosé. ,Ja” i spoteczeristwo w epoce péznej
nowoczesnosci, przet. A. Szulzycka, Warszawa 2002, s. 13-14, 276-284.

» 53 Zob. H. Foster, Powrét realnego. Awangarda u schytku XX wieku, przet. M. Borowski,
M. Sugiera, Krakéw 2010.
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socjolog, medioznawca,

adiunkt w Zakladzie Badan Spolecznych
w Instytucie Socjologii Uk. Do obszaru
jej zainteresowan naleza procesy
demokratyzowania sie kultury

i sztuki, a takze percepcja, odbiér

i spoleczny obieg sztuki wspoélczesnej,
ze szczeg6lnym uwzglednieniem
nowomedialnej sztuki interaktywnej.
Autorka ksiazki Kolor, dzwiek rytm.
Relacja obrazu i dZwieku w sztukach
medialnych: (Warszawa 2010)

oraz licznych tekstéw naukowych

i popularno-naukowych na temat sztuki
nowych mediéw.

Rytuat a nowomedialna
sztuka interaktywna

Nowomedialna sztuka interaktywna w przewazajacej czeSci zaklada fizycz-
na aktywno$¢ odbiorcy. Tekst jest proba interpretacji jego zachowania
w perspektywie rytualnej. W artykule sprobuje przeanalizowa¢, odnoszac
sie do rytuatu kulturowego, analogie na poziomie charakterystyki obu zja-
wisk i zastanowic sie, co takie spojrzenie na sztuke interaktywna wnosi do
teoretycznej refleksji nad ta forma artystyczna. Nastepnie odniose sie do
rytualu interakcyjnego w wersji zaproponowanej przez Ervinga Goffmana.
Elementy typowe dla opisanych przez niego zachowan rytualnych odna-
lez¢ mozna w charakterystyce reakcji publiczno$ci sztuki interaktywnej,
przebiegu interakcji z pracami, sytuacji interakcyjnej oraz w funkcjach
przypisywanych tej formie artystycznej. Odniesienie to pomocne jest w in-
terpretacji zachowan i postaw odbiorcow sztuki interaktywnej.

Procesy artystyczno-kulturowe

Nowomedialna interaktywno$¢ sztuki jest wynikiem szeregu procesow
zachodzacych zaréwno w $wiecie artystycznym, jak i pozaartystycznych
zmian kulturowych. W przypadku tych pierwszych szczegblng uwage na-
lezy zwroci¢ na dedystancjacje! sztuki w stosunku do zycia spolecznego,
wyrazong miedzy innymi w postulatach Josepha Beyusa czy Andy’ego
Warhola, otwarto$¢ i wielo§¢ mozliwosci odczytan artefaktow artystycz-
nych opisywana przez Umberto Eco czy Rolanda Barthes’a, a takze na de-
materializacje i uprocesualnienie sztuki.

Kres$lac krotki rys proces6w spolecznych i kulturowych, ktére stwo-
rzyly idealne Srodowisko dla zaistnienia sztuki interaktywnej w jej nowo-
medialnym wydaniu, wspomnie¢ nalezy o wciaz wzrastajacych kompeten-

» 1 Pojecie dedystancjacji przywotuje za Karlem Mannheimem, ktéry problem ten rozwinat
w artykule The Democratization of Culture, zob. idem, Essays on the Sociology of Culture,
London 1967.
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cjach w obszarze postugiwania sie technologia, o rozwijajacej sie kulturze
partycypacji, wyrazajacej sie miedzy innymi w wierze jednostek w ich
sprawczo$¢?, a takze o charakterystycznych dla kultury péznego kapita-
lizmu wymogach spolecznych cigglej aktywnosci, nieustannym treningu
aktywno$ci, nawet w czasie wolnym.

Multimedialnos$¢ i interaktywnosé sztuki

Kluczowe dla interpretowania sztuki jako wielozmystowego rytuatu sg jej
dwa aspekty. Pierwszym z nich jest multimedialno$¢, stanowiaca doskona-
ly grunt dla wielowymiarowego przezycia, ktére moze przybieraé rytualny
charakter w interakcjach. W.J.T. Mitchell stawia teze o nieistnieniu czy-
stego medium, ktéra wpisuje sie w dyskurs zapoczatkowany przez Dicka
Higginsa3. Nawet sztuka wizualna, kt6éra za sprawa malarstwa — nie do
konca stusznie, zdaniem Mitchella — utozsamianego jedynie ze zmystem
wzroku, nie moze pretendowac do czysto$ci medium. Wedlug Mitchella
wszystkie media maja zmiksowany status ontyczny, co — jak mozna przy-
puszczaé — prowadzi do wielozmyslowego ich odbioru. Badacz uwaza, ze
to zmiksowanie mediow nie zakloca ich rozrdézniania, charakteryzowania
— przeciwnie, pozwala na bardziej precyzyjne opisywanie ,mikstury”, ktéra
sie na nie sklada*. Teze Mitchella mozna uznac za bliska my$li Ryszar-
da Kluszczynskiego, ktory pisze o komputerze jako multimediums. O ile
multimedia mozna rozumie¢ jako polaczenie réznych mediéw w jedna
calo$ciowg strukture, o tyle multimedium w liczbie pojedynczej jest juz
nie tylko polaczeniem odrebnych jakosci, ale wlaénie ,,zmiksowanym” me-

» 2 Sprawczos$¢ odnosze do analiz jednego z gtéwnych probleméw wspdtczesnych nauk
spofecznych: agency - structure dilema, czyli relacji struktury (faworyzowanej przez strukturalizm
i funkcjonalizm) do czynnika sprawczego (ktérego znaczenie podkreslajg hermeneutyka
i socjologia rozumiejaca) i proby znalezienia zréwnowazonego potaczenia miedzy tymi
dwoma elementami w optykach zaproponowanych miedzy innymi przez Pierre’a Bourdieu czy
Anthony’ego Giddensa.

3 Dick Higgins zaproponowat pojecie intermediéw, poprzez ktére prébowat okresli¢

dziatania ruchu, do ktérego przynalezat. ,Koncepcja intermediéw wynikata z ducha otwartosci

i eksperymentow lat sze$cdziesiagtych, rozwoju sztuki interdyscyplinarnej, przekraczajgcej
gatunki i konwengje [...]. Dla Higginsa intermedia oznaczaty dziefa sztuki wykonane przy

uzyciu kilku potgczonych tradycyjnych mediéw, powstajgce w obszarze granicznym, pomiedzy
np. malarstwem i muzyka, grafika i poezjg, rzezba a happeningiem. Artysta zdiagnozowat
rozmywanie gatunkéw tak charakterystyczne dla sztuki nowoczesnej, przetamywanie czystej
rzezby i malarstwa, poprzez wkraczanie tekstéw, dzwiekéw i nowych technologii. Stad byt

juz tylko krok do nowych mediéw [...]. Intermedia nie tylko taczyty rézne techniki ekspresji

i produkgji, wkraczaty w nowe technologie, ale i poszerzaty pole percepcji i reagowaty na
zmienng rzeczywisto$¢ spoteczng”. P. Leszkowicz, tekst w katalogu wystawy Imperium zmystéw,
Poznan, Stary Browar, 8.12. — 31.12.2007, http://www.artstationsfoundation5050.com/wystawy/
wydarzenie/imperium-zmysw/395 (16.07.2016).

» 4 W.J.T. Mitchell, There Are No Visual Media, [w:] O. Grau (red.), Media Art Histories, London
2006, s. 399.

» 5 R. Kluszczynski, Film, wideo, multimedia, Warszawa 1999, s. 213.

Rytuat a nowomedialna sztuka interaktywna 103

dium. Digitalizacja wprowadzila zupelie nowa jako$¢ w polaczeniu obra-
zu i dzwieku. Dzieki niej mamy do czynienia z tozsamo$cig, ekwiwalencja
juz nie tylko na poziomie percepcji, ale na poziomie tworzenia®. W sztuce
nowych mediéw dZzwiek i obraz maja wspdlna baze — kod w postaci zapisu
cyfrowego. Takie spojrzenie na multimedialno$é pozwala dostrzec w niej
potencjal doswiadczenia totalnego, ktore nie wynika z wysylania bodzcow
z poszczegblnych Zrodel do réznych receptorow, ale z synestezyjnego mie-
szania sie zmystow wywolujacego rytualne wrecz uniesienie, charaktery-
styczne dla rytualow transowych. Multimedialny odbiér moze osiggnaé
podobny efekt jak do§wiadczenie rytualne; by lepiej przeanalizowaé caly
proces, warto skupic sie rowniez na interakcji w sztuce.

Kategoria ,sztuki interaktywnej”, jako osobny fenomen w historii
sztuki, powstala dla opisania dzialan artystycznych, ktore bazuja na wy-
korzystaniu mediéw cyfrowych z komputerami na czele. Zwykle termin
ten rozszerza sie o przymiotnik multimedialna lub nowomedialna dla pod-
kreslenia technologicznego wymiaru fizycznej interaktywnoéci ze sztuka,
nieobecnego w formach wcze$niejszych. Katja Kwastek postrzega sztuke
interaktywna jako hybryde sztuk wizualnych, tak zwanej time-based art
i sztuki performatywnej’. Kluszczynski wskazuje na ogblne funkcjonowa-
nie terminu ,interaktywno$¢” jako okreslenia ,,pewnego typu relacji mie-
dzy przedmiotem i jego uzytkownikiem. Pozostajacy w tej relacji obiekt
ujawnia swoje wlasciwosci oraz, co najwazniejsze, wypelia swoje funk-
cje wowczas jedynie, gdy uzytkownik zachowuje sie w spos6b aktywny,
gdy wykorzystuje obiekt jako narzedzie realizacji swoich dazen”®. Andy
Cameron okre$la interaktywno$¢ jako ,,zdolnos¢ do interwencji w znaczacy
sposOb w wewnetrzng strukture reprezentacji jako takiej. A zatem interak-
tywno$¢é w muzyce oznacza zdolnoé¢ do zmiany dzwieku, w malarstwie do
zmiany koloru albo znaku, za$ w filmie polega ona na zanurzeniu widza
w scenie i umozliwieniu zmiany sposobu rozwigzania akcji™.

Sztuka interaktywna generuje specyficzny rodzaj dos§wiadczenia,
ktory okres§lam mianem publicznej intymnoSci. Do§wiadczenie to nie
jest zreszta zarezerwowane dla sztuki interaktywnej, a raczej typowe dla
kultury XXI wieku, w ktorej sfera intymna przeplata sie badz przenika do
sfery publicznej. Sprowadza sie ono do podejmowania dzialan osobistych,
czasem nawet intymnych w przestrzeniach publicznych. Podobienstwo
odbioru sztuki interaktywnej z przezyciem rytualnym wynika przede
wszystkim z dwojakiego statusu os6b odbierajacych sztuke interaktyw-

» 6 Inng kwestig jest, ze w sztuce wspdltczesnej oba te poziomy czesto zostajg czasowo
zréwnane.

» 7 K. Kwastek, Aesthetics of Interaction in Digital Art, London 2013, s. XVIII.

» 8 R. Kluszczyniski, Spoteczeristwo informacyjne. Cyberkultura, sztuka multimediéw, Krakow
2001, s. 96.

» 9 P.Zawojski, O sztuce interaktywnej, ,Opcje” 2/1999, s. 35.
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ng, nazywanych przez Kluszczynskiego interaktorami, a przez Mirostawa
Rogale — (v)userami'®. Wchodzgca w interakcje opuszcza bezpieczny, ano-
nimowy krag widzow i staje sie gldbwnym aktorem nieco odmienionej juz
sytuacji. To od przebiegu rytuatu zalezy, kim stanie sie po jego odbyciu
jednostka (posrod wielu mozliwo$ci wymieni¢ mozna np. role eksperta,
kontestatora czy laika), a dokladniej: jak zdefiniuja ja inni i jaki wplyw
bedzie mial na nig rytuat.

Sztuka interaktywna a rytual — ujecie antropologiczne

W dalszej czeSci tekstu analizowaé bede podobienstwa nowomedialnej
sztuki interaktywnej do rytualu zardwno w jego antropologicznej, jak i in-
terakcyjnej odslonie. Antropologia zajmuje sie rytualami w ich wymiarze
spolecznym, religijnym i estetycznym. Takie rozr6znienie proponuje mie-
dzy innymi Richard Schechner w Performatyce®. Victor Turner dziala-
nia artystyczne umie$cit w obszarze rytualéw spotecznych i estetycznych.
Podobnie sztuka interaktywna lokuje sie na styku rytualéw estetycznych
i spolecznych. Czym zatem rézni sie dramat/rytual spoleczny od estetycz-
nego? Dramaty estetyczne tworzg symboliczne przedmioty, miejsca i po-
staci; sa fikcja, a rezultat calej historii jest z géry ustanowiony. Dramaty
spoleczne maja wiecej zmiennych, ich rezultat jest niepewny, przypomi-
naja gry; sa ,,rzeczywiste”, dzieja sie ,tu i teraz”. Pewne aspekty dramatow
spolecznych, podobnie jak w dramatach estetycznych, sa utozone zawcza-
su, z gory znane i wyprobowane2,

Jakie cechy lacza rytual i sztuke interaktywna? OdpowiedzZ na to py-
tanie jest trudna z racji istnienia wielu rodzajow rytualtu i wielu jego defi-
nicji. W swych rozwazaniach odnosi¢ sie bede do jego cech konstytutyw-
nych pojawiajacych sie w r6znych odmianach rytuatu, wskazanych przez
Schechnera. Zaréwno w rytuale, jak i sztuce interaktywnej daje sie zaob-
serwowac powtarzalno$¢. Gros prac interaktywnych posiada zamknietg
strukture. Lev Manovich wyrdznia dwa rodzaje interaktywno$ci: zamknie-
ta i otwarta. ,W interaktywnosSci o strukturze drzewiastej uzytkownik
odgrywa aktywna role w ustaleniu kolejnoSci, w jakiej sa udostepniane
utworzone uprzednio elementy. Jest to najprostszy typ interaktywnoSci;
mozliwe sg rowniez bardziej zlozone rodzaje, w ktérych zaréwno elementy,
jak i struktura calego obiektu sa modyfikowane albo generowane «w lo-
cie» w odpowiedzi na poczynania uzytkownika. Taki spos6b implementacji
mozemy nazwa¢ interaktywno$cia otwarta w odréznieniu od interaktyw-
noSci zamknietej, ktéra wykorzystuje niezmienne elementy rozmieszczo-

» 10 M. Rogala, [w:]: Mirostaw Rogala — Gesty na wolnosci, katalog wystawy, Warszawa 2001.
» 11 R. Schechner, Performatyka. Wstep, przet. T. Kubikowski, Wroctaw 2006, s. 70.
» 12 lbidem, s. 98.
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ne w sztywnej strukturze drzewiastej”'s. Wiele realizacji interaktywnych
ma, podobnie jak rytual, charakter kumulacyjny. Schechner zauwaza,
ze rytual to zbiorowe wspomnienia zachowane w dzialaniach, podobnie
sztuka interaktywna w swych realizacjach ma czesto kumulacyjny charak-
ter, kazda kolejna interakcja zapisuje sie w dziele i nastepna korzystajgca
z pracy osoba dodaje do tego zbioru co$ od siebie. Przykladem tego typu
prac moze by¢ A-Volve Christy Sommerer i Laurenta Mignonneau, rodzaj
wirtualnego ekosystemu wspéttworzonego przez kolejnych interaktorow.
Kolejna cecha wspo6lna obu zjawisk jest prowadzenie do innej rzeczywi-
sto$ci. Sztuka moze korespondowac z rzeczywisto$cia, odnosié sie do niej,
komentowac ja, zmieniaé, przestrzen galeryjna daje jej jednak bezpieczny
azyl poza rzeczywisto$cia. Zaroéwno rytual, jak i sztuka interaktywna daja
mozliwo$c¢ czasowego stania sie kim$ innym, wej$cia w okreslona role. Ry-
tual nie tylko komunikuje ale i — jak twierdzi Roy A. Rappaport — co$ spra-
wia*4, W sztuce interaktywnej kluczem do odbioru takze jest sprawczos$é.
W rytuale zwykle zachowania uwalniaja sie od swej naturalnej funkcji,
podobnie w sztuce interaktywnej zwykle zachowania, takie jak naciska-
nie przyciskow, zyskuja nowy, sprawczy wymiar, bo jak twierdzi Christine
Paul: sztuka interaktywna to nie tylko ,pointing and clicking™s. Zar6wno
w rytuale, jak i w sztuce interaktywnej zachowanie podlega i przesadzie,
i uproszczeniu. Interakcje z pracami, z jednej strony, stanowig — w duzej
mierze ze wzgledéw technologicznych — uproszczenie w stosunku do ko-
munikacji miedzyludzkiej, z drugiej — pokonanie technologicznej bariery,
celebracja sztuki ewokuja przesade, wprowadzaja w odbiér sztuki dodat-
kowa dramatyzacje. Wreszcie niektore rytualy wykorzystuja roézne atrybu-
ty, takie jak na przyktad maski czy ogony. Niektore realizacje interaktywne
wymagaja ponadto zalozenia specjalnego oprzyrzadowania. Podobienstw
pomiedzy rytualem a sztuka interaktywng doszukiwaé sie mozna réwniez
w ich funkcjach. Rytualy bowiem reguluja niepokoje, oswajaja niebezpie-
czenstwa. Jedna z podstawowych funkcji sztuki interaktywnej jest nato-
miast oswajanie technologii. Rytualy wreszcie czynia wymiane komunika-
cyjna wyrazniejsza. W sztuce nowych mediéow widoczna jest koncentracja,
celebracja komunikacji z technologia.

Rytuat interakcyjny

Dla analizy zachowania odbiorcéw sztuki interaktywnej w perspektywie
rytualnej postuze sie koncepcja rytuatu interakcyjnego zaproponowana
przez Ervinga Goffmana, ktéry konsekwentnie analizowal zachowania

» 13 L. Manovich, Jezyk nowych mediéw, przet. P. Cypryanski, Warszawa 2006, s. 108.
» 14 R. Schechner, Performatyka..., s. 70.
» 15 Ch. Paul, Digital Art, London 2003, s. 68.
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os6b w kontakcie twarza w twarz. Perspektywa dramaturgiczna Gof-
fmana ewaluowata w strone rytualnej, a u podstaw jego refleksji lezalo
prze$wiadczenie, ze ludzie w sytuacjach spolecznych, we wszelkich swych
dzialaniach podejmujg starania o wywolanie na innych dobrego wraze-
nia, odpowiednie odegranie roli, zachowanie twarzy. Przedstawiona przez
Goffmana perspektywa rytualna ma dwa aspekty: moralny i etologiczny.
Cho¢ mowa w niej o rytuale, nie jest on tozsamy z rytualem w sensie an-
tropologicznym. W przypadku interakcji w perspektywie moralnej rytuat
sprowadza sie do sekwencji dzialan, ktérych celem jest ochrona osoby,
dbalo$¢ o zachowanie twarzy. Goffman uzywa pojecia ,rytual”, poniewaz
jego rozwazania dotyczg dzialan, ,za poSrednictwem ktorych, poprzez ich
aspekt symboliczny, dzialajacy pokazuje, w jakim stopniu zasluguje na
szacunek i w jakim stopniu, w jego odczuciu, zastugujg na niego inni. [...]
Twarz zatem jest rzecza $wieta, a porzadek ekspresji shuzacy jej zachowa-
niu — porzadkiem rytualnym”®. Druga perspektywa, etologiczna, dotyczy
przestrzeni, jej podzialow, walki o terytorium, linii podzialow. Taka optyka
zbliza koncepcje Goffmana do zagadnien z pola proksemiki. Autor pisze na
przyklad o rytuale unikania, polegajacym na zachowaniu dystansu wobec
adresata i nienaruszaniu Simmlowskiej ,sfery idealnej””.

Goffman zauwaza, ze interakcje bezposrednie w warunkach natu-
ralnych maja cechy wspoélne z rytualem. Oba typy charakteryzuja kréotki
przedzial czasu, ograniczona przestrzen, a zdarzenia majg swoj poczatek
i koniec; dochodzi do nich w sytuacji wspotobecnosci. Obszar badan nad
nimi pokrywa sie wiec, zdaniem Goffmana, z obszarem badan nad rytu-
alizmem ludzkich zachowan i przestrzenia osobista. Interakcje bezposred-
nie to ta kategoria zdarzen, do ktérych dochodzi w ramach wspélobecnosci
i dzieki wspolobecnoéci. Jej podstawowym materialem behawioralnym sa
spojrzenia, gesty, ulozenie ciala i wypowiedzi, jakie ludzie bez przerwy,
celowo badz nie, wnosza do sytuacji'®. Interakcje w sztuce interaktywnej
bazuja wlasnie na ,fizycznej wspodlobecno$ci”. Sytuacja wystawiennicza
jest ,epizodyczna rzeczywisto$cia” zawieszona miedzy codzienng rzeczywi-
sto$cig a artystycznym $wiatem doznan estetycznych, ktéra wykorzystuje
kompetencje uczestnika z obu tych $wiatoéw. Jest rzeczywistoScig laczaca
stechnicyzowany, zwirtualizowany $wiat z rzeczywisto$cia spoleczna.

Perspektywa rytualna Goffmana doskonale ttumaczy zachowania
jednostek w kontakcie z pracami interaktywnymi. Odbiér projektow inte-
raktywnych, ktoére nakladaja na jednostki obowiagzek dzialania, stawia je
w bardziej skomplikowanej sytuacji niz percepcja tradycyjnych realizacji
artystycznych, ktore uwewnetrznialy proces odbioru. Jednostka, podobnie

» 16 E. Goffman, Rytuat interakcyjny, przet. A. Szulzycka, Warszawa 2006, s. 20.
» 17 Ibidem. s. 63.
» 18 Ibidem.s. 1.
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jak w interakcjach miedzyludzkich, moze odnieé¢ interakcyjny sukces lub
porazke. Dlatego w terminologii Goffmana, oraz jego perspektywie rytual-
nej, kluczowa jest ,,twarz”. Definiowana jest ona jako ,pozytywna warto$é
spoleczna przypisywana osobie w danej sytuacji spotkania, gdy inni przyj-
ma, ze trzyma sie ona okreslonej roli. Twarz jest obrazem wlasnego «ja»
naszkicowanym w kategoriach uznanych atrybutéw spotecznych™. Przy-
wigzanie osoby do okreslonej twarzy w polgczeniu z tym, jak fatwo inni lub
ona sama moga poddac¢ jej twarz w watpliwo$é, sprawia, ze kazdy kontakt
z innymi jest wyzwaniem. Wyzwaniem jest takze interakcja z realizacjami
interaktywnymi. Jednostki w nig wchodzace, o ile s3 obserwowane, sta-
raja sie nie straci¢ twarzy z powodu konsekwentnego braku umiejetnosci
nawigzania komunikacji z praca czy nieodpowiedniego reagowania na po-
jawiajace sie okolicznoSci°.

Sytuacje odbiorcy ratuje fakt, ze pozostali obserwujacy sa mu przy-
chylni, po pierwsze, dlatego ze sg ciekawi przebiegu jego interakcji, po
drugie — sami by¢ moze planuja zaraz wcieli¢ sie w jego role. Réwniez
w interakcjach miedzyludzkich uczestnik kazdej grupy spolecznej jest zo-
bowigzany mie¢ szacunek nie tylko do siebie, ale i do innych obecnych,
ktorzy oczekuja od niego, ze bedzie sie staral chronié rowniez ich uczucia
i twarz. Dlatego bycie $§wiadkiem cudzej kompromitacji nie jest rzecza mila.

Poza twarza istotng Goffmanowska kategoria wykorzystywang w per-
spektywie rytualnej jest rola. W Rytuale interakcyjnym Goffman pisze
o trzymaniu sie roli, definiowanym jako korzystanie z okreslonego wzoru
dzialan werbalnych i niewerbalnych, przez ktore ludzie wyrazaja swoj po-
glad na sytuacje, a zarazem ocene uczestnikéw sytuacji, zwlaszcza samych
siebie. Nie zawsze maja oni $wiadomo$¢ trzymania sie roli*. Rola jednak
nie jest prostym odgrywaniem gotowego skryptu. Goffman nie odrzuca
wprawdzie jego istnienia, ale traktuje go jako baze do budowania obrazu
w trakcie interakcji. Odbiorca pracy interaktywnej wchodzi w te role i sta-
ra sie ja jak najlepiej odegrac. Moze sie jednak zdarzy¢, ze podobnie jak
uczestnik interakeji spolecznej, pomyli role lub z niej wypadnie. Osoba,
ktéra w perspektywie Goffmana pomylila role albo wypadla z roli, ,,wysyla
sygnaly, ktére nie harmonizuja z przebiegiem danego spotkania. Kto$, kto
u$wiadamia sobie, ze pomylil role albo wypadt z roli, czuje sie z reguly
do$¢ podle i wstydzi sie za to, co z jego powodu stalo sie z calym spotka-
niem oraz dlatego, ze moze ucierpiec jego reputacja jako uczestnika. Co
wiecej, jego zle samopoczucie moze dodatkowo poglebi¢ zawdd spowodo-
wany tym, ze stanelo oto pod znakiem zapytania wyobrazenie o sobie, do

» 19 Ibidem, s. 6.

» 20 Wszystkie wnioski zwigzane z zachowaniem sie jednostek w kontakcie ze sztukg
interaktywna formutuje na podstawie badan wiasnych.

» 21 Ibidem.



108 Izabela Franckiewicz-Olczak

ktorego byl przywiagzany i liczyl, Ze nadejdzie potwierdzenie takze w tym
spotkaniu. Odczucie braku poparcia ze strony innych dla wlasnego osadu
moze by¢ dla jednostki zaskoczeniem, zenujacym doswiadczeniem, ktore
natychmiast uposledza ja jako uczestnika. Zaczyna ona zachowywac sie
nerwowo, gubit i potykaé. Czuje przy tym zaklopotanie, skrepowanie i za-
wstydzenie”22. Wypadniecie z roli lub jej pomylenie w interakcji z praca za-
wsze budzi zaklopotanie interaktora, ktére objawia sie natychmiastowym
porzuceniem pracy lub usilng, chaotyczng i nerwowa proéba ponownego
wejécia w role. Jeéli interaktor ma §wiadomoéé bycia obserwowanym,
wzmacnia to jego zachowania nerwowe, ktore jednak stara sie thumié. Wy-
konuje chaotyczne ruchy, probujac zachowaé pozory opanowania.

Osoby wchodzace w interakcje ze sztuka zwykle podchodza do niej
dos¢ zachowawczo. PodejScie to thtumaczy Goffman w odniesieniu do inte-
rakcji miedzyludzkich: ,,Wzajemne rozpoznanie rol sprawia, ze spotkanie
nabiera charakteru zachowawczego. Rola, w jakiej jednostka zaprezento-
wala sie na poczatku, shuzy pézniej jej samej i innym uczestnikom za pod-
stawe do dalszych wypowiedzi i w pewnym sensie nie ma od niej odwrotu.
Skutkiem radykalnej zmiany roli lub jej dyskredytacji jest konsternacja,
bo uczestnicy juz sie przygotowali i nastawili na okreélone dzialania, a te
nagle stracily sens”?3. Podobnie dzieje sie w interakcji z praca, zwykle za-
poczatkowuje ja pelne dystansu rozpoznanie, ocena wzajemnych rél i na
tej podstawie zachodzi dalsza interakcja.

Jednostka w rytuale interakcyjnym operuje ré6znymi technikami
twarzy, ktérymi Goffman nazywa ,wszelkie dzialania, podejmowane lub
nie przez jednostke, harmonizujace z twarza”2+. Techniki twarzy stuza
zapobieganiu ,incydentom”, czyli zdarzeniom, kt6rych ostateczne skut-
ki symboliczne zagrazaja twarzy. Jedna z technik twarzy bedzie zatem
opanowanie, bo dzieki niemu osoba kontroluje wlasne zmieszanie, a co
za tym idzie — zmieszanie, jakie inni mogliby odczuwac z powodu jej
zmieszania. Inng technika twarzy jest unik. ,Najpewniejszym sposobem
ochrony wtasnej twarzy przed zagrozeniami jest unikanie kontaktow,
w ktorych takie zagrozenia moga sie pojawi¢”?5. Wazng umiejetnoscia jest
rowniez zdolno$§¢ wycofywania sie w pore z sytuacji grozacej utrata twa-
rzy. Mozna przypuszczac, ze to unikanie sytuacji, w ktorej jednostka moze
straci¢ twarz, jest gltdbwna przyczyna niewchodzenia w interakcje z praca
artystyczna. To obawa o wlasng twarz i jej kompromitacje, ktéra zdobywa
przewage nad poznawcza ciekawoScia, jest jedna z gtéwnych przyczyn
biernego odbioru sztuki interaktywnej. Im wiekszy udzial jest mozliwy

» 22 lbidem, s. 9.

» 23 lbidem, s. 12.
» 24 lbidem, s. 13.
» 25 lbidem, s. 15.
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w rytuale interakcyjnym, bez czynnej w nim roli, tym wieksze prawdopo-
dobienstwo odstapienia od interakcji. Prace interaktywne gwarantujace
doznania jedynie tym, ktérzy zdecyduja sie na aktywno$¢, bardziej zache-
cajg do podjecia dzialania.

W sytuacji, w ktorej mimo zastosowania technik ochronnych
i obronnych, doszlo do wypadniecia z roli, dzialajacy pospiesznie prowa-
dzi do naprawy sytuacji. Traktujac incydent jako zagrozenie, jednostki
»Zaczynaja niezwtocznie dziala¢ w kierunku naprawy spowodowanych
przez niego szkod. W takim momencie zazwyczaj jeden lub wieksza licz-
ba uczestnikow zostaje trwale wytragcona z rownowagi lub pozbawiona
dobrego imienia i nalezy podja¢ kroki, zeby od nowa ustanowic¢ dla nich
miejsce w rytuale interakcyjnym”2°. W sztuce interaktywnej formg incy-
dentu jest zepsucie sie dziela. Z reguly zdezorientowanemu interaktorowi
biegna z pomoca osoby obstugujgce wystawe lub sam artysta, by napra-
wi¢ usterke lub przynajmniej wytlumaczy¢ interaktorowi, ze praca ulegla
zepsuciu, naprawiajgc w ten sposob jego twarz (zaswiadczajac, ze nie on
jest przyczyna incydentu).

Analizujac koncepcje Goffmana, znalezé mozna szereg inspirujgcych
dla analizy percepcji sztuki interaktywnej spostrzezen. Powyzej wskazalam
te, ktore daja mozliwo$¢ dosé ogoblnej, ale kompletnej analizy ludzkiego
zachowania w sytuacji interakcji z nowomedialng sztuka wspoélczesna.
Nalezy mie¢ na uwadze, ze Goffman w swoich pracach opisywal wylacz-
nie relacje miedzyludzkie. Uwazam jednak, ze w omawianym przeze mnie
obszarze zachowan o charakterze publicznym jednostki aplikuja wzorce
zachowan z wlasnych relacji z innymi ludZmi. Co wiecej, nawet jesli swoje
dzialanie kieruja oni na prace interaktywna, i to ona jest adresatem ich
fizycznych dzialan, symboliczny wymiar interakcji nakierowany jest na
inne osoby znajdujace sie w otoczeniu. Dlatego aplikacja ta wydaje mi
sie nie tylko uzasadniona, ale i wiele wnoszaca do analizy odbioru sztuki.
Goffman postugiwal sie kategoria rytuatu dla opisu zachowan jednostek
w sytuacji bezpos$redniego kontaktu, poniewaz zakladal, ze operuja one
pewnym okreslonym instrumentarium dzialan symbolicznych, ktorych ce-
lem jest budowanie i podtrzymywanie okreSlonego, pozytywnego obrazu
siebie. W interakcji ze sztuka jednostki rowniez nie traca tego priorytetu
z pola widzenia. Cokolwiek robia, chca dobrze wypasé czy — uzywajac ter-
minologii Goffmana — zachowa¢ twarz.

Sztuka interaktywna posiada cechy wspélne z rytualem zaréwno
antropologiczno-kulturowym, jak i interakcyjnym. Jednostki wchodzace
w kontakt z realizacjami interaktywnymi uczestniczg w rytualach interak-
cyjnych. Sztuka interaktywna, posiadajac wiele cech wspdlnych z rytualem
kulturowym, pozwala analizowa¢ prace interaktywne w kontekscie praktyk

» 26 lbidem, s. 20.
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kulturowych zwigzanych z rytualizmem. Analiza rytuatlu czesto zestawia-
na jest z teoretycznym ujeciem zabawy. W analizach sztuki interaktywnej
roOwniez pojawiaja sie jej analogie do zabawy. Poréwnanie to ma zwykle
na celu wskazanie na jej banalno$¢ w zestawieniu ze sztuka klasyczna,
ktora ma kontemplacyjny charakter. Interpretacja sztuki w kontekscie
rytuatu interakcyjnego uwalnia ja od deprecjonujacego traktowania jej
jako zabawy. Rytual bowiem, w przeciwienstwie do zabawy, pozwala na
zmiane u jego uczestnikow. Rytualne spojrzenie na sztuke interaktywna
daje jej moc sprawcza, mozno$¢ oddzialywania spolecznego. W powyzszym
artykule skoncentrowalam sie na performatywnym wymiarze rytuatu, od-
noszac sie do temporalnego i publicznego, a wiec i pewnym sensie perfor-
matywnego wymiaru sztuki interaktywnej. Osobna kwestia, nie podjeta tu,
a wartg osobnego omdwienia, sg spoleczne funkcje, ktére — jak wspomina-
lam wyzej — obie formy praktyk kulturalnych posiadajg. e

111



[ B 4

Marta Smolinska

dr hab., prof. UAP, historyczka

i krytyczka sztuki; w latach 2003-2014
adiunkt w Zakladzie Historii Sztuki
Nowoczesnej w Katedrze Historii Sztuki
i Kultury UMK w Toruniu; od 2014 roku
profesorka w Katedrze Teorii Sztuki

i Filozofii UAP; stypendystka Fundacji na
rzecz Nauki Polskiej (2005, 2006, 2009);
stypendystka DAAD na Uniwersytecie
Humboldta w Berlinie (2012); laureatka
fellowship w Graduierten Schule fiir
Ost- und Siidosteuropastudien an

der Ludwig-Maximilians-Universitat

w Monachium (2014); laureatka
fellowship w Stiftung Hans Arp

w Berlinie (2015); cztonkini AICA;
kuratorka wystaw sztuki wspélczesnej;
wspélorganizatorka miedzynarodowej
konferencji Re-Orientierung. Kontexte
der Gegenwartskunst in der Tiirkei

und unterwegs na Ludwig-Maximilians-
Universitat w Monachium (2015).
Ostatnio wydata Julian Stanczak. Op art
i dynamika percepcji (2014), ponadto jest
autorka wielu rozpraw z historii sztuki

i tekstow krytycznych, publikowanych
m.in. na famach ,,Artium Quaestiones”,
~Arteonu”, ,Artluka”, ,Exit”.

Performatywne gry
z dotykiem: ambiwalencje
sztuki haptycznej

W czasach renesansu haptyczno$ci, widocznego obecnie w sztuce wspdl-
czesnej i rozgrywajacego sie na tle przemian hierarchii zmystow, artysci
proponuja odbiorcom wiele dziel do bezposredniego dotykania, lamigc
instytucjonalne tabu niedotykalno$ci. Recepcje sztuki haptycznej — idac
za my$la Richarda Schechnera' — por6wnalabym zatem do wielozmyslo-
wej performatywnej gry, przybierajacej czasem cechy rytuatu, ktora czesto
przekracza zalozone przez artystow ramy i staje sie rodzajem zbiorowe-
go szalenstwa: karnawalem i transgresja w rozumieniu Rogera Caillois
i Georges’a Bataille’a. Aspekt ten wielokrotnie prowadzi z kolei do tego,
ze tworcy zakazuja dotykania dziel przeznaczonych pierwotnie do bezpo-
$redniej interakcji z odbiorcg, by zapobiec ich zniszczeniu. Co zaskakujace,
ta droga powracamy zatem do tego typu rytualizacji odbioru sztuki, jaki
znamy z muzeum-$wigtyni. Czyzby wiec artySci poniekad stali w tej sytu-
acji po stronie instytucjonalnego ladu mimo tego, ze z zalozenia chcieli 6w
lad naruszy¢? Sztuka haptyczna niesie wiec ze sobg ambiwalencje: gra z jej
dotykaniem, z jednej strony, satysfakcjonuje artystow, z drugiej za$ — do
pewnego stopnia ich przeraza ze wzgledu na nieprzewidywalno$¢ zacho-
wan odbiorcow i potencjalna destrukcje dziel.

Jako historyczka i krytyczka sztuki oraz kuratorka, kilka lat temu da-
lam sie owladnaé haptycznej goraczce. Jej efekt stanowila miedzy innymi
wystawa (Nie) dotykaj! Haptyczne aspekty sztuki polskiej po 1945 roku,
ktéra odbyla sie wiosng 2015 roku w Centrum Sztuki Wspoélezesnej Znaki
Czasu w Toruniu. Gléwnym celem wystawy byto wyodrebnienie i sproble-
matyzowanie niedostrzeganego dotad nurtu haptycznej sztuki polskiej po

» 1 Poréwnaj: R. Schechner, Performatyka. Wstep, przet. T. Kubikowski, Wroctaw 2006. Wedtug
Schechnera: ,Performanse [...] przybieraja wiele postaci i rodzajow. Trzeba je rozwazaé
jako «szerokie spektrum» lub «kontinuum» ludzkich dziatan, siegajgc od rytuatéw, zabaw,
sportéw, popularnych rozrywek, sztuk wykonawczych (teatr, taniec, muzyka) i wytwordw zycia
codziennego, poprzez role spoteczne, zawodowe, piciowe, rasowe i klasowe, az do uzdrawiania
(od szamanizmu do chirurgii), mediéw i Internetu”. lbidem, s. 18.
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1945 roku. Historie sztuki tego okresu konstruowano do tej pory przede
wszystkim z perspektywy wzrokocentrycznej. Sadze, ze przesuniecie ak-
centu z wzroku na dotyk — oczywiScie bez deprecjonowania tego pierw-
szego, a nawet w Scistym z nim zwigzku — narusza obowigzujacy obecnie
kanon powojennej sztuki polskiej? i podaje w watpliwo$c jedynosé zalo-
zen, zgodnie z ktérymi go skonstruowano. Sztuka haptyczna jest wiec ro-
dzajem Derridianskiego suplementu, ktérego pojawienie sie w znacznym
i znaczacym stopniu rzutuje na dotychczasowe kategoryzacje. W trakcie
rytuatu dotykania wyraziScie ujawnia sie krytyczny potencjal haptycznosci,
aktywizujacy perspektywy i dyskursy odmienne od tych dominujacych.
Teoretyzowanie zmystu dotyku i pojecia haptycznoéci maja wszak ,,zdol-
noéc¢ «rozchwiewania» [labilité], wstrzasania czy «wprawiania w drganie»
wszelkich skostnialych struktur”s — jak za Jacques’em Derrida, charakte-
ryzujac strategie de(kon)strukeji, ujela to Anna Burzynska.

W ramach wystawy pokazane zostaly prace artystek i artystow pol-
skich, powstale od roku 1945 po dzien dzisiejszy. Jako kuratorka, przez
pryzmat haptycznoéci zobaczylam zaréwno realizacje tworcow bardzo zna-
nych i uznanych (m.in. Alina Szapocznikow, Erna Rosenstein, Jadwiga
Maziarska, Andrzej Pawlowski czy Maria Pininska-Bere$), jak i mlodego
(Aleksandra Ska, Iwona Demko, Basia Banda) oraz najmtodszego poko-
lenia (Justyna Olszewska, Damian Reniszyn, Beata Szczepaniak). Intere-
sowaly mnie wszelkie gatunki sztuki i r6zne media: od malarstwa, insta-
lacji, obiektow, po wideo. Podzial na gatunki nie wydawal mi sie w tym
kontek$cie najistotniejszy, poniewaz akcent polozylam na haptycznosc
nawiedzajaca poszczegblne dziela sztuki w zwigzku z materialno$cia ich
medium. Prace pokazane w ramach wystawy w torunskim CSW ekspono-
waly rowniez role wybranego materialu oraz powrdt rangi warsztatu. Efekt
haptycznej goraczki uzyskuja wszak przede wszystkim ci artysci, ktorzy
perfekcyjnie opanowali warsztat i techniki, jakimi sie postuguja. Fenomen
ten poddawalam zatem kuratorskiej refleksji w kontekscie material turn
oraz narastajgcej obecnie tendencji do postrzegania dziela sztuki jako ma-
terialnego przedmiotu o fizycznych, a nie metafizycznych wlaéciwosciach.
Jako wspo6lny mianownik traktowalam niebezposrednie i bezposrednie
aktywizowanie zmyshu dotyku — a wiec nie tylko generowanie wrazen
haptycznych, docierajacych do nas gléwnie przez oczy, jak podkresla Yi-Fu

» 2 Zob.: AK. Olszewski, Dzieje sztuki polskiej 1890-1980 w zarysie, Warszawa 1988;
A. Kepinska, Nowa sztuka. Sztuka polska w latach 1945-1978, Warszawa 1981; P. Piotrowski,
Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945 roku, Poznan 1999;
W. Whodarczyk, Sztuka polska 1918-2000, Warszawa 2000; A. Rottenberg, Sztuka w Polsce
1945-2005, Warszawa 2005, A. Markowska, Dwa przetomy. Sztuka polska po 1955 i 1989 roku,
Torun 2012.

» 3 A. Burzyniska, Dekonstrukcja, polityka i performatyka, Krakéw 2013, s. 12.
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Tuan4, lecz réwniez tych niezapo$redniczonych i zwigzanych z dotykaniem
w dostownym sensie. I te ostatnie bedg mnie najbardziej interesowac,
poniewaz to wlas$nie rytual dotykania ujawnil paradoksy i ambiwalencje
zwigzane ze sztuka haptyczna.

Haptycznoé¢ — co wynika juz z tekstow Riegla — moze bowiem wigzac
sie zaréwno z modalno$cia widzenia, jak i z bezposrednim dotykaniem re-
alizacji artystycznych. Ten wiedenski historyk sztuki w przypisie I Spdtré-
mische Kunstindustrie podkre§la, ze kto chce prawdziwie studiowaé figury
egipskie, musi rzeczywiScie dotknaé czubkami palcow powierzchni relie-
fows. Obie te perspektywy zawiera w sobie réwniez greckie stowo haptein
(mTw), od ktorego pochodzi termin ,haptyczny”, oznaczajgce i dotyk w sen-
sie doslownym, i dotyk zapo$redniczony czy rozumiany metaforycznie. Jak
etymologie tego wyrazu wyjaénia Barbara Baert, oznacza on ogblnie do-
tykanie i chwytanie, lecz rowniez zblizanie sie, bycie blisko czy dotykanie
emocjonalne®. Z perspektywy odbiorcy haptyczno$c jest zawsze subiektyw-
na, co bardzo dobitnie podkreslal juz Henry Moore’, sugerujac, ze jeden
lubi dotyka¢ powierzchni gladkich, inny za$ szorstkich.

Jako kuratorka spojrzatam na wyselekcjonowane przeze mnie dziela
sztuki takze przez pryzmat instytucjonalny oraz kwestie zakazu dotykania
dziel sztuki w muzeach i galeriach. Dotyk uruchomil w tym konteks$cie
swoje krytyczne mozliwoéci i zde(kon)struowal ustanowione relacje wla-
dzy. Z kolei immanentnie wpisana w dotyk wzajemno$¢, dwukierunko-
wo$¢ oraz chiazmatycznoé¢ sklonily mnie do postawienia pytan o specyfike
haptycznej percepcji i kondycje odbiorcy w relacji z haptycznym dzielem
sztuki. Percepcja ta — og6lnie rzecz ujmujgc — jest z pewnoscia cielesna,
kinestetyczna i — zgodnie z terminologia Richarda Shustermana — somaes-
tetyczna?®, a takze, jak celnie ujal to John Michael Krois?, zwigzana ze sche-
matem naszego ciala (Korperschema). Moze rowniez wigzac sie z bolem,
nieprzyjemno$cia czy doznaniem wstretu, na co zwrocil uwage juz pod
koniec XVI wieku Cesare Ripa'. Jak dokladnie dziala jednak tak zwana

» 4 Y.-F. Tuan, The Pleasure of Touch, [w:] C. Classen (red.), The Book of Touch, Oxford and New
York 2005, s. 76.

» 5 A. Riegl, Spatrémische Kunstindustrie, Wien 1901, s. 32.

» 6 B. Baert, ‘An Odour. A Taste. A Touch. Impossible to Describe’: Noli me tangere and the
Senses, [w:] W. de Boer, C. Géttler (red.), Religion and the Senses in Early Modern Europe,
Boston and Leiden 2012, s. 113.

» 7 H. Moore, Schriften und Skulpturen, Frankfurt am Main 1959.

» 8 Por.: R. Shusterman, Swiadomo$¢ ciata. Dociekania z zakresu somaestetyki, przet.

W. Matecki, S. Stankiewicz, Krakéw 2010.

» 9 J.M. Krois, Tastbilder. Zur Verkérperungstheorie ikonischer Formen, [w:] idem, Bildkérper und

Kérperschema. Schriften zur Verkérperungstheorie ikonischer Formen, Berlin 2011, s. 210-231.

» 10 Zob. C. Ripa, lkonologia, przet. |. Kania, Krakéw 2004, s. 242. Wedle opisu Ripy sokét
zaciska szpony na nagim ramieniu personifikacji Dotyku. Aspekt ten analizuje Robert Jiitte:
idem, Geschichte der Sinne. Von der Antike bis zum Cyberspace, Minchen 2000, s. 114-115.
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haptyczna wyobraznia* (haptic imagination) w bezpo$rednim kontakcie
z konkretnym dzietem? Parafrazujac pytanie W.J.T. Mitchella?, w ramach
wystawy wysunelam takze kwestie tego, jak dziela sztuki chca byé¢ doty-
kane? Jakiego dotyku pragna dla nich z kolei ich tworcy? Jak pragnie je
dotykac¢ odbiorca? Okazuje sie, ze na te pozornie proste pytania czesto
istnieja wykluczajace sie odpowiedzi, co wskazalo na immanentne ambi-
walencje sztuki haptyczne;j.

Moja haptyczna goraczka bowiem siegnela apogeum w trakcie werni-
sazu wystawy, gdy do sal ekspozycyjnych wlaly sie thumy glodne dotykania
dziel sztuki. W nastepstwie mojego pomystu kuratorskiego wystawa juz
samym tytulem (Nie) dotykaj!... proponowala zaré6wno mozliwo$¢ doty-
kania, jak i jego zakaz, przesuwajac akcent na haptycznos$é jako modalno$é
widzenia. W nawigzaniu do podwdjnego znaczenia stowa haptein, konotu-
jacego nie tylko dotykanie bezposrednie, lecz rowniez metaforyczne, a tak-
ze do teorii Riegla, w ktorej haptyczno$é, obok dominujacej modalnoéci
widzenia, to rOwniez sugestia rzeczywistego dotykania, podzielitam prze-
strzen ekspozycji na dwie czesci: plac zabaw z pracami przeznaczonymi
do dotykania (prace Basi Bandy, Iwony Demko, Andrzeja Pawlowskiego,
Damiana Reniszyna i Aleksandry Ska) oraz strefe zdecydowanie wieksza
od pierwszej, w ktorej dotyk realny byt zabroniony, a dominowalo uczucie,
jakby sie dotykalo.

Przyzwolenie dotykania dziel w instytucji wystawienniczej wyzwolilo
w odbiorcach temperamenty, ktore przeszly nie tylko moje najémielsze
oczekiwania, lecz robwniez samych artystek i artystbw — mimo Ze prezen-
towane prace byly przeciez intencjonalnie i programowo przeznaczone
do dotykania. Niewatpliwie ma zatem racje Elias Canetti, ktéry w Masie
1 wladzy podkresla, ze tylko w thumie tracimy lek przed dotykiem?s. Pisarz
ma na my$li przede wszystkim kontakt z cialem drugiego czlowieka, ja jed-
nak sugerowalabym rozszerzenie tej my$li takze na dotykanie dziel sztuki.

Na skérzanym kréliku Bandy, ktérego nalezato wedle zalecen artystki
po prostu obejmowa¢, odbiorcy siadali i kladli sie gremialnie, by wreszcie
porzuci¢ przewrdconego zwierzaka na podtodze. Niestety nie wszystkie te
sytuacje udalo sie uchwycié na zdjeciach. Podobnie brutalnie potraktowa-
ne zostaly Przytulanki Demko, ktorych tytuly subtelnie sugerowaly, jak
nalezy sie wobec nich zachowaé: Przytul mnie, Kotysz mnie, Dotknij mnie
czy Obejmij mnie. R6zowe, polarowe obiekty byly dosiadane przez kilka
0s6b jednoczes$nie i traktowane jak hustawki. Z kolei Uwiklane tej samej

» 11 Pojecie haptycznej wyobrazni za: J.E. Jung, The Tactile and the Visionary: Notes on the
Place of Sculpture in the Medieval Religious Imagination, [w:] C. Hourihane (red.), Looking
Beyond. Vision, Dreams and Insights in Medieval Art and History, Princeton 2010, s. 224.

» 12 W.J.T. Mitchell, Czego chca obrazy? Pragnienia przedstawier, zycie i mifo$¢ obrazéw,
przet. k. Zaremba, Warszawa 2013.

» 13 E. Canetti, Masa i wladza, przet. E. Borg i M. Przybytowska, Warszawa 1996, s. 16.
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artystki zostaly rozplatane i porzucone mimo instrukeji, ze po rozwiklaniu
nalezy je z powrotem zaplata¢. Odbiorcy fotografowali sie z pojedynczymi
rézowymi postaciami, po czym rzucali je na posadzke, ignorujac idee pra-
cy. Z rézowej miekkiej waginy Sheela-na-gig chciano wyrwacé tajemnicza
zawarto$¢. Obiekt w posiadaniu Aleksandry Ska byl obejmowany z taka
intensywnoScig, ze od pionu odchylily sie trzony wszystkich trzech ko-
lumn, wykonanych z pianki z pamiecia dotyku. Kozta Ska prébowano na-
tomiast dosiada¢ i boksowano jego wymiona, zamiast wsunac reke w prze-
znaczony do tego otwoér. Drewniane Protezy Damiana Reniszyna — wbrew
instrukcji jak z nimi postepowaé — traktowano wedle wlasnego uznania,
na przyklad wchodzono do jednego z obiektéw w butach na szpilkach lub
turlano go po sali wraz z jednym z widzéw w $rodku.

Obsluga CSW byla bezradna w obliczu szalejacego ttumu, a artysci
ija wydawali$my sie bliscy zawatu. W sali ekspozycyjnej odbywat sie kar-
nawal — przekraczanie obowigzujacego na co dzien w tej instytucji zakazu
dotykania i lamanie tabu.

Sytuacja ta zwrocila moja uwage na ambiwalencje sztuki haptycznej
przeznaczonej do bezposredniego dotykania: z jednej strony, przyzwole-
nie na dotykanie ma mie¢ wymiar krytyczny wobec instytucji wystawien-
niczych oraz dotychczasowej zdystansowanej relacji odbiorcy i dziela,
z drugiej za$ — okazalo sie to niebezpieczne dla wystawionych realizacji.
Jaka funkcje powinna pelié¢ instrukcja przygotowana przez twoércow?
Na ile jej status wplywa na ograniczenie poczucia wolno$ci, z jakim ste-
reotypowo, i jednak do§¢ powierzchownie, kojarzymy mozliwo$¢ doty-
kania dziel w galeriach? A moze jedyna opcja, jaka rysuje sie dla sztuki
haptycznej do bezposéredniego dotykania, to zakladane z gory zniszczenie
dziela? Autorki i autorzy prac wystawionych w obrebie placu zabaw do
dzi$§ wspominaja wernisaz w toruiskim CSW jako do§wiadczenie traumy.
Dla mnie jako kuratorki istotny byl wniosek, ze rodzaju dotyku, jakiego
oczekuja tworcy w relacji do ich dziel, nie da sie zaprogramowac. Pozba-
wiony kontroli odbiorca zastosuje wlasny, odmienny styl dotykania, nie-
zgodny z towarzyszgcg obiektowi instrukeja lub oczekiwaniami artystow.
Gra z dotykiem moze zatem wymykac sie spod kontroli i nie przebiegaé
wedle z gbry zalozonego programu.

Rozwydrzeniu odbiorcow sprzyjala tez sytuacja bycia w tlumie
i wernisazowe szalenstwo, w ramach ktérego — analogicznie do karna-
walu opisywanego przez Rogera Cailloisa — doszlo do rodzaju transgresji.
W kolejnych dniach wystawy, kiedy odbiorcy pojawiali sie pojedynczo lub
w malych grupach, nie tylko grzecznie stosowali sie oni do instrukeji po-
zostawionych przez artystow i sugestii oséb pilnujacych ekspozycji, ale
nawet ujawniali swego rodzaju zahamowania przed dotykaniem. Grupowa
gra z dotykiem wyzwalala zatem zupelnie inne zachowania niz indywidual-
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ne dotykanie dziela sztuki. Podobne wrazenia odniesli prekursorzy sztuki
haptycznej przeznaczonej do bezpoéredniego dotykania, Robert Morris
i Franz West, ktorzy na poczatku lat 70. ubieglego wieku zaproponowali
obiekty do interakcji z odbiorcami'4. Wystawe Morrisa w Tate Modern
po kilku dniach zamknieto, a obiekty Passstiicke Westa zostaly w wiek-
szoS$ci zniszczone. Dyrektor Tate Modern uznal zachowania odbiorcow za
niebezpieczne, ponadto sporzadzono spis drobnych wypadkéw. Z listow
kuratora do Morrisa wynika jednak, ze zaprotestowala obstuga galerii, nie
bedaca w stanie znie$¢ publicznoSci, ktéra krzyczy, skacze, wspina sie na
dziela. Czeéc¢ prac zostala zniszczona, a instytucja zgodzita sie odbudowac
tylko te z nich, ktdre nie stanowily zagrozenia. Policja wymagala zmiany
warunkow ekspozycji i zatrudnienia straznikow, a wymogi te byly z kolei
wbrew idei pokazu. Gdy w 2009 roku odtworzono wystawe Morrisa w Hali
Turbin, towarzyszyly jej starannie przygotowane instrukcje, do ktérych
odbiorcy postusznie sie dostosowali. Czy zreplikowano zatem idee amery-
kanskiego artysty, czy tylko obiekty wystawione przez niego po raz pierw-
szy w 1971 roku? Czy tak okielznany dotyk nadal ma potencjal krytyczny
wobec instytucji? A moze to kolejny sygnal, ze kazda sztuka, nawet najbar-
dziej wywrotowa w swoim zamysle, da sie w koficu zinstytucjonalizowaé?

W ramach wystawy torunskiej — jednak juz w czeéci, w ktorej dotyk
byl definiowany jako modalno$¢ widzenia — zaprezentowane zostaly row-
niez prace Aleksandry Ska oraz Basi Bandy, pierwotnie przeznaczone do
bezposredniego dotykania. Po do§wiadczeniach z poprzednich prezenta-
cji, podczas ktorych realizacje doznaly uszczerbku, artystki zdecydowaly
jednak o przesunieciu ich ze sfery dotyku bezposredniego do zaposredni-
czonego przez wzrok — to, moim zdaniem, kolejny symptom ambiwalencji
sztuki haptyczne;.

Dlaczego nie udalo mi sie dotad na polskiej scenie artystycznej zna-
lez¢ pracy, ktora bylaby przeznaczona do dotykania, a jej tworca z gory
zalozylby mozliwo$¢ zniszczenia? Czy pepowina miedzy dzielem a artysta
jest az tak silna, ze nie moze zosta¢ zerwana w trakecie rytuatu dotykania go
przez odbiorce? Dlaczego tworca pozostaje kontrolerem dotyku i pragnie
— w sensie dostownym i w przenos$ni — patrzeé dotykajacym na rece czy
by¢ kaplanem rytualnego kontaktu z wlasna realizacja?

W kontekécie podobnych zagadnien interesujacy wydaje sie wyko-
nany w technice kolazu dyptyk Ewy Kuryluk z 1967 roku pod tytulem
Zaglaszcz mnie. Artystka, zainspirowana idea combine painting Roberta
Rauschenberga, ktérego obrazy widziala w Wenecji w 1964 roku, tworzy
wlasne realizacje, wprowadzajac do nich trojwymiarowe elementy prze-
znaczone do dotykania i glaskania. W wypadku kolazy sa to dwa ptaki,
z60My i czerwony, oba przywiezione przez ojca artystki z Chin.

» 14 F. Candlin, Art, museums and touch, Manchester and New York 2010, s. 167-180.
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Kolaze stanowig polaczenie malowanych olejem na pldtnie martwych
natur oraz litografii przedstawiajgcych nagie kobiece ciala, prawdopodob-
nie autoportrety artystki — to wlasnie na owych aktach w obu ,skrzydtach”
dyptyku czerwong nitka przytwierdzone sg ptaki. Sfragmentaryzowane
ciala lacza sie z sylwetkami ptakdow w zaskakujace, hybrydalne calos$ci.
Ich nago$¢ jest czeSciowo skrywana, a — paradoksalnie — jednocze$nie tym
silniej eksponowana. Widzimy kobiety-ptaki: rajsko kolorowe, delikatne,
pociagajace, egzotycznie piekne, wyeksponowane do podziwiania niczym
cenne przedmioty. Stopienie tych dwoch elementéw w jednoéc¢ oraz forma
trybu rozkazujacego, zastosowana w tytule Zagtaszcz mnie, uruchamiaja
erotyczny wymiar dyptyku. Ptaki staja sie w tym kontekscie ,,fetyszami
dotyku” — posrednicza pomiedzy dlorimi odbiorcy a nagoScia przedsta-
wionych cial. Jest w tym zestawieniu oraz nakazie zaglaskania co$ niepo-
kojacego, a moze nawet pachnacego nuta perwersji. Indywidualny rytuat
erotyczny zatem ma sie rozegra¢ w publicznej przestrzeni galerii.

Wydaje sie, ze artystka wzywa do przezycia swego rodzaju doswiad-
czenia wewnetrznego, podczas ktorego — zgodnie z opisami Bataille’a —
oczy wywrocone do wewnatrz umozliwiaja materialne polaczenie spoj-
rzenia z dotykiem?. Z kolei — aby proces ten mogl zaj$¢ — autor Historii
erotyzmu postuluje potrzebe dotyku, czyli realnego i intensywnego od-
czuwania — niezbywalne pragnienie kontaktu: ,,czlowiek zaspokoi¢ mogl-
by satysfakcjonujaco tylko w tym, co intymizuje w sposéb nie zastepczy,
lecz realny, mianowicie w odczuciu cielesnym”®. W kontakcie z kolazami
Kuryluk odbiorca intymizuje w realny sposéb. Zaproszony do dotykania,
musi zebra¢ sie na odwage i przelamaé dystans pomiedzy soba a dzielem
sztuki, rezygnujac z jakze bezpiecznej kontemplacji z dystansu. Ponadto
owa Bataille’owska intymizacja zachodzi we wnetrzu instytucji wystawien-
niczych, w ktoérych nie mozna uzyska¢ komfortu zwigzanego z poczuciem
prywatnosci. Prace Kuryluk stawiaja zatem odbiorcow w nietypowej sy-
tuacji napiecia, rozgrywajacego sie pomiedzy intymizacja a utartymi kon-
wencjami percypowania sztuki. Ponadto erotyzacja dotyku zostaje rowniez
pokazana jako wyraZnie naruszajaca Kantowski topos bezcelowosci sztuki.

Tytul Zaglaszcz mnie odczytuje takze jako prowokacje. Nie chodzi
bowiem o proces niewinnego glaskania, lecz o zaglaskanie, czyli de facto
zniewolenie i/lub u$miercenie poprzez zbyt intensywna czy dlugotrwa-
13 pieszczote. Czujemy te sztuke zdecydowanie bardziej w trzewiach niz
w glowie. Poruszamy sie od pieszczoty do destrukeji, uwalniajac swoja
cielesnoéc i dajac sie na tej transgresji przytapac. Granica miedzy delikat-
nym dotykiem a agresja okazuje sie wyjatkowo cienka.

» 15 G. Bataille, Do$wiadczenie wewnetrzne, przet. O. Hedemann, Warszawa 1998, s. 53 i nast.
» 16 K. Matuszewski, Dotyk, [w:] idem, Georges Bataille — inwokacje zatraty, £&dz 2006, s. 149-152.
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Mamy wiec do czynienia z podwdjnie subwersywng naturg dotyku: za-
réwno jako zmystu, ktory obnaza, jak latwy do przekroczenia jest prog
pomiedzy czuloscig a agresja, jak i zmyshu, ktéry programowo wrecz dziala
przeciw estetycznej kontemplacji.

Jak podkres$la Edmund de Waal: ,,Dotyk mowi to, co trzeba wiedzieé
[0 dotykanym przedmiocie], ale przede wszystkim méwi o Tobie samym™.
Jako kuratorka wystawy (Nie) dotykaj! Haptyczne aspekty sztuki polskiej
po 1945 roku dostrzegam w sztuce haptycznej, przeznaczonej do bezpo-
Sredniego dotykania, swego rodzaju aporie i pozostaje z wcigz otwartym
pytaniem, czy kielzna¢ gre z dotykaniem instrukcjami, czy — przeciwnie
— stawia¢ na dotyk totalnie wyzwolony? A moze — paradoksalnie — to wla-
$nie dotyk zapo$éredniczony, po Rieglowsku rozumiany jako modalno$c
widzenia, silniej stymuluje haptyczng wyobraznie, uruchamiajac w nas
bardziej frapujace doznania niz dotykanie bezposrednie? o

» 17 E. de Waal, Zajac o bursztynowych oczach. Historia wielkiej rodziny zamknieta w matym
przedmiocie, przet. E. Jasifiska, Wotowiec 2013, s. 66.
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w Poznaniu), dr sztuk pieknych,
kuratorka cyklu wystaw Zachowaé
dla przyszlosci (2006-2009, 2012),
wspétautorka cyklu projektéow
filmowych Zachowacé dla przysztosci
(2006-2009, 2012), publikacji

Sztuka dla nas i potomnych. Drzewo
wiedzy. O wspéilczesnych artystach
poznaniskich - Zywotnosé sztuki (2012),
autorka filméw i publikacji: czesé Il
Sztuka dla nas i potomnych. Drzewo
wiedzy. O wspélczesnych artystach
poznaniskich — Zywotnosé sztuki (2016).
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Tradycja syntezy sztuk
w kulturze europejskiej
a opieka konserwatorska

W sztuce istnieje ciagly dialog pomiedzy nowym a dawnym, twoérczoScia
a tradycja: od prehistorycznych malowidel naskalnych, poprzez egipskie,
greckie i rzymskie dziedzictwo, obrazy Leonarda da Vinci, Rafaela Santi,
Rembrandta, do rysunkéw Picassa, Kandinskiego, tworczosci Duchampa,
rzezb Moore’a, Beuysa, obrazow Pollocka. Dialog ten, cho¢ wynika z r6z-
nych osobowoSci tworcow, $wiadczy rowniez o indywidualnoSci artysty.
Kazde pokolenie, cho¢by bylo najbardziej rewolucyjne, uczy sie z przeszto-
$ci na swoj sposob i na swoj sposob od niej odchodzi, dzieje sztuki bowiem
stanowia ustawiczne odnawianie tradycji i zarazem przeciwstawienie sie
jej. Inspiracje sztuka sa mniej lub bardziej Swiadome, ale zawsze obecne
zar6éwno poprzez bunt przeciwko tradycji, jak i przez Swiadome obcowanie
i czerpanie z dziedzictwa sztuk plastycznych.

Cho¢ pojeciem ,,sztuka wspoélezesna” postugujemy sie potocznie do-
piero od ubieglego stulecia, ma ona swoja dltuga historie. Kazda epoka bo-
wiem miala swoja ,wspolczesng sztuke”, ktéra w rozumieniu 6wezesnych
ludzi byta ,nowoczesna”. Na przelomie epok historycznych poszczegolne
rodzaje sztuk silnie na siebie oddzialywaly, posiadaly wspolny, nadrzedny
wyraz, a co nalezy podkresli¢ — w r6znych jej okresach wolna sztuka miala
i ma prawo istnienia czy to w postaci hybryd, czy syntezy dowolnie wybra-
nych przez tworce form.

Poprzez swoista powtarzalno$é dziatan z zakresu syntezy sztuk,
w moim odczuciu staly sie one na przestrzeni wiekéw zjawiskiem posia-
dajacym pewne cechy rytualu, w ktérym réwnoczesne wspolbrzmienie roz-
nych dziet tworzy idealny schemat calo$ci. Jak pokaze niniejszy artykul,
ludzkie pragnienie wspoélistnienia r6znych wytworéow artystycznych miato
miejsce od zarania dziejow, przezywajac rozkwit w XIX i XX wieku az po
czasy wspolczesne, charakteryzujace sie enklawg eksperymentéw w pelni
realizujacych postulat correspondance des artes.
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Czes$¢ pierwsza artykulu, wprowadzajaca w poruszane przeze mnie
zagadnienie, stanowi punkt wyjScia do pdzniejszych rozwazan na temat
opieki konserwatorskiej sztuki wspolczesnej, ktérag omowie na podstawie
wybranych przykladow, znanych mi z bezposredniego do$wiadczenia.

Sztuka w swych dziejach poddawana jest nieustannym przemianom
— to pozornie oczywiste, ale chyba nigdy dotad nie zmieniala tak diame-
tralnie swego oblicza jak obecnie. Czy i w jaki sposob tradycja syntezy
sztuk trwa i rozwija sie na przestrzeni epok? Czy jest obecna w sztuce no-
woczesnej, wspolczesnej, wizualnej, transdyscyplinarnej — ktéra wymyka
sie konwencjom i tradycyjnym dyscyplinom artystycznym? A jesli tak — to
w jaki spos6b mozemy zachowa¢ aktualne dziedzictwo sztuk wizualnych,
laczacych idee syntezy sztuk, dla przyszlych pokolen?

Tradycja syntezy sztuk na przestrzeni epok

»~Wspoélbrzmienie r6znych dziel i r6znych dziedzin sztuki synteza jeszcze
nie jest, bowiem chodzi o calkowite scalenie sie poszczegélnych dziel, kt6-
re w ten sposob stworza niejako nowe, doskonale zharmonizowane caloSci,
bedace organiczng jedno$cig poszczegdlnych elementéw sktadowych. Stad
uzywa sie rowniez okreSlenia: integracja sztuk™.

Termin ,synteza sztuk” wywodzi sie z romantycznej teorii sztuki,
a rozumiany jako wspolnota wypowiedzi, mimo rozmaito$ci tworzywa,
trwa jako naturalny instynkt czlowieka. Do dzi$ jednak synteza sztuk jest
traktowana wybiorczo, a jej ogromny rozkwit przypisuje sie gléwnie nie-
mieckiej sztuce XIX wieku, postugujac sie terminem Gesamtkunstwerk
(dzielo totalne). Tymczasem uniwersalny jezyk sztuki laczy wszystkie wy-
powiedzi tworcze ludzi, a koncepcja syntezy sztuk siega epok dawnych,
objawiajac sie w nich na rézne sposoby.

Pierwsze $lady syntezy sztuk mozna zauwazy¢ juz w sztuce prehisto-
rycznej, okres$lanej jako ,,zesp6l naskalnych malowidel §ciennych”. Z per-
spektywy ostatnich badan? sg to jednak nie tylko malowidla, ale rowniez
§lady syntezy sztuk: totalnej, wizualnej, otwartej, medytacyjno-dzwie-
kowej z elementami rytualu, efemerycznej, wykonanej przy wspolpracy
wielu 0s6b z konkretnego plemienia, tworzacych wspolne performatywne
dzialanie3. Niestety kilkadziesiat lat wyniszczajacej eksploatacji, najazdy
turystow, atak mikrobiologiczny, zla kwalifikacja wartoSci, brak empatii
i kompleksowego traktowania jaskin jako spu$cizny kulturowej calego
Swiata zaowocowaly decyzja o zamknieciu jaskin Chauveta i Lascaux. Za-
miast tego pozostaly nam internetowe wizualizacje, stworzona ogromny-

» 1 P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s. 97.
» 2 Wyniki badan z groty Chauveta — 2010 r,, z jaskini Blombos — 2011 r.
» 3 M. Kocur, Przedmowa, Zrodfa teatru, http://www.zrodlateatru.pl/stronaGlowna (9.04.2016).

Tradycja syntezy sztuk... 125

mi nakladami finansowymi replika groty Lascaux oraz rejestracja filmowa
Wernera Herzoga, Jaskinia zapomnianych snéw+.

Roéwnie silny zwigzek sztuki z obrzedami, rytualem i magia mozemy
zaobserwowac w pozniejszych epokach. Egipcjanie, nazywajac artystow
twoércami zycia, doskonale rozumieli witalne znaczenie sztuki. Pod wzgle-
dem rozumienia syntezy sztuk Egipt byl waznym prekursorem antycznej
tradycji. Grecy okazywali szacunek i empatie wobec osiagnie¢ Egipcjan,
byli nig zafascynowani, a Platon wysoko cenit ich sztuke, stawiajac ja za
wzor swoim wspolezesnymos. Poprzez egipskie hieroglify (z gr. Swiete zna-
ki), w ktorych zwigzek slowa i obrazu w piktogramach stal sie podstawa
nowozytnej literatury wizualnej, po greckie i rzymskie powiazanie w liryce
muzyKki i tekstu — jako wiersza melicznego (z gr. melos — melodia) — jed-
nym z najwazniejszych elementow greckiego ideatu byl rozwdj wszystkich,
cielesnych i duchowych, zdolnoéci. Sztuka byla Scisle zwiazana z religia,
rytualem i mitem, co szczeg6lnie wida¢ w rozwoju instrumentéw muzycz-
nych, gatunké6w muzycznych i literackich — wlaénie w dramacie greckim
nastapito pelne zespolenie stowa, muzyki i tanca®.

Naturalng kontynuacja sztuki greckiej jest sztuka rzymska, zatem nie
zawsze udaje sie ustali¢ granice pomiedzy hellenistyczng i rzymska twor-
czoécig artystyczng. Idee humanizmu humanitas — jak je nazywat Pliniusz,
przyjete od Grekow, budzily entuzjazm wéro6d Rzymian, wychodzac poza
obszary kolonii rozrzuconych wokél Morza Srodziemnego. Dziedzictwo an-
tycznej syntezy sztuk przetrwalo na terenach niekiedy bardzo odleglych od
Rzymu, a jej spuscizna byta obecna przez cale $redniowiecze, a nawet czasy
nowozytne, zaczynajac od renesansu, az po wspolczesno$é. W sposob na-
turalny wiele dziel Sredniowiecznych ma charakter wielodyscyplinarny, jak
chotby przejeta z dziedzictwa Rzymu litera rzymska, tak zwana kapitula,
dala poczatek liternictwu Europy i z niewielkimi zmianami jest uzywana do
dzis, obok innych krojow liter, na calym Swiecie. Po raz pierwszy w dziejach
umiejetnoé¢ pisania liter Rzymianie podniesli do rangi sztuki, zatem osig-
gniecia starozytnych staly sie niejednokrotnie wzorem dla $redniowiecza
i czasbw nowozytnych, zwlaszcza bowiem na ziemiach wloskich i w Bizan-
c¢jum odnajdujemy pozostaloSci antyku ocalale przed najazdem Arabow.

W niezwykly sposéb przedstawia sie synteza sztuk w Sredniowieczu
— bylo ono epoka sensualng, przejawiajaca ogromng wrazliwo$¢ na wspol-
note sztuk, co widoczne jest miedzy innymi w tematyce ars moriendi (Yac.
sztuka umierania), podejmowanej w sposob literacki. Zamilowanie do
ksigg rekopiSmiennych, pieczolowicie tworzonych przez mnichéw, ilu-

» 4 Jaskinia zapomnianych snéw, rez. W. Herzog, Francja, Kanada, Niemcy, USA, Wielka
Brytania 2010, YouTube, https://www.youtube.com/watch?v=W_seBLulQjU (6.01.2016).

» 5 E. Drioton, Egipt faraonéw, przet. B. Tyloch, Warszawa 1970, s. 344.
» 6 M.L. Bernhard, Sztuka Grecji, Warszawa 1980, s. 35.
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minatoréw w klasztornych bibliotekach byto odzwierciedleniem maksy-
my ut pictura poesis, czyli ,obraz powinien by¢ jak poemat i opowiadaé
jakas historie, za§ malowanie opowieSci miato nauczaé i ksztalci¢ umy-
st”7. Bogato ilustrowane ksiegi lgczyly reczng kaligrafie pisanego tekstu
literackiego czy filozoficznego z przepiekng oprawa plastyczna w formie
barwnych iluminacji i malarskich akwarel, ktérych okladki czesto wzbo-
gacano drogimi kamieniami.

Ksiegi takie, niezaleznie od ich tematu i jakoSci artystycznej, sa dzie-
lami $redniowiecznej syntezy sztuk, bowiem odbiorca rownoczeénie czytal
i ,widzial” dzielo, a wynalezienie u schyltku epoki druku tylko pobudzi-
lo artystéw do podnoszenia poziomu tej sztuki w okresach pdzniejszych.
Chot dla ,tworcow renesansu sztuka nie przestala by¢ jednym z narzedzi
naukowego poznawania Swiata i miata warto$¢ wiedzy naukowe;j”, to arty-
Sci nadal respektowali kreacje, wyobraznie, przywolywali watki antyczne,
starozytne, a teoretyczne podstawy syntezy sztuk pobierali z filozofii i es-
tetyki neoplatonizmu. Po$rod wielu wybitnych tworcow epoki humanizmu
warto wspomnie¢ Rafaela Santi, ktory zostal wybrany przez papieza Le-
ona X na konserwatora pontyfikalnego Watykanu, stajac sie tym samym
pierwszym konserwatorem w dziejach $wiata. Takie mySlenie 6wczesnych
$wiadczy o duzym szacunku i pokorze wobec spuscizny dawnych pokolen
oraz §wiadomo$ci ich zachowania dla przyszlosci, bowiem ,dzielo sztuki
moglo by¢ inspiracjg dla innego dziela sztuki™. To wiek XVII odkryl jed-
nak w dziedzictwie antyku wszystko to, czego nie zdolal dostrzec rene-
sans, a mySlenie o formalnej jednoSci wszystkich sztuk wlasnie w baroku
rozwinelo sie najpelniej. Rozkwit syntezy sztuk odbywal sie na wszystkich
polach, na przyklad praktycznie cale wnetrza §wiatyn shuzyly zar6wno li-
turgii, jak i koncertom muzycznym.

Rozumienie bytu jako jednoSci elementéw duchowych i materialnych
mialo odzwierciedlenie w sztuce miedzy innymi poprzez literature, stowni-
ki poje¢, wydawnictwa ksigzkowe. Przykladem literatury wizualnej jest ze-
spolenie typografii z malarskim przedstawieniem tekstu w formie drzewa,
berla, kielicha czy gwiazdy ze wspanialymi ilustrowanymi drzeworytami
w Tkonologii Cesarego Ripy. Sztuka XVII wieku przedstawiana jest czesto
w formie theatrum sacrum, bedgcego polaczeniem malarstwa, rzezby,
teatru, $wiatta i muzyki, ktore potegowalo u odbiorcow silne emocje i do-
znania na r6znych obszarach percepcji. Barokowa synteze sztuk najpelniej
urzeczywistniala opera, taczaca muzyke (kompozycja tworzaca fundament
dzwiekowy), malarstwo (wspaniale scenografie), teatr (inscenizacja) oraz
literature (wy$piewywane libretto).

» 7 U. Jonasz, Stuchajac, czyli kontredans akustyki ze sztuka, Poznan 2010, s. 50.
» 8 Ibidem, s. 53.
» 9 Ibidem.
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W rygoryzmie o$wiecenia synteza sztuk przetrwa w operze, czego
przykladem moze by¢ choéby tworczosé Mozarta, jednak to w romanty-
zmie nastapilo calkowite spelnienie syntezy sztuk, okreélane jako cor-
respondance des artes (z fr. wspélnota sztuk) lub potocznie braterstwo
sztuk, majace solidne wsparcie w filozofii Hegla™.

Wspblna, romantyczna Swiadomos$é artystyczna budowali nie tylko
artySci, ale tez pisarze, muzycy, tancerze, architekci, poeci czy dziennika-
rze. Poprzez dyskusje w tak szerokim gronie wymiana informacji miedzy
artystami i teoretykami sprzyjata powstawaniu dziel majacych na celu po-
lgczenie wszystkich dziedzin sztuk w Wagnerowskie ,dzielo totalne” — Ge-
samtkunstwerk. Nie spos6b omowié tutaj calego indywidualnego oblicza
romantyzmu, zwlaszcza w malarstwie, ale warto wspomnie¢ o rozkwicie
dramatu romantycznego. Atmosfera wzajemnych relacji i inspiracji cor-
respondance des arts, interdyscyplinarny dialog XIX wieku wplynal row-
niez na wiek XX. Wraz z nowym stuleciem, schylkowym nastrojem fin
de siécle, dzieki osiggnieciom technicznym rozpoczal sie okres naglych
przemian cywilizacyjnych i artystycznych. Na ptétnach fowistoéw, kubi-
stow, futurystow i ekspresjonistow znalazl swoj wyraz okres burzliwych
przemian w sztuce. Wassily Kandinsky tworzyt obrazy bedace ,akordem
form rysunkowych i barwnych, ktore istnieja same dla siebie”, Malewicz,
chcac ,,uwolni¢ sztuke od balastu §wiata przedmiotowego”, maluje Czarny
kwadrat na biatym tle. Picasso zaczyna konstruowac z byle jakich mate-
rialow przestrzenne obiekty nie bedace ani malarstwem, ani rzezbg, a Du-
champ Zada miejsca na wystawie dla muszli klozetowej. Czas awangard
to czas niespotykanego w dziejach mysli o sztuce wysitku teoretycznego,
podjetego w gtéwnej mierze przez samych artystow. Szukajac intelektual-
nego podloza lub duchowego odniesienia dla swoich poczynan tworczych,
arty$ci zwracali sie zar6wno w kierunku poszukiwan naukowych, mate-
matyczno-fizycznych, w tym szczeg6lnie woéwczas pobudzajacym teoriom
czasu i przestrzeni oraz objasniajacej tajemnice wnetrza ludzkiej psychiki
psychoanalizie Freudowskiej, jak i ku nurtom mistyczno-spirytualistycz-
nym: teozofii, antropozofii, okultyzmowi*. Otwarciu na inne §rodki wyra-
zu, inny §wiat wrazliwoSci towarzyszylo poszerzanie sie wiedzy o istocie
tych zjawisk i ich miejscu w kulturze ludzkiej. Mlodzi artysci, rozstajacy sie
na poczatku stulecia z obowigzujacym sposobem przedstawiania §wiata,
zwracali swe zainteresowanie ku zrodtom i poczatkom sztuki. Fascynowaty
ich formy pierwotne, w ktorych chcieli odnalezé sama istote ksztattu.

W ciggu ubieglego stulecia coraz silniej narastato przekonanie, glo-
szone zwlaszcza przez artystow ,niezaleznych”, ze sztuka jest dziedzina

» 10 Ekspresja ducha czasu — Zeitgeist, ducha narodu — Volksgeist.
» 11 B. Kowalska, Od impresjonizmu do konceptualizmu. Odkrycia sztuki, Warszawa 1989, s. 187.
» 12 A. Kotulanka, Kronika nowej sztuki 1855-1960, Krakow 1966, s. 896.
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catkowicie wolna od wszelkich powinno$ci, pozaartystycznych celow i jest
przede wszystkim niczym nieskrepowang kreacja. By¢ moze wlasnie poste-
pujaca autonomizacja sztuki, oderwanie jej od tradycyjnych funkcji i po-
winnoSci sprawily, ze mozliwe staly sie tak rewolucyjne zmiany, jakie pod-
jeto w poczatkach XX wieku, ktore jednak nie spowodowaly zalamania sie
koncepcji syntezy sztuk. Trwala ona zaréwno u purystow, miedzy innymi
Le Corbusiera, ktory stwierdzil, ze: ,architektura i sztuki plastyczne nie sa
sprawami stojacymi obok siebie, stanowig calo§¢”3; w projektach i realiza-
cjach koncepcji architektury barwnej, artystow z grupy De Stijl; w dzielach
awangardy rosyjskiej holdujacych idei organicznej jednos$ci wszystkich
sztuk; w dzietach dadaistow traktujacych sztuke jako kreacjonizm, rado$c
z kazdego przejawu zycia czy surrealistobw uwazajacych, ze wszystko moze
by¢ dowolnie we wszystko przeobrazone. Wplyw surrealizmu byt nie tylko
rozlegly, byl tez dlugotrwaly. Wazne inspiracje zawdzieczaja surrealizmowi
film, grafika uzytkowa, przede wszystkim plakat, reklama, a w p6Zniejszym
okresie grafika reklamowa. Sama sztuka zaadaptuje z czasem cze$¢ me-
chanizméw kultury masowej. Sposoéb obrazowania komikséw, fotografia,
budowa telewizyjnego przekazu, retoryka reklamy, komputer, a wreszcie
wideo stang sie nowym wcieleniem koncepcji syntezy sztuk XX wieku.
W pelni korzystaja z niej nurty sztuki nowoczesnej: pop-art, happening,
fluxus, performans, minimal art, konceptualizm, sztuka efemeryczna i for-
my przestrzenne, takie jak enviroments, instalacja, eat art, land art, dzia-
lania intermedialne, multimedialne, w ktérych wizualnymi §rodkami stajg
sie miedzy innymi obraz, $§wiatlo, ruch, muzyka, projekcje slajdéw, wideo,
film, rytualy, zdarzenia teatralne, baletowe i tak dalej.

Sklonnos¢ do zamazywania granic dyscyplin i gatunkéw, wreszcie
rozbicia tradycyjnie pojmowanego dziela sztuki to jedna z najbardziej rzu-
cajacych sie w oczy cech sztuki wspolczesnej. Dziedzictwo naszej kultury
obejmuje wiec nie tylko zjawiska i przedmioty, ale rowniez odnosi sie do
dziedzin rozwoju umystowego.

W tym nowym, szerszym zakresie niezbednym staje sie powr6t do
mySlenia i odbierania sztuki nowoczesnej w kategoriach syntezy sztuk czy
sztuki totalnej, integrujacej r6zne media, r6zne elementy i formy, takie
jak plastyka, muzyka, poezja, performans, projekcje wideo, elementy sen-
soryczne: zapach, dotyk, udzial widza — co od wspolczesnego odbiorcy
wymaga elastycznego podejscia do ,,dziela otwartego”, uzywajac pojecia
Umberto Eco. Skoro obecna sztuka jest specyficznym zjawiskiem o bardzo
szerokim zakresie oddzialywania, to mozemy stwierdzi¢, zwlaszcza przy
sztuce efemerycznej, ze idea tej sztuki bywa nieczytelna bez komentarza
autora i dokumentacji.

» 13 P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s. 100.
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Drzewo wiedzy - Zywotnos¢ sztuki. Wywiady z artystami poznanskimi

Swiadomoéé tego, ze sztuka ma dluga historie, ze tworzone dzielo nie jest
zawieszone w nieokreslonym obszarze bez zadnych odniesien, lecz posiada
daleko siegajace, dajace sie okresli¢ korzenie i rytualy, miewala rozmaity,
korzystny i niekorzystny wplyw na tworczoé¢ artystyczna. I chyba w ta-
kich wlasnie okolicznoSciach pojawialy sie najlepsze warunki do powsta-
nia dziel wielkich, gdy twoércy obdarzeni gleboka innowacjg mieli zarazem
naturalny, zywy stosunek do tradycji.

Zyjemy w czasach, w ktorych sztuka wspolczesna czesto pozostaje
w sferze eksperymentowania, a w szeroko pojetych sztukach wizualnych
jej istotg staja sie akcje happeningowe, elementy teatru, ruchu, rytualu,
koncepcji, filmu, tanica, opery, form przestrzennych, takich jak environ-
ments, instalacji, w tym prac o rolach, ktdre nalezy respektowaé: kinetycz-
nych, funkcjonalnych i innych. Sztuka wspolczesna to zaréwno ta ,trady-
cyjna” w swojej formie, treéci, uzytych materialach i technikach, jak i ta
~postepowa, nowoczesna” w sensie zerwania z tradycja, postugujaca sie
nieznanymi lub niestosowanymi poprzednio materialami i formalnymi
srodkami wyrazu. Choé pelen opis jej technologii, ekspres;ji i sity dzialania
na odbiorce jest praktycznie niemozliwy, to szybko$§é zmian i rozleglosé
tendencji w szeroko pojetych sztukach wizualnych stwarza konieczno$é¢
autokomentarza tworcoéw. Tym bardziej wydaje sie zasadne tworzenie baz
danych skupiajacych mozliwie jak najwiecej informacji o artystach, ich
tworczosci i dzielach sztuki wspoélczesnej na zasadzie wiedzy ,,z pierwszej
reki” — to znaczy wywiadu z artysta/autorem — dopoki jest taka mozliwos¢.

Takie zalozenia od lat towarzysza rozwojowi teorii opieki konserwa-
torsko-kuratorskiej nad kolekcja sztuki wspolezesnej, przyjetej w Interdy-
scyplinarnej Pracowni Dokumentacji i Ochrony Konserwatorskiej Sztuki
Nowoczesnej na Wydziale Malarstwa Uniwersytetu Artystycznego w Po-
znaniu. Prace przy komputerowej dokumentacji i prezentacji dziedzictwa
sztuki nowoczesnej oraz wieloletnie budowanie materiatlow do wywiadow
z artystami $rodowiska poznanskiego zaprezentowane zostaly w kilkuna-
stu publikacjach polskich i miedzynarodowych oraz w seriach wydawni-
czych Zachowaé dla przyszioscit.

Przewodnig idea calego cyklu stalo sie utrwalenie ulotnej terazniejszo-
$ci dzialan tworcow $rodowiska poznanskiego, przekaz autorskich interpre-
tacji wlasnej spuécizny, rejestracje bezposrednio czynione w pracowniach
tworcow. Publikacja przedstawia istotne zagadnienia ochrony sztuki nowo-
czesnej poznane z pierwszej reki w wyniku obszernych rozméw z dziesiecio-
ma poznanskimi artystami. Swoim czasem i do§wiadczeniem podzielili sie

» 14 1. Szmelter, M.M. Korona, J. Gramatyka (red.), Sztuka dla nas i potomnych — ,drzewo
wiedzy": o wspdtczesnych artystach poznanskich — zywotnos¢ sztuki, DVD, Poznar 2012.
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z nami miedzy innymi: Andrzej Banachowicz, Jan Berdyszak, Marcin Ber-
dyszak, Wlodzimierz Dudkowiak, Anna Goebel, Piotr C. Kowalski, Mariusz
Kruk, Andrzej Kurzawski, Wojciech Miiller i Andrzej Zdanowicz. W formie
pisemnej przedstawione zostaly skroty wywiadow, ktorych caloéé dostepna
jest na plytach DVD: Zachowaé dla przysziosci — Artysci poznanscy's, w pu-
blikacji Drzewo wiedzy — Zywotno$é sztuki*®. Jako kontynuacja projektu,
cze$é druga pod tym samym tytulem ukaze sie drukiem w 2016,/2017 roku.

Tworcy projektu majg $wiadomo$¢, ze publikacje te w przyszlosci
moga ulatwié¢ zrozumienie, identyfikacje problemow, konserwacje lub
ewentualne rekonstrukcje zniszczonych dziel. Prezentowane tu ,,autorskie
credo” to wypowiedzi artystow o idei, przestaniu ich prac, znaczeniu ich
dziel, ktore sa szczegolnie istotne wobec zloZonej spuscizny wspolczesnej
sztuki wizualnej, czesto wychodzacej poza bariery dyscyplin plastycznych,
przez co prawdziwa idea ich sztuki moze ulec manipulacji, zniszczeniu lub
stanie sie trudna do zrozumienia. To spojrzenie ,,z drugiej strony sztalugi”
na tworczos$é, kryjaca w sobie nie tylko glebie idei i przeslania, ale takze
wiele tajemnic technologicznych, emocje procesu tworczego, pokazanie
rytuatu pracy i mysli tworczej poprzez poznanie osobowosci artystow, taj-
nikéw ich warsztatu, dzieki ktorych znajomo$ci ich dziela moga przetrwaé
pod opieka konserwatoréw. Niezbednym w dociekaniach stalo sie rowniez
pragmatyczne pytanie o zgode i mozliwosci konserwacji — restauracji da-
nego dziela, polecane przez autoréw aranzacje wystawiennicze oraz spo-
soby dokumentowania intencji artysty.

Wspélczesna konserwacja - rytual opieki wobec dziedzictwa sztuki
nowoczesnej na przykladzie prac Jana Berdyszaka i Wojciecha Miillera

Podczas gdy dzielem sztuki okres$la sie dzi§ kazdy przejaw dzialalno$ci
artystycznej, poczawszy od obrazu w tradycyjnym ujeciu tego stowa, az
do sztuki ,,akcji”, rodzi sie pytanie: czy artysta przy tworzeniu obiektu
przemy$lal i zaplanowat jego funkcjonowanie jako dziela sztuki, czy moze
obiekt powstal w wyniku niepohamowanej ekspresji? Skoro nie ma zgo-
dy co do tego, co jest sztuka, a co nia nie jest, jakie czynnoéci, procesy,
rytualy, utwory ludzkie nalezy okresli¢ mianem sztuki, a jakie nie, to czy
w ogoble wspdlczesny konserwator jest potrzebny przy tego rodzaju dzie-
dzictwie? A jezeli tak, to — mdéwiac kolokwialnie — jakiego rodzaju meto-
dy konserwatorskie powinien zastosowaé, zwlaszcza w przypadku sztuki
efemerycznej, laczacej w sobie idee syntezy sztuk?

» 15 1. Szmelter, M.M. Korona, J. Gramatyka (red.), Zachowac¢ dla przysztosci artysci poznanscy,
DVD, Poznan 2005.

» 16 Sztuka dla nas i potomnych...
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Sztuka wspolczesna pozostaje najczesciej w sferze nieustannego
eksperymentowania, co skutkuje odej$ciem od tradycyjnych technologii
i technik oraz obiektami calkowicie autonomicznymi i otwartymi na twor-
czy odbidr. Kazdy tworca, ktory siega po nowy, niesprawdzony material
i uzywa go w dowolny sposob, naraza swoja prace na ryzyko nieoczeki-
wanych efektow, pdzniej placac czesto nieznang cene. Dlatego badacza
sztuki wspolczesnej zawsze ciesza deklaracje tych tworecow, ktérzy maja
$wiadomo$¢ poprawnego budowania obiektu sztuki od strony technologii,
dokumentacji czy rejestracji dzialan o naturze efemeryczne;.

Bliski zwiazek z materig malarska, ale jakze inng widzimy w pracach
poznanskiego artysty Jana Berdyszaka (1934—2014), czego dos§wiadczamy,
zapoznajac sie z jego efemerycznymi, na wskro$ nowoczesnymi §wietlnymi
instalacjami. Jako przyklad postuzy praca Wejdz w swiatlo, ktéra zostala
$ciéle dostosowana do zastanej przestrzeni. Na suficie torunskiego Cen-
trum Sztuki Wspolczesnej rozmieszcezono sie¢ kabli, z ktérych zwisalo nie-
regularnie kilkana$cie jarzacych sie na niebiesko §wietlowek. Czesé z nich
dolnym krancem wisiala p6l metra nad podloga, czes¢ wznosila sie wyzej,
pod sam sufit. Dzieki nieregularnym odlegloSciom miedzy zawieszonymi
pionami $wietlowek widz mog} sie porusza¢ swobodnie, a calo§¢é kompo-
zycji miala charakter nieregularnych korytarzy badz swietlnych rzedow.
Tytut instalacji jest bezpo$rednim zwr6ceniem sie do odbiorcy, ktory do
pelnego odczytania sensorycznoSci dzieta musi zaangazowac nie tylko
zmyst wzroku, ale réwniez swoja cielesno$c poprzez rytual fizycznego za-
nurzenia sie w mocnym, zarzacym sie blekicie jak w przejrzystej, spokojnej
wodzie. Podobnie jak w morskich glebinach, tutaj takze intensywno$¢ wi-
dzenia ulega znieksztalceniu. Przez blask $wietlowek fizyczna namacalno$c
instalacji, jej odleglosé, kontury, harmonia ulegaja zatarciu, bowiem ,,rzecz
dzieje sie prawie na granicy widzialnoSci, a §wiatlo — wbrew oczekiwaniom
i przyzwyczajeniom — nie sprzyja wyjaénieniu sytuacji i oswojeniu tego, co
przed oczami [...]. Stad, wchodzac w $§wiatlo, odbiorca zaczyna intensyw-
nie odczuwac obecno$¢ swojego ciala i zanurzac sie nie tylko w blekitna
pos$wiate, lecz rowniez w siebie™”.

Z materialnego punktu widzenia forma zachowania, zabezpieczenia
lub odtworzenia tkanki dziela jest jasna: poprzez elementy konserwacji
zapobiegawczej, aktywnej (przy zgodzie artysty na wymiane elementow
ready-made) konserwacji — restauracji wedlug przyjetych norm i zgodnie
z etapami projektu konserwatorskiego®.

» 17 J. Berdyszak, Gestos¢ cienia, pomiedzy $wiattem a ciemnoscia, Torun 2012, s. 15.

» 18 |. Szmelter, Nowa rama konceptualna opieki nad dziedzictwem sztuki nowoczesnej — jako
podstawa projektu konserwatorskiego oraz nowych procedur w budowaniu kolekgji, , Biuletyn
Informacyjny Konserwatoréw Dziet Sztuki” 1-4(72-75)/2008, s. 10-13.
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Mamy tu jednak do czynienia nie tylko z materia, ale rowniez z prze-
strzenia i Swiatlem, poniewaz okres§lona przestrzen ekspozycyjna jest $ci-
§le zwigzana z odczytaniem prawidlowej intencji artysty. Tym, co stanowi
o caloSci instalacji, sg przede wszystkim idea, intencja, kontekst, funkcja,
przestrzen, czas, historia, proces tworzenia, o§wietlenie, ekspozycja, aran-
zacja — czyli elementy niematerialne, efemeryczne oraz w dalszych etapach
problemy zwigzane z wystawianiem, przechowywaniem i transportem
dziela. Te wszystkie zagadnienia i ich r6znorodnos$é stawiaja wspolcze-
snego konserwatora w bardzo trudnej sytuacji wobec zastanej instalacji
tworzonej tylko na czas jednej wystawy. Kazde dzielo sztuki zatem musi
by¢ traktowane indywidualnie réwniez w sensie poznawczym, poniewaz
wlaséciwe rozpoznanie jest podstawa prawidlowej opieki, zaré6wno w za-
kresie konserwacji, jak i dokumentacji. Wymaga to od historykéw sztuki
i samych konserwatoréw zaangazowania i przede wszystkim duzego re-
spektu wobec zastanego dziela.

Gdy po dzielach o naturze efemerycznej, bedacej przykladem synte-
zy sztuk, pozostaje dokumentacja i archiwalne §wiadectwa, dochodzi do
~konserwacji poprzez dokumentacje™, a jeéli jej nie ma — do zainicjowania
dokumentacji, rejestracji obiektu, badania, rozpoznania pracy i kontekstu
jej powstania. Dlatego tak istotne jest poznanie oryginalnej intencji auto-
ra, jego spuscizny, idei jego prac. Czesto stworzona na nowo praca o wielu
elementach skladowych, zwlaszcza w innym wnetrzu, nie jest juz taka sama
jak poprzednio. A jak pokazuje zycie, bledy w dziedzinie nadinterpretacji
kuratoréw i konserwator6w moga znaczaco wypaczy¢ sens i znaczenie kaz-
dego przekazu artystycznego, a co dopiero przekazu sztuki wspotczesne;j.

Przykladem my$lenia kategoriami sztuki totalnej, integrujacej roz-
ne media moze by¢ tworczoéé kolejnego poznanskiego artysty, Wojciecha
Miillera, ktorego prace siegaja do fotografii, projekeji $wiatla, zapisu wideo
i druku offsetowego. Tworzy on parateatralne aranzacje, anektujac prze-
strzen, $wiatlo, dZwiek oraz czesto rytual tanca i ruchu, ktérych caloéc nie
powinna by¢ okreélana kategoriami sztuk plastycznych, ale kategoriami
multiwizualnymi badz teatralnymi. Powstaje swoiste dzielo totalne, zblizo-
ne w zalozeniu do Wagnerowskiego Gesamtkunstwerk. Cytujac za artysta:
»~Nawet jezeli pokazuje prace podobnych zestawow czy tez cykle, ktore po-
jawiaja sie w innych wnetrzach lub otoczeniu, to i tak one funkcjonuja ina-
czej. Bedac na wystawie, przezywamy emocje. [...] Spowodowane sg one
zdarzeniem, dZzwiekiem, szmerem rozmow, atmosfera budowana w trakcie
tego wydarzenia. Moze takze pojawié sie grupa ludzi o innym sposobie
poruszania sie albo zachowania sie — i juz jest inaczej. Zatrzymanie tego

» 19 lbidem, s. 13.
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w jakiej$ formie dokumentu, np. fotografii, filmu, zapisu dzwiekowego za-
wsze bedzie utamkowe, ale to jest ryzyko tego typu dzialan”=.

Oczywiécie zarébwno emocje, jak i wspomnienia maja charakter dyna-
miczny i zmieniaja sie w czasie. Reakcja odbiorcy na instalacje efemerycz-
ne nigdy nie bedzie dokladnie taka sama jak wspomnienie o niej, a przy-
wolywany oczami wyobrazni obraz bedzie sie zmienial. Jak przyznaje sam
artysta: ,W dzialaniach we wnetrzu byli czesto takze «uzyci» ludzie — jako
aktorzy, ktorzy poruszali formy duzych kurtyn z tkanin, nadmuchiwanych
form przestrzennych. Byla projekcja, $wiatla, wykonywany na zywo dzwiek
przez zaproszonych muzykéw. To mialo forme interakeji w strone publicz-
noéci [...], ale mam zal do siebie, ze zrealizowalem kilka wystaw w bardzo
interesujacych sytuacjach i wnetrzach [...]. Pokazalem prace, z ktorych
jestem zadowolony, ale tak naprawde to istniejg one tylko w mojej pamie-
ci, bo nie ma po nich zadnego $ladu [...]. Nie bylo czasu, zeby zrobié¢ cho¢
jedno zdjecie...”.

Prezentowane pokroétce przyklady prac w pelni uzasadniaja tryb po-
stepowania, okreélany jako ,konserwacja poprzez dokumentacje”, zwlasz-
cza gdy mamy do czynienia ze sztuka natury efemerycznej, zjawiskami
czy dzialaniami artystycznymi z nimi zwigzanymi. Idea tej sztuki bywa
nieczytelna bez komentarza autora i dokumentacji, dlatego odkrycie in-
tencji artysty jest pierwszym krokiem przed przystapieniem do procesu
konserwacji. OczywiScie naturalng czeScia kazdego dzialania konserwator-
skiego powinna by¢ proba okreslenia, jak bardzo dzielo sztuki zmienilo sie
w czasie. W sytuacji, gdy nie mozna bezposrednio wspodlpracowa¢ z arty-
sta, cenne informacje uzyskuje sie na podstawie danych Zrédtowych, ana-
lizy i badania estetyki czy filozofii tworczo$ci danego artysty oraz poprzez
poréwnanie réznych jego dziel. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze nie zawsze
udaje sie uzyskaé tego typu informacje.

Dziefa natury synestezyjnej — jak dokumentowac i rekonstruowac
doznania?

Przykladem proby rekonstrukeji pracy na podstawie dokumentacji i zZro-
del, ktore przetrwaly, moga by¢ niektore dziela synestezyjne, laczace kon-
cepcje Wagnerowskiego Gesamtkunstwerk, ktore w tym przypadku sta-
nowia polaczenie dzwieku i obrazu.

Aby omoéwic to zagadnienie, nalezy zadac¢ sobie pytanie: czym jest
synestezja. Cho¢ nazwa ta pojawila sie w ostatnim dziesiecioleciu XIX
wieku, tak naprawde juz przez stulecia ludzie zastanawiali sie nad ,,sym-
bioza” i relacja miedzy barwa a muzyka. Slowo ‘synestezja’ pochodzi od

» 20 Sztuka dla nas i potomnych...
» 21 Ibidem
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»L...] greckiego stowa synaisthesis — czyli ‘rownoczesne postrzeganie’ od
syn — razem i aisthesis — poznanie poprzez zmysly. Jest to stan lub zdol-
nos¢, w ktorej doswiadczenia jednego zmyshu (np. wzroku) wywoluja row-
niez do$§wiadczenia charakterystyczne dla innych zmystéw, na przyklad
odbieranie niskich dzwiekéw wywoluje wrazenie miekkos$ci, barwa niebie-
ska odczuwana jest jako chlodna, obraz litery lub cyfry budzi skojarzenia
kolorystyczne itp.”>2.

Sladéw synestezji mozemy sie doszukiwaé w wielu dzielach na prze-
strzeni r6znych epok, jednak myslenie kategoria synestezji w sztuce po-
pularyzuje sie zwlaszcza na przelomie XVI i XVII wieku, w czasach Pragi
rudolfinskiej. Rudolf I1, przenoszac stolice cesarstwa do Pragi, mial wizje
laczenia ,,wszystkiego” ze soba, dzieki czemu zostanie zrozumiane. W tym
celu do wspdlpracy zaproszeni zostali wowczas wybitni uczeni, muzycy,
kompozytorzy i artySci, tacy jak na przyktad Giuseppe Arcimboldo, kto-
ry w szczeg6lny sposob przenosil wizje Rudolfa IT w obszary malarstwa.
Wérédd jego zachowanych rysunkow i zapiskéw odnajdujemy opisy pro-
ces6w tworzenia doznan wielozmystowych, stanowiacych polaczenie ma-
tematyki, barwy czy — jak méwil sam Arcimboldo — geometrii dzwieku.

Wieki XVII i XVIII to okres rozkwitu syntezy dzwieku i barwy, czyli
obszaru synestezji, ktora nie tylko starano sie zbadaé, odszukaé, opisaé,
zrozumie¢, ale robwniez tworzono konkretne przedmioty i instrumenty,
na przykladzie ktorych to zagadnienie odtwarzano i pokazywano. Wraz
z przelomowa praca Louisa Bertranda Castela L’'Optique des couleurs
(Optyka barw), Newtonowska tarcza modelu barw, barwnymi instrumen-
tami do odtwarzania barwy, tak zwanymi organami barwnymi, wchodzimy
w XIX wiek, kiedy dzieki correspondance des artes synestezja zaczela od-
grywac wazna role w dzietach takich tworcéw, jak: Johann Wolfgang von
Goethe, Eugéne Delacroix, Fryderyk Chopin, James Whistler, Paul Gau-
gin, Odilon Redon, Ryszard Wagner, Frantisek Kupka, Paul Klee, Hen-
ri Matisse i oczywiScie stynnego synestetyka Wassily’ego Kandinskiego,
ktory w swoim abstrakcyjnym malarstwie odnosil sie zaréwno do muzyki,
jak i wrazen dotykowych.

Wiek XX to epoka filmu, w ktérym nastapil ,,prawdziwy rozkwit dziel
syntetyzujacych dzwiek i obraz (dzietla audiowizualne to zdecydowana
wiekszo$¢ sztuki odwolujacej sie do wielu zmystow jednoczes$nie)”23. To
wlasnie wtedy nastapila pelna synteza sztuk, poniewaz to, co jest zapisem
w partyturze muzycznej, dzwiekiem w slyszeniu, a barwa w widzeniu, zo-
stalo w pelni ujete i zespolone w kadrze filmowym. Dzieki rozwojowi tech-
niki zaistnialy mozliwosSci rekonstrukeji dziel natury synestezyjnej, ktére
do tej pory zachowaly sie tylko w formach dokumentacji. W 2010 roku

» 22 https://pl.wikipedia.org/wiki/Synestezja (5.03.2016).
» 23 http://www.fpiec.pl/post/2015/07/23/synestezja (5.03.2016).
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zostalo odtworzone i zaprezentowane jedno z najwiekszych dziel Aleksan-
dra Skriabina, Prometeusz. Poemat ognia — m6éwi o nim sam artysta, byt
tworzony przez prawie 20 lat nie tylko w postaci partytury muzycznej, ale
rOwniez partytury barwnej. Autorzy rekonstrukeji dokladnie analizowali
mozliwosci odtworzenia Skriabinowskich zapiséw muzycznych w zakresie
ekspresji Swiatla i barwy, przestrzeni sali koncertowej, wskazanych przez
artyste, ze wspo6lczesnymi mozliwo§ciami poprawnego odtworzenia idei
dziela. Dzieki dokladnym badaniom dokumentéw, pracom z zakresu wia-
$ciwej konserwacji i wiedzy o arty$cie dominanty barwne i toniczne zostaly
przeniesione na obszar §wietlny, a poemat Prometeusz po prawie stu la-
tach zostal po raz pierwszy odtworzony. Tego typu dzialania, czyli fizycz-
na rekonstrukcje zachowanej dokumentacji dziel o naturze synestezyjnej,
podjeto rowniez w przypadku V sonaty Siergieja Rachmaninowa, ktora
dzieki wspodlczesnym mozliwoéciom $wietlno-wizualnym zaprezentowano
w 2015 roku na festiwalu muzycznym w Bergerac. Finalne prezentacje obu
dziel mozna obejrze¢ w internecie+.

Wspblczesnosé daje nam szerokie spectrum mediéw cyfrowych i no-
woczesnych technologii, ktére mozemy dowolnie wykorzysta¢ do nowego
rodzaju dokumentacji, rejestracji i rekonstrukeji dziela, ze wzgledu zas na
interdyscyplinarno$¢ obecnej sztuki powinno sie przyjaé paradygmat jej
opieki o charakterze otwartym. Skoro kazde dzielo sztuki jest zatem wy-
tworem niepowtarzalnym: poczawszy od obrazu w pojeciu tradycyjnym,
az do kazdego przejawu dzialalno$ci artystycznej — sztuki konceptualnej,
eksperymentalnych odciskéw ciala ludzkiego, sztuki ,,akcji”, przedmio-
toéw, roélin, sztuki efemerycznej, synestezyjnej, form przestrzennych, jak
environments, instalacja, happening, performans, dzialan parateatral-
nych, anektujacych elementy zmystow, tanca, muzyki, obrazu, ruchu,
wszelkiego rodzaju rytualéw cielesnych, haptycznych, audiowizualnych
i tak dalej — wraz z rozpoczeciem badan konserwatorskich, rozpoznaniem
i ekspertyza w kolejnym etapie powinna nastapi¢ realizacja opieki zgodnie
z przyjetym projektem konserwatorsko-kuratoryjnym?s.

Podsumowanie

Sztuka jest zatem wynikiem historii ludzkich wytworéw, bowiem w tych
dzielach zawarte sga zar6wno bieg historii — od momentu powstania, po
dzien dzisiejszy — jak i byt czlowieka, zbidr jego indywidualnych do§wiad-
czen, emocji, medytacji oraz przekonan religijnych, spolecznych badz

» 24 Scriabin’s Prometheus: Poem of Fire, YouTube, https://www.youtube.com/
watch?v=V3B7uQ5KOIU; Scriabin Rachmaninoff Synesthetic Perception Tamara Atschba,
YouTube, https://www.youtube.com/watch?v=SCXyssz_eXg (5.03.2016).

» 25 |. Szmelter, Nowa rama konceptualna..., s. 12-13.
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politycznych. Na pytanie, czy synteza sztuk jest obecna i czy trwa — od-
powiedz, w moim odczuciu, jest jednoznaczna: trwa nadal, poniewaz jest
enklawa eksperyment6w, prezentowania nowej wrazliwo$ci oraz odbiciem
stanu ducha wspolczesnosci zar6wno poprzez bunt przeciwko tradycji, jak
i $wiadome obcowanie czy czerpanie z dziedzictwa sztuk plastycznych.

Na wiele jeszcze pytan, dotyczacych problemu, jak konserwowacé
sztuke wspolczesna, zawierajaca efemeryczng idee syntezy sztuk, nie ma
w dalszym ciaggu jednoznacznej odpowiedzi. Opieka i metody zachowania
dziel wielodyscyplinarnych wymagaja od konserwatora i kazdego opiekuna
sztuki nowoczesnej nie tylko ogromnej wiedzy, zaangazowania, odpowie-
dzialnoSci, empatii, duzego respektu wobec zastanego dziela, rozpoznania
indywidualnego rytualu pracy, kontekstu poznania oryginalnej intencji,
idei pracy, ale rowniez §wiadomosci pokory i ograniczono$ci wlasnych sit
poznawczych, i twbrczych. Wraz z szybko$cia postepu technicznego i tech-
nologicznego $wiadomo$¢ nieustannego doksztalcania sie powinna sie stac¢
wrecz obowigzkiem dla kazdego opiekuna sztuki wspolezesnej. Rownocze-
$nie niezwykle wazne sg autorskie wypowiedzi samych artystow, ktorzy
dla prawidlowej interpretacji idei i przestania prac powinni okre§li¢ swoje
stanowisko wobec konserwacji i dopuszczalnych ingerencji, materialow
i zabiegow dla utrwalenia ich tworczoéci. Gdy zawiodg wszystkie drogi
ratowania wspolczesnego dziedzictwa, pozostaje wylacznie metoda ,,kon-
serwacji poprzez dokumentacje”. Mozna mie¢ nadzieje, ze przynajmniej
w takiej formie przetrwa sztuka o efemerycznym charakterze, a takze sztu-
ka, ktorej istota jest nie tyle obiekt, ile sam proces. ®
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Zobaczy¢ nie znaczy
zrozumieé: doswiadczanie

sztuki naskalnej

Sztuka naskalna, wizerunki namalowane lub wyryte na powierzchniach
skalnych, powstawala w kontekstach réznych kultur pod wzgledem
gospodarczym (glownie zbieracko-lowieckich, ale takze rolniczych
i pasterskich), religijnym czy jezykowym. Biorac pod uwag fakt, ze dzialo
sie to w r6znych okresach (najstarsze wizerunki na skatach stworzono po-
nad 30 tysiecy lat temu, a najmlodsze w XX wieku) i r6znych zakatkach
Swiata, poszukiwanie jednej idei, ktora moglaby wyja$nia¢ sztuke naskalna
w calo$ci, byloby ryzykowne!. Jakkolwiek jednak kazde zdarzenie kultu-
rowe jest osadzone w okre$§lonym miejscu i czasie, szerszy oglad sztuki
naskalnej pozwala na bardziej ogélna refleksje, czym sa/byly wizerunki
naskalne w swych okreslonych pierwotnych manifestacjach, co z kolei kie-
ruje nas ku namyslowi nad tym, jak czytaé ,obrazy” namalowane lub wy-
ryte na skalach, to znaczy jakie potencjalne mozliwosci takiego ,,czytania”
dostrzegamy (majac na mysli odczytania ich pierwotnych senséw). W tym
miejscu chcialbym postawié teze, ktéra w historii badan byla przyjmowana
roznie — od poczatkowej oczywistoSci, do czestej, pdzniej wrecz calkowitej

» 1 Nalezy jednak nadmieni¢, ze pewne wspdlne konteksty moga sugerowaé poszukiwanie
okreslonych uniwersaliéw w kulturze, mogacych sie przektadac takze na sztuke. Dotyczy to np.
kultur towiecko-zbierackich, wéréd ktérych czesto odnotowywana byta zinstytucjonalizowana
rola transu (traktowana jako wyréznik szamanskiego typu kultury, cho¢ por. A. Rozwadowski,
Obrazy z przesztosci: Hermeneutyka sztuki naskalnej, Poznan 2009, s. 211-281) mogta wptynaé
na zbiezne kosmologie wsrdd takich spotecznosci, ktére nigdy nie byty ze soba w kontakcie,

a w dalszej kolejnosci takze na ich sztuke, ktéra mogta ,komentowac” przezycia transowe
(np. J.D. Lewis-Williams, A cosmos in stone: Interpreting religion and society trough rock
art, Walnut Creek 2002; M. Wiercinski, W poszukiwaniu piekna i brzydoty na przyktadzie
sztuki naskalnej, ,Peculiarity of Man” 2003, t. 8, s. 433-475). Podobnie jest z animistyczng
percepcja $wiata, ktéra réwniez jest uwazana za ceche spotecznosci fowiecko-zbierackich (np.
M. Brightman, V.E. Grotii, O. Ulturgasheva (red.), Animism in rainforest tundra: Personhood,
animals, plants and things in contemporary Amazonia and Siberia, New York & Oxford 2012).

» 2 Zob. takze A. Rozwadowski, Indoirafczycy, sztuka i mitologia. Petroglify Azji Srodkowej,
Poznan 2003, s. 17-31.
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negacjis: sztuka naskalna jest sztuka badz przynajmniej sa aspekty kore-
spondencji pomiedzy sztuka jako taka a pradziejowa-plemienng sztuka
naskalng.

Signifiant a signifié: gdy waz jest krowa

Po pierwszym zachwycie pod koniec XIX wieku archeologia dtugo wzbra-
niala sie przed tym, aby malowidla i ryty naskalne postrzegaé jako akt
artystyczny, ale obarczone to byto dosy¢ pospolitym rozumieniem sztuki
jako dzialan nakierowanych na doznanie estetyczne, kojarzone z pieknem,
o ktorym przeciez wiedzy z czas6w prahistorycznych nie posiadamy. To
ostatnie oczywiScie trudno uznac za uniwersalne i sprowadzenie sztuki
do idei piekna dzi$ juz trudno zaakceptowac. Co ciekawe, wla$nie sztuka
nowoczesna, kontestujaca te idee, wydaje sie stanowié lepsza plaszczyzne,
na tle ktérej mozna argumentowacé na rzecz sztuki w sztuce naskalnej+.
Kiedys$ Ray Inskeep, redaktor periodyku ,,South African Archaeological
Bulletin”, na ktorego tamach ukazal sie szereg artykulow waznych dla
rozumienia sztuki naskalnej, wyrazil tworcza opinie, ze zanim bedziemy
mogli cokolwiek wywnioskowa¢ ze sztuki naskalnej, najpierw winni$my
sie wiecej nauczy¢ wladnie o sztuce jako takiej, czym ona w istocie jests.
Byla ona osadzona w okres§lonym kontek$cie poznawczym — w rosnacym
sceptycyzmie zwigzanym z interpretacjami ad hoc (przez pryzmat dowol-
nie dobieranych analogii etnograficznych) i rosngcym zainteresowaniem
strukturalizmem oraz promowang przezen arbitralno$cig znaczenia. I tu-
taj ujawnia sie pierwsza fundamentalna korespondencja pomiedzy sztuka
naskalng a sztuka, dotyczaca nieoczywistos$ci, jaka zachodzi pomiedzy si-
gnifiant a signifié. Studia z réznych czesci Swiata dotyczace sztuki naskal-
nej, wzgledem ktorej dostepny byl historyczny lub wspolczesny kontekst
etnograficzny lub etnohistoryczny, pokazaly, ze znaczenie wizerunkoéw na-
skalnych wcale nie musi wynika¢ w prosty sposob z ich warstwy formalnej
(jak czesto zakladano szczegoblnie w starszych studiach®), ale jest bardziej

» 3 Dzi$ ponownie podejmuje sie proby przywrdcenia sztuce pradziejowej statusu sztuki,
np. D. Minta-Tworzowska, Granice poznania dzieta malarskiego jako dzieta ,sztuki”
pradziejowej. Na kanwie rozwazari Romana Ingardena, ,Folia Praehistorica Posnaniensia”
20/2015, s. 339-356.

» 4 T.Heyd, Rock art in the context of contemporary art and aesthetics, ,Boletin del Museo
Chileno de Arte Precolombino” 2(18)/2013, s. 9-17.

» 5 J.D. Lewis-Williams, The syntax and function of the Giant’s Castle rock-paintings, ,South
African Archaeological Bulletin” 27/1972, s. 49.

» 6 Zatozenie, ze warstwg semantyczna wizerunkéw naskalnych jest to, z czym wspétczesnemu
widzowi sie one kojarzg w sposob bezposredni (a wigc zaktadano state signifié wzgledem
signifiant, np. cztowiek z tukiem to mysliwy), legto u podstaw najbardziej znanych, czesto
akceptowanych jako oczywiste teorii o magii fowieckiej (mysliwy zatem miat wskazywac taki
wiasnie kontekst) czy ptodnosciowej (np. wizerunki kobiet z uwypuklonymi piersiami), ktére
miaty stanowi¢ znaczeniowy kontekst wielu przyktadéw sztuki naskalnej z réznych czesci $wiata.
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skomplikowane, niejednokrotnie bedac osadzone w rytualno-symbolicznej
sferze kultury. Wspomnie¢ tu mozna obraz Klucz do snéw René Magrit-
te’a z 1935 roku, na ktérym glowa konia podpisana jest jako drzwi, dzbanek
jako ptak, a zegar jako wiatr. ,Naturalne” (tj. spodziewane) signifié jakby
sie oderwalo od swojego pierwotnego desygnatu, co oczywiscie zdarza sie
w snach (ktore surreali$ci namietnie eksplorowali), i postawilo nas wobec
sytuacji, w ktorej brak kompetentnych oséb, aby stwierdzié, czy taki zwia-
zek jest prawidlowy. Oczywiscie wspolczesny odbiorca raczej bez wahania
stwierdzi niepoprawno$¢ takiej asocjacji. Ale niepoprawnos$¢ ta bedzie do-
tyczyla naturalnej/oczywistej skojarzeniowo$ci. W sztuce natomiast mamy
do czynienia ze skojarzeniami nie do konica oczywistymi, o czym kazdy by-
walec galerii sztuki wspolczesnej moze sie tatwo przekona¢. W nawigzaniu
do tego nieoczywistego zwiazku formy z trecia, tak bardzo eksplorowanego
przez wspolcezesnych artystow, odwolam sie do przyktadu sztuki naskalnej,
w ktéorym mozemy zaobserwowac sytuacje analogiczna. Przyklad pochodzi
z Afryki Poludniowej i zwigzany jest z tradycja buszmenska (inaczej ludu
San). Ze wzgledu na fakt, Ze zostal on juz przeze mnie opisany’, ogranicze
sie tutaj tylko do jego skrotowego przywolania.

Sztuka naskalna potudnia Afryki jest dzi$ jedna z najlepiej rozpozna-
nych tradycji sztuki naskalnej ludéw zbieracko-towieckich w skali §wiato-
wej. Zadecydowaly o tym dwa czynniki. Po pierwsze, wezesnohistoryczna
kultura Buszmendw, a szczegoblnie jej sfera wierzeniowa, zostala dokladnie
udokumentowana pod koniec XIX wieku. Po drugie, w XX wieku dane
te potrafiono zinterpretowaé w taki sposob, aby umozliwily one wglad
w treéci skryte w malowidlach naskalnych (chodzilo o nowa refleksje
teoretyczna®), czyli potrafiono odnalez¢ zwiazki pomiedzy etnograficznie
udokumentowanym signifié a niemym signifiant w postaci malunkéw na
skalach. Aby nie ulec podejrzeniu, ze dane etnograficzne przetozono na
odlegly czasowo horyzont kultury, nalezy dopowiedzie¢, iz znaczna czesé
zachowanej w poludniowej Afryce sztuki naskalnej powstala w relatywnie
niedawnych czasach i dzi§ badacze nie maja watpliwoéci, ze ich twércami
byli wla$nie Buszmeni.

Jedno z wazniejszych zdarzen, ktére otworzylo droge do refleksji nad
tym, czy malowidla buszmenskie s3 literalnymi przedstawieniami otacza-
jacego $wiata, czy moze koduja tresSci w sposob bardziej wyrafinowany,
dotyczylo obserwacji poczynionych przez Josepha Orpena. W 1874 roku,
w dosy¢ przypadkowych okoliczno$ciach mial on sposobno$c¢ obejrzenia
pewnych malowidel naskalnych w towarzystwie rdzennego Buszmena
o imieniu Qing, ktéry mu je objasnit (ryc. 1). Jeden drobny szczeg6t okazal

Zob. A. Rozwadowski, Obrazy..., s. 77-120.
» 7 lbidem, s. 130-137.
» 8 Ibidem, s. 123-143.
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Ryc. 1.

Fragment kopii malowidet buszmeriskich w Sehonghong w gérach Maloti-Drakensberg
(Lesotho), udokumentowanych przez Orpena pod koniec XIX w. i opisanych jako ,scena
ze zwierzeciem deszczowym”. Rysunek na podstawie barwnej ilustracji (wizerunki sg tam
barwy brazowej) w: J.M. Orpen, A glimpse into the mythology of the Maluti Bushmen,
.Cape Monthly Magazine” 9/1874.

sie kluczowy. Pokazujac wizerunek zwierzecia, ktére najbardziej przypo-
mina ,nosorozca-hipopotama”, Qing z przekonaniem stwierdzil, ze owo
zwierze to waz, a cala ,,scena” opowiada o rytualnym tancu, w czasie kt6-
rego z jego uczestnikami dzialy sie dziwne rzeczy — niektérzy mieli znaj-
dowac sie pod wodg, inni umiera¢ (co wszakze z ikonografii nie wynikalo),
jeszcze inni doznawali krwotoku z nosa. Etnologicznemu wyczuciu Orpena
zawdzieczamy, Ze nie zignorowal on tej informacji, ale zwrdcit na nig szcze-
gblng uwage, czynigc odpowiedni komentarz w swoich notatkach na temat
tej zaskakujacej sprzecznosci. Niedlugo potem Orpen opublikowal® wraz
z ilustracjami opis calego zdarzenia. Artykul trafil w rece jezykoznawcy
Wilhelma Bleeka, ktoéry pracowal z Buszmenami, zbierajac od nich infor-
macje na temat ich kultury, folkloru i jezyka. Ku jego zaskoczeniu jeden
z jego buszmenskich informatoréw, obejrzawszy opublikowane rysunki,
objasnit je w podobny sposéb, ponownie odbiegajacy od ich literalnego
odczytania. Tym razem ,waz” zostat zidentyfikowany jako ,wodna krowa”,
a scena najogoélniej miala przedstawiaé zaklinanie zwierzecia deszczowe-
go w celu sprowadzenia deszczu. Nie wnikajac tutaj w niuanse, na ktére

» 9 J.M. Orpen, A glimpse into the mythology of the Maluti Bushmen, ,Cape Monthly
Magazine” 9/1874, s. 1-13; M. McGranaghan, S. Challis, D. Lewis-Williams, Joseph Millerd
Orpen’s ‘A Glimpse into the Mythology of the Maluti Bushmen’: A contextual introduction and
republished text, ,Southern African Humanities” 25/2013, s. 137-66.
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objeto$¢ artykulu nie pozwala'°, najkrocej mozna powiedziec, ze zarow-
no te obserwacje, jak i pdzniejsze uwazne analizy doprowadzily badaczy
do konkluzji, iz owe malowidla byly ,przedstawieniem” powszechnego
w kulturze Buszmenow rytualnego tanca uzdrawiajacego, ale zostal on
~przedstawiony” za pomoca wysublimowanych metafor, kodujacych
personalne przezycia oséb bioracych udzial w tym rytuale, wérdd ktorych
to przezy¢ kluczowe znaczenie okazalo sie mie¢ do§wiadczenie transowe.
»Bycie pod woda” i ,Smier¢” stanowily metafory tegoz do§wiadczenia, co
dodatkowo potwierdzaly informacje o osobach krwawiacych z nosa, jest
to bowiem naturalna reakcja fizjologiczna na przezycie transowe, dobrze
udokumentowana etnograficznie w kulturze Buszmenéw. Wszystko to sta-
nowilo spore zaskoczenie — wszak Buszmeni w XIX wieku postrzegani byli
raczej jako osoby proste, dlugo odmawiano im zdolno$ci artystycznych,
negujac, ze malowidla naskalne mogly by¢ dzietem ich przodkéow. Kiedy
fakty zmusily bialych badaczy do zmiany tych pogladéw, trzeba byto jedno-
cze$nie przyznad, ze ich sztuka nie jest literalna, ze operuje Srodkami, ktére
my dzi$ okre§lamy jako tropy poetyckie. Signifié zatem nie byto oczywista
pochodnag signifiant (tj. stymulowana wylacznie forma), relacje pomiedzy
nimi byly arbitralne.

To tylko jeden przyklad, natomiast dalsze studia nad sztuka naskal-
ng Afryki Poludniowej pokazaly, ze zrozumienie metaforyki przekazow
buszmenskich stalo sie kluczem do odczytania znaczenia wielu innych
malowidel tego rejonu Afryki'. Nawigzujac do tytulu niniejszego artyku-
hi, warto zauwazy¢, ze mamy zatem konkretne przeslanki, aby twierdzié,
iz nie tylko w przypadku wysublimowanej sztuki nowoczesnej, ale takze
plemiennej i pradziejowej ,zobaczy¢ nie znaczy zrozumie¢™2. W tym miej-
scu przypomne komentarz ze wstepu, ze wizerunki na skatach tworzono
w dziejach czlowieka na przestrzeni blisko trzydziestu tysiecy lat i na kaz-
dym kontynencie. Zbyt ryzykowne byloby powiedzenie, ze oto mamy klucz
do czytania wszelkich wizerunkéw naskalnych. Ale znowu, nawigzujgc do
wstepnej tezy, ze sztuka naskalna jest sztuka — czy nie bezpieczniej jest
zalozy¢, ze tak jak nie kazdy dzi$§ namalowany wizerunek na plétnie wszy-
scy zgodza sie uzna¢ za sztuke, tak i w odniesieniu do pradziejowej sztuki
naskalnej bezpieczniej jest zalozy¢, ze istnialy rézne stopnie skompliko-
wania wyrazania treSci oraz nie zawsze i nie wszedzie musialy one by¢ tak
zlozone, jak w wyzej opisanym przypadku.

» 10 Zob. A. Rozwadowski, Obrazy..., s. 123-145.
» 11 Ibidem, tam dalsze wskazéwki bibliograficzne.

» 12 Dotyczy to takze sztuki naskalnej w innych rejonach $wiata, zob. ibidem.
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Niekoniecznie ,na-skalna": o integralnosci wizerunkéw ze skata

Ten sposo6b patrzenia na sztuke naskalng, jakkolwiek nowatorski i tworczy,
cechuje koncentracja uwagi na wizerunkach. Wydaje sie, ze koncentra-
cja na obrazowo$ci to pochodna semiotycznego myslenia o sztuce jako
formie komunikatu skladajacego sie ze znakéw uporzadkowanych wedle
regul danego kodu kulturowego. Poréwnanie sztuki do tekstu, nie dostow-
nie — raczej w kategoriach tekstu kultury, ujawnia i inne ciekawe tropy
wazne dla rozumienia sztuki naskalnej. Tekst bowiem to nie tylko litery
i slowa, zapisane sg one przeciez na okre§lonym podlozu. Powszechnos$é
papieru powoduje, ze dzi$ juz nie przywigzujemy do tego faktu wiekszego
znaczenia. Ewentualnie gdy trafia do naszych rak album, potrafimy do-
cenié jako§¢ papieru, ktory wplywa na jako$¢ wydrukowanych fotografii
czy reprodukcji. Czy zatem skala, na ktéra nanoszono malowidla lub ryto
w niej petroglify, jest tylko rodzajem pradziejowego ,,papieru”? Czy jest
tylko ,,podlozem”, a tre$¢ wyrazaja same wizerunki?

Okazuje sie, ze w licznych przypadkach wizerunki sa ,jako$” zinte-
growane ze skala, jej powierzchnig. Musialo sie to zacza¢ bardzo wczesnie,
bo nie brak takich przykladow z paleolitycznych jaskin. Wybrzuszenia lub
wkle$niecia skaly sa dopasowane do cial zwierzat, wywolujac wrazenie ich
tréjwymiarowosci, by przywolac stynne bizony ze sklepienia w Altamirze
w polnocnej Hiszpanii, notabene ochrzczonej mianem ,Kaplicy Sykstyn-
skiej sztuki paleolitu”. Kontury zwierzat sa dopelnione krawedzia skalng
(np. slynne ,nakrapiane” konie z Pech Merle we Francji) lub jej zalamania-
mi. Slynne sa ,,plyngce” reny z Lascaux — wida¢ tylko ich glowy, reszta ich
cial jakby byta skryta w rzece, ktéra pokonuja. Ta ,rzeka” oczywiscie jest
juz naszym domyslem, ale warto zwréci¢ uwage, ze wylaniaja sie one z wy-
raznego zaglebienia w skale, ktére zmierza ku szczelinie. Annette Laming,
stlynna badaczka sztuki Lascaux, ponad p6l wieku temu pisala: ,artysci
przedhistoryczni wybierali ksztalt naturalny, wkleslo$¢ albo wypuklo$c
skaly przy tworzeniu obrazow zwierzat, ktore jakby rodzily sie ze skaly™3.
Najnowsze badania pokazuja, ze pewien rodzaj interakcji ze $ciang jaskini
dotyczyl nie tylko wizerunkéw, ale takze dzialan z ,,przedmiotami”. W nie-
ktorych grotach odkryto bowiem fakt wciskania krzemieni, muszli, zebow
lub fragmentéw koSci zwierzat w szczeliny skalne (Les Trois Freres), wbi-
janie ko$cianych obiektéw w podloze (Enléne) czy ,,nakluwanie”, drazenie
i dotykanie gliniastych $cian, co nierzadko dotyczy bardzo waskich kory-
tarzy jaskin, jak w Chamber of the Pheasant, Hornos de la Pefia, Cosquer
czy La Clotilde'. Wszystko to wydaje sie sugerowa¢, ze Sciany jaskin, ich

» 13 A. Laming, Skarby w grocie Lascaux, przet. M. Bibrowski, Warszawa1968 [1959], s. 166.

» 14 J. Clottes, J.D. Lewis-Williams, The shamans of prehistory: Trance and magic in the painted
caves, New York 1998, s. 82-91. Jesli te dziatania byly czescia szerszego symbolicznego
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podloza oraz stropy byly rzeczywiscie czyms wiecej anizeli tylko podlozem
do naniesienia nan farby lub wyrycia w nich wizerunkéw. Byly jakby grani-
ca, za ktora cos sie dzialo. Czy ,,stamtad” wylanialy sie zwierzeta, widoczne
w jaskini juz ,po tej stronie”? Okazuje sie, ze podobnych obserwacji nie
brak i z innych zakatkow Swiata.

Na Syberii jednym z czestszych motywdéw sztuki naskalnej sa ryte
wizerunki konturowych twarzy (masek?), szacowane na okolo 4 tysiace
lat. Jednym z duzych skupisk takich petroglifow sa skaly w Mugur-Sargot
w dorzeczu gornego Jeniseju w Tuwie, gdzie lokalni badacze takze nie mo-
gli oprze¢ sie wrazeniu, ze jakby ,wychodzily one ze skaly”5. Mysle, ze ten
rodzaj percepcji, to jest ,wrazenia wylaniania sie z czego§”, mozna uznaé
za naturalny, ze ludzie w przeszlo$ci mogli to postrzegaé¢ podobnie. Sybe-
ria w tym konteks$cie wydaje sie o tyle interesujaca, ze do dnia dzisiejsze-
go zamieszkana jest przez liczne rdzenne spotecznoéci, ktorych wierzenia
sa bogato opisane. Okazuje sie, ze jednym z bardziej charakterystycznych
watkow tych wierzen jest przekonanie, iz przodkowie zamieszkuja wnetrza
gor (nie $wiat podziemny) i czasem moga z nich wychodzi¢*. Przynajmniej
w tym przypadku inny $wiat znajdowatl sie wlasnie po drugiej stronie skaly.

Dzisiejszy stan badan pozwala na stwierdzenie, Ze bez watpienia
skala bardzo czesto byla integralnym aspektem przedstawien naskalnych,
do ktorych — z tej perspektywy — nawet lepiej by pasowalo okresSlenie
przedstawien ,skalnych”, a nie ,naskalnych”. Bogate obserwacje na ten
temat poczyniono takze w Afryce Poludniowej. Niektore z tamtejszych
malowidel, zwlaszcza postaci ludzkich, ewidentnie wylaniaja sie z pek-
nie¢ w skale?. Relatywnie niedawno podobny fenomen zaczeto odkrywac
takze w postpaleolitycznej europejskiej sztuce naskalnej: w Norwegii'®,
Szwecji®, Finlandii*° czy Hiszpanii?'. Nie brak i takich obserwacji z kon-

kontekstu sztuki jaskiniowe], to mozna podejrzewad, ze malowanie lub rycie obrazéw na
skatach mogto mie¢ podobna sprawcza funkcje — malowanie na skale mogto by¢ ekwiwalentne
semantycznie z wciskaniem czego$ w skate.

15 M.A. Devlet, Swjaszczennyje skaty, [w:] W.N. Motodin (red.), Sibir w panoramie tysjaczlietij,
Nowosybirsk 1998, s. 192.

16 Np. L.P. Potapow, Kult gor na Aftaje, ,Sowietskaja Etnografija” 2/1946, s. 145-160.

17 J.D. Lewis-Williams, T.A. Dowson, Through the veil: San rock paintings and the rock face,
.South African Archaeological Bulletin” 45/1990, s. 5-16.

18 L.N. Myhre, Trialectic archaeology monuments and space in Southwest Norway, 1700-500
BC, Stavanger 2004; T. Ledeen, Concepts of rock in the Late Mesolithic Western Norway, [w:]
J. Goldhahn, I. Fuglestvedt, A. Jones (red.), Changing pictures: Rock art traditions and visions
in Northern Europe, Oxford 2010, s. 35-47.

19 1.-M. Mulk, T. Bayliss-Smith, Rock art and Sami sacred geography in Badjelémmda,
Laponia, Sweden. Sailing boats, anthropomorphs and reindeer, Umea 2006.

20 A. Lahelma, Between the worlds: Rock art, landscape and shamanism in Subneolithic
Finland, ,Norwegian Archaeological Review” 1(38)/2005, s. 29-47; F. Joy, Shamanism and rock
art: the dancing figure and the stone face at Hossa, northern Finland, ,,Suomen Antropologi:
Journal of the Finnish Anthropological Society” 1(32)/2007, s. 77-88.

» 21 M. Diaz-Andreu, C. Garcia Benito, M. Lazarich, The sound of rock art: The acoustics of the
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tynentu amerykanskiego. Wiele z nich poczyniono w odniesieniu do sztu-
ki naskalnej Tarczy Kanadyjskiej, gdzie zjawisko to dostrzezono bardzo
wezeénie. Doskonalym tego przykladem jest studium pi6éra Joan Vastokas
i Romana Vastokasa dotyczgace petroglifow w Peterborough (w stanie On-
tario) w Kanadzie?2. Znajdujacy sie tam ogromnych rozmiaréw wapienny
ostaniec skalny jest nie tylko pokryty licznymi petroglifami, ale przecinaja
go tez liczne szczeliny, przez ktore styszalny jest szum plyngcego pod skalg
potoku. Niektore z tych szczelin stanowia integralna czesé petroglifow,
przedstawiajacych na przyklad postaci ludzkie (ryc. 2) lub weze, ktore
wylaniajg sie z tych szczelin. Odwolujac sie do wierzen lokalnych Indian,
autorzy studium argumentuja, ze szum ,wydobywajacy” sie z wnetrza
kamienia przez szczeliny mogl by¢ postrzegany jako emanacja manitou,
tkwiacej w réznych bytach magicznej mocy, ktora decydowala o tym, ze
byty takie postrzegano jako ozywione?3. Mialy one w rdzennej wizji $wiata
status istot zywych, ich status ontologiczny byl zatem inny od tego, jaki my
chcielibySmy im przypisac.

Ryc. 2.

Petroglif w formie postaci kobiecej wkomponowanej w szczeline skalna.
Peterborough, stan Ontario, Kanada. Sztuka zwigzana z tradycjg Algonkinéw.
fot. Andrzej Rozwadowski

rock art of southern Andalusia (Spain), ,,Oxford Journal of Archaeology” 1(33)/2014, s. 1-18.

» 22 J.M. Vastokas, R.K. Vastokas, Sacred art of the Algonkians: A study of the Peterborough
Petroglyphs, Peterborough 1973.

» 23 Fenomen bogato opisany, zob. np. G. Rajnovich, Reading rock art: Interpreting the Indian
rock paintings of the Canadian Shield, Toronto 1994.
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Nie tylko zobaczyé¢: czy obraz mozna ustyszec?

Pozostajgc przy samej skale, nalezy odnotowac i inne wladciwo$ci, ktore
mogly decydowa¢ o jej wyborze do umieszczenia na niej malowidel i rytow.
Niektore skaly ze sztuka naskalng cechuja sie wyjatkowymi wlasno$ciami
akustycznymi. Emituja dZzwieki przy ich uderzeniu, przypominajace na
przyklad dzwonienie, jak ma to miejsce w Ringing Rocks w Trial Harbour,
w poludniowo-wschodniej Tasmanii, gdzie na wierzcholku glazu, na kto-
rym ta wladciwo$¢ akustyczna jest najsilniejsza, wykonano geometryczne
motywy form owalnych?+. Takie ,,dzwoniace kamienie” byly cenione przez
tubylcow, poniewaz dZwieki przez nie wydawane utozsamiano z glosami
przodkéw?s. Podobnie jak na Syberii, rowniez tutaj przodkowie jakby byli
ukryci wewnatrz skaly.

Najbardziej rozpoznawalnym ,glosem” skaly niewatpliwie jest efekt
echa. Krzyk wydany przez osobe w takim miejscu wywoluje efekt ,,odpo-
wiedzi” skaly. Z kontekstoéw etnograficznych wiemy, ze ten ,,naturalny”
fenomen byl ttumaczony ,nienaturalnie” przez liczne spolecznosci ple-
mienne. Podobnie rzecz mogla wygladaé w czasach prahistorycznych, a fe-
nomen ten mogl lec u podstaw wiary, ze echo jest glosem istot zamieszku-
jacych inng rzeczywisto$¢?°. Wrazenie, ze echo wydaje sie mieé swe Zrodlo
za wybranymi powierzchniami skalnymi, prowadzi¢ moglo do logicznego
wniosku, ze duchy, z ktérymi kojarzono ten odglos, zamieszkiwaly wne-
trze skaly. Stad hipoteza, ze akustyczne wlasno$ci niektérych miejsc mo-
gly by¢ jednym z waznych czynnikéw warunkujacych wybor miejsca do
tworzenia sztuki naskalnej, mogto to tez kreowac okreslone wyobrazenia
o $wiecie nadnaturalnym i miejscach, w ktérych mozna byto nawigzywaé
z nim kontakt. Ten fenomen ma szczegoélnie interesujace egzemplifikacje
w tradycji Indian Ameryki Pélnocnej, mianowicie w tradycji poszukiwan
wizyjnych (vision quests). Miejsca odosobnienia, gdzie poszukiwano spo-
tkania z duchami/mocami, niejednokrotnie cechowaly sie takimi wtasci-
woéciami. Czesto byly to tez miejsca, gdzie na skalach znajdowaly sie juz
dawniej wykonane wizerunki naskalne, ktore byly znakami potwierdzenia
znajdujacej sie ,tam” mocy®. By¢ moze wizerunki takie byly wrecz ,,po-
chodng” gloséw skaly: wizerunki postaci antropomorficznych mogly byé¢

» 24 J. Flood, Rock art of the Dreamtime: Images of ancient Australia, Sydney 1997, s. 237-239.

» 25 J. Flood, Linkage between rock-art and landscape in Aboriginal Australia, [w:]
C. Chippindale, G. Nash (red.), The figured landscapes of rock-art: Looking at pictures in place,
Cambridge 2004, s. 191.

» 26 S.J. Waller, Sound reflection as an explanation for the content and context of rock art,
,Rock Art Research” 10/1993, s. 91-10; Idem, Sounds of the spirit world: Auditory perceptions
of depth at rock art sites, ,American Indian Rock Art” 28/2001, s. 53-56.

» 27 L. Irwin, The dream seekers: Native American visionary traditions of the Great Plains,
University of Oklahoma Press, Norman 1994, s. 106.
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inspirowane echem ludzkich gtos6w, zoomorficzne za$ odgltosami, ktore
mogly przypominaé przykladowo tetent kopyt=2.

Hipoteze kojarzenia echa z dzwiekami przypominajacymi odglo-
sy zwierzat testowano takze w jaskiniach paleolitycznych. Zauwazono
na przyklad, ze echo bedace rezultatem klaskania lub uderzen kamienia
o kamien (np. podczas czynno$ci wykonywania narzedzi kamiennych)
przypomina tetent galopujacych zwierzat. Obserwacje te poczyniono
w komorach jaskin w Angles-sur-I’Anglin, Rouffignac, Oreille d’Enfer,
Castlemerle, na $cianach ktérych wiodacym motywem sa duze zwierzeta
kopytne. W jaskini Font-de-Gaume zauwazono, ze poczatkowe i skrajne
jej partie, gdzie jest niewiele przedstawien, na ktérych wystepuja motywy
zwierzat kotowatych, cechuja sie stabymi wlasciwo$ciami akustycznymi,
co ulega diametralnej zmianie, gdy przechodzimy do cze$ci jaskini, gdzie
prym wioda zwierzeta kopytne. Podobnie okazuje sie by¢ w Lascaux, gdzie
wlasno$ci akustyczne tak zwanej sali kotow (uzyskany poziom dzwie-
ku nie przekraczal 0,15 decybeli) pozostajg w kontrascie do sali bykéw
(23—31 decybeli). Nie mozna zatem wykluczy¢, ze poszczegblne zwie-
rzeta ,,dZwiekowo” laczyly sie z okreSlonymi partiami jaskin. By¢ moze
tez akustyczne wlasnosci poszczegdlnych jaskin decydowaly o tematyce
sztuki w nich tworzonej. Etnografia jest bogata w przyktady dowodzace, ze
dzwiekowa sfera kultury byla wazna dla wielu spoleczno$ci plemiennych.
Inuici przykladowo wieksza wiare pokladaja w tym, co slyszalne anizeli
widzialnes°. Niedawno zwr6cono uwage, ze najwieksze skupisko sztuki
naskalnej w rejonie potudniowej Afryki, jakim jest Wawoz Didima, moglo
by¢ wynikiem akustycznych wlasno$ci tego waskiego wawozu. Z kolei te
wlasnoéci mogly byé wazne dla okre$lonych dziatan rytualnych i by¢ moze
wla$nie znakiem obecno$ci szczego6lnej koncentracji mocy3'. Nazwa wawo-
zu pochodzi od zuluskiego stlowa oznaczajacego ,,poglos”, ktore z kolei jest
adaptacja buszmenskiego stowa /gum znaczacego ,,ryk, ryczet”s2. W wawo-
zie ,Poglosu” zarejestrowano blisko 4 tysiace malowidel w 17 schroniskach
skalnych na odcinku zaledwie 5,5 kilometrow.

» 28 S.J. Waller, Rock art acoustics in the past, present and future, [w:] P. Whitehead, W.
Whitehead, L. Loendorf (red.), 1999 International Rock Art Congress Proceedings, Tucson
2002, s. 55.

» 29 |dem, Sound reflection...
» 30 R. White, Prehistoric art: The symbolic journey of humankind, New York 2003, s. 28.

» 31 A. Mazel, Time, color, and sound: Revisiting the rock art of Didima Gorge, South Africa,
. Time and Mind: The Journal of Archaeology, Consciousness and Culture”, nr 3(4)/2011,
s. 283-296.

» 32 lbidem, s. 292.
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Semantyczno$¢ i performatywnos$é aktu twérczego

W namysle nad tym, co konstytuowalo znaczenie wizerunku naskalnego,
nie mozna poming¢ tez kwestii techniki wykonania. Niektore dane etno-
graficzne pokazuja na przyklad, ze technika luznego punktowania w tra-
dycji Indian Pueblo mogla mie¢ konotacje akwatyczne23. Z Afryki polu-
dniowej wiemy nieco wiecej o znaczeniu samej farby, ktéra malowano na
skatach. Okazuje sie, ze przynajmniej w niektérych przypadkach sporza-
dzenie farby laczylo sie z okre$lona dzialalnoScia rytualng. Podstawowy
jej skladnik, hematyt, najpierw podgrzewano w ogniu ogniska, nastep-
nie rozcierano, a uzyskany proszek mieszano z krwia Swiezo uémierco-
nej antylopy eland. Wszystko to dzialo sie podczas pelni ksiezycas4. Na
szczegblng uwage zastuguje fakt dodania do farby krwi antylopy eland — ta
bowiem w tradycji buszmenskiej uchodzila za zwierze szczegblnie bogate
w magiczna moc n/um. Podobne znaczenie nalezy przypisa¢ dodawaniu
do farby tluszczu eland, o ktérym takze wiadomo, ze postrzegany byl jako
szczegolna koncentracja tejze mocyss. Farba zatem nie byla tylko farba —
zawierala w sobie moc. Zwierze namalowane taka farba na skale nie bylo
juz tylko przedstawieniem, ale poprzez uzyta farbe zawieralo w sobie moc
i wladciwie mozna powiedzieé, ze bylo zwierzeciem rytualnie stworzonym
na skale. Z niektorych zachowanych przekazéw dowiadujemy sie, ze Busz-
meni odprawiajacy rytualy kierowali sie twarzami w strone malowidel, aby
posiaé¢ moc tkwiaca w malunku naskalnyms®. Nawiazujac za$ do wezeéniej
komentowanej kwestii lgczenia wizerunkéw naskalnych ze szczelinami
skalnymi, co — jak zaznaczytem — dotyczy tez sztuki potudnia Afryki, od-
notowac nalezy, ze czasem na powierzchnie skalng nakladano tylko plamy
farby. Uwazny oglad takich miejsc ujawnia jednak, ze plamy te znajduja
sie w miejscach peknie¢, zalaman lub wglebien na powierzchni skaly. Kie-
dys taki fakt thumaczono préobami-wprawkami malarskimi, sprawdzaniem

» 33 C. Patterson-Rudolph, Petroglyphs and Pueblo myths of the Rio Grande,
Albuquerque1993, s. 53.

» 34 J.D. Lewis-Williams, T.A. Dowson, Through the veil..., s. 14.

» 35 R. Yates, A. Manhire, Shamanism and rock paintings: aspects of the use of rock art in the
South-Western Cape, ,South Africa, South African Archaeological Bulletin” 46/1991, s. 9.

» 36 J.D. Lewis-Williams, The last testament of the southern San, ,South African Archaeological
Bulletin” 41/1986, s. 10-11. Wskazuje to, ze sztuka naskalna byta czescia rytuatéw, w Afryce
zapewne czesto ceremonii sprowadzania deszczu, ale takze rites de passage. W opisanym
przypadku dotyczyto to juz stworzonych malunkéw na skatach. W jakim stopniu wykonywanie
wizerunkow na skatach taczyto sie z tego rodzaju i innymi obrzedami, jest kwestig wcigz
dyskutowang, bardzo niewiele zachowato si¢ bowiem opiséw etnograficznych pozwalajgcych
to sprecyzowac. Jest to zatem kwestig interpretacji, ktére sa podejmowane w Afryce i innych
rejonach $wiata — zob. np. G. Blundel, C. Chippindale, B. Smith, Seeing and knowing:
Understanding rock art with and without ethnography, Walnut Creek 2010; E. Ten Raa, Dead
art of living society: A study of rock paintings in social context, ,Mankind” 8/1971, s. 42-58;
D. Whitey, The art of the shaman: Rock art of California, Salt Lake City 2000.
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kolorytu farby etc. Dzisiejsza wiedza, skrotowo tutaj zarysowana, naka-
zuje duzg ostrozno$é w formulowaniu takich sadéw. Przynajmniej rownie
zasadne, jak nie zasadniejsze, jest twierdzenie, ze byly to dzialania intencjo-
nalne i od samego poczatku nacechowane znaczeniowo. Wnioski badaczy
z potudniowej Afryki, ze takie ,plamy” i szczeliny same w sobie mogly by¢
rodzajem portalu do innego Swiata%’, wydaja sie wiec wlasciwsze.

Uwagi koncowe

Choc¢ krotka, refleksja ta pozwala nam zblizy¢ sie do kluczowej tezy ni-
niejszego artykulu: ze zobaczy¢ nie znaczy zrozumieé. Zrozumienie sztuki
naskalnej, czy raczej danego przykladu tej sztuki, wynika bowiem z tak
réznych jej cech, jak sam wizerunek, gdzie, jak i czym zastal wykonany,
jaka jest jego relacja do powierzchni skalnej i calej skaly. Nie tylko zatem
zobaczy¢, ale takze uslyszeé, a nawet dotkngé. Niektore petroglify bowiem
sg tak plytko wybite, Ze czasem mozna ich doswiadczy¢, tylko dotykajac
skaly. I ponownie nie musiato to by¢ wynikiem niezdarnoéci, braku sily
lub nadzwyczajnej twardoSci skaly. Zrozumienie sztuki naskalnej zatem
wymaga jej do§wiadczenia — bycia w tym miejscu, czasem dopiero po
kilku wizytach w takim miejscu odkrywamy niuanse weczeéniej przez nas
niedostrzegane. Ogladanie sztuki naskalnej w ksiazkach moze zatem by¢
przyjemnym doznaniem estetycznym, ale nie zastapi bogactwa przezy¢
towarzyszacych obcowaniu z nig w krajobrazie.

Na koniec jeszcze jedna krotka refleksja na temat sztuki w sztuce
naskalnej. Wiele wskazuje, ze skala byla integralng czescia wizerunkow
naskalnych, a to moglo sie wigzaé z okreslonymi wierzeniami. Ich doklad-
nej specyfiki by¢ moze nigdy nie poznamy, ale r6zne konteksty kieruja nas
ku wnioskowi, ze moglo sie to laczy¢ z wiarg w inny $wiat, znajdujacy sie
po drugiej stronie skaly — dotyczy to tez jaskini: wejécie do niej moglo byé
postrzegane jako wejScie do innego $wiata, choc¢ stowo ,,inny” nie do konica
moze by¢ tutaj trafione. Czlowiek szukal drég wejscia do tych $wiatow,
a sztuka byla cze$cia tych dzialan (a nie ich ilustracja). Czy zatem dzialania
niektérych wspolczesnych artystow, starajacych sie znie$é ograniczenia
ram obrazéw (Jan Berdyszak), dziurawigcych plotna (Lucio Fontana) lub
przechodzacych przez gliniang Sciane (performans Paso Doble Miquela
Barcel6 i Josefa Nadja) nie sa dowodami ciaglego poszukiwania przekro-
czenia granicy, ktore rozpoczelo sie tysigce lat temu? e

Artykul powstal w ramach realizacji projektu finansowanego ze §rodkow Narodowego Cen-

trum Nauki przyznanych na podstawie decyzji numer DEC-2011/01/B/HS3/02140.

» 37 J.D. Lewis-Williams, T.A. Dowson, Through the veil...
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na gruncie estetyki poréwnawczej

i studiow nad tafncem oraz ruchem
czlowieka (inspirowane mysla

Rudolfa Labana) ze szczegélnym
naciskiem na korespondencje sztuk

i zjawisko synestezji. Ksiagzki autorskie
i monografie pod jej redakcja dostepne
s3 na www.wiesnamond.org.pl.
Kontynuuje studia nad sakralnoscia

i estetyka chorei rozpoczete przez
Edwarda Zwolskiego. Obecnie pracuje
nad angielska wersja swej ksiazki
habilitacyjnej O istocie rytmu na
pograniczach tainca, muzyki i poezji

w antyku greckim, perskim i hinduskim
(2012). Wydawnictwo stowo/obraz/
terytoria wydato ostatnio dwujezyczna
monografie pod jej redakcja,
zatytutlowana Maska. Zakrywanie

i odkrywanie pomiedzy Wschodem

i Zachodem. Studia na pograniczach
antropologii i estetyki (2016).

Estetyka i sacrum

z perspektywy europejskiej
sztuki choratowej

oraz artystycznej tradyc;ji
wedyjskiej

Zestawienie poje¢ ,sacrum” i ,estetyka" rodzi pytanie o najglebsze
1 ostateczne podstawy jakiejkolwiek prawdziwej sztuki.

Przedmiotem moich rozwazan na gruncie estetyki poréwnawczej bedzie
zagadnienie doznania sakralno$ci istnienia manifestujacego sie w sztuce.
Analiza por6wnawcza obejmie z jednej strony chorat gregorianski wlasci-
wy Sredniowiecznej sztuce zachodniej, kultywowany nieprzerwanie do dzi-
siaj w formie liturgicznej badz koncertowej, z drugiej za$, fenomen hindu-
skiej sztuki scenicznej o kilkutysiacletniej tradycji, pielegnowanej rownie
nieprzerwanie w Indiach Poludniowych, w Keralu, Talminadzie i Karnata-
ka. Praktyka choratu gregorianskiego narodzita sie w liturgii chrzescijan-
skiej czczacej' zasadniczo Troj-Jedynego Boga: Boga Ojca, Syna i Ducha
Swietego, gdy za$ widowisko obrzedowe kudyyattam odprawiane jest na
cze$¢é hinduskiej trojey, trimutri, ktorymi sa Brahma, Wisznu i Siwa.

Uzasadnienie wyboru przedmiotu analizy poréwnawczej

Punktem wyjécia do rozwazan o poré6wnywalnych kategoriach estetycz-
nych w zestawieniu zjawisk odlegltych konceptualnie i estetycznie bedzie
zdefiniowanie relatywnego paradygmatu podmiotu doznajgcego w refleksji
estetycznej Zachodu i Wschodu. Wydaje sie to konieczne dla rozrézniaja-

» 1 Réwnie potezny kult choratowy stanowi adoracja Matki Bozej i jej rola w historii zbawienia,
by wspomniec tylko $piewany choratem Magnificat.
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cego uchwycenia tego, jakie potrzeby ludzkie zaspokaja duchowosé, a jakie
sztuka. Nadto trzeba wyjasnic, czy zjawiska te wystepuja oddzielnie czy
tez moga stapiac sie w jeden byt, generujacy w nastepstwie nowe znacze-
nie. A moze tez wynikaja jedno z drugiego w do$wiadczeniu innego juz,
gdyz bardziej zlozonego, rodzaju heterogenicznej natury. Za paradygmat
podmiotu doznajacego przyjmuje tutaj rzeczywisto$¢ psychofizyczna
czlowieka posiadajacego sprawny aparat percepcyjny i zdolnego do inter-
pretacji danych zmyslowych na poziomie wyzszych wladz poznawczych,
takich jak pamiec i inteligencja. Szczego6lna wlasciwo$cia takiego indiwi-
duum jest rozwinieta wrazliwo$¢ estetyczna i zdolno§¢ do przezy¢ natu-
ry duchowej, wszakze bez kwalifikowania ich okre$long religijnoécia czy
mistyka. Paradygmat podmiotu doznajgcego to w gruncie rzeczy istota
ludzka traktowana z perspektywy uniwersalnej jako czlowiek z pelnia jego
zmystowo-duchowych wladz poznawczych, ujmowanych ponadkulturowo.
W nastepstwie tego rozréznienia sprobuje uchwyci¢ immanentny zwigzek
doznania sakralno$ci istnienia z wyzwalanym w jego przebiegu instynk-
tem tworczym, ktéry ujawnia sie w dzialaniach artystycznych uczestnika
obrzedu.

Estetyka choratu, Flores rosarum, fot. Konrad Mika

Opierajac sie na Zzrodlowych tekstach z teorii sztuki przeanalizuje po-
rownawczo zjawisko choratu gregorianskiego i hinduskiej natya, tanecz-
nego $piewu lub melorecytacji z muzyka na spos6b kudijattam. Postuza
one jako przedmiot badawczy w opisie i interpretacji choreutycznego dzie-
la sztuki fundowanego sakralnie.

Estetyka i sacrum z perspektywy... 155

Estetyka kudyyattam, fot. Bozena Sliwczyriska?

Zanim przystapie do wlasciwego wykladu, zdefiniuje trzy pojecia klu-
czowe dla rozwijanego dyskursu, a mianowicie: do$wiadczenie estetyczne,
dos$wiadczenie sacrum i dodwiadczenie choreutyczne. Na gruncie estetyki
fenomenologicznej przez do$wiadczenie estetyczne rozumie sie intencjo-
nalny akt poznawczy podmiotu przezywajacego, przebiegajacy od percep-
¢ji zmystowej po ujmujgce i interpretujace akty umyshu. Z kolei dos§wiad-
czenie sacrum to doznanie oddzialywujacej na czlowieka rzeczywistosci
ponadludzkiej, nazywanej Absolutem lub Bogiem. Za$ do§wiadczenie cho-
reutyczne to pochodna estetyki i sacrum, gdy oba te fenomeny wystepuja
razem w akcie percepcji doznajgcego Ja. Ujawniajaca sie rzeczywisto$é
sakralna wywoluje w czlowieku, adekwatna do natury bodzca, odpowiedz
zmystowa, bedaca wtedy totalnym i synergicznym aktem percepcji, po
ktéorym moze nastapié trojjedny akt ekspresji artystycznej. Zagadnienie
pokrewienistwa czy odrebnosci natury omawianych do$wiadczen ma dluga
tradycje filozoficzng w relatywnych kulturach, nie moze jednak stanowié
przedmiotu rozleglej refleksji w artykule na inny temats.

» 2 Przedstawienie Baliwadha (Smier¢ Walina) odnoszace sig do epizodu z eposu Ramajana. Od
lewej, Walin (Bali) — charakteryzacja ,,czerwona broda” (éuwanna tati), Sugriwa — charakteryzacja
.czarna broda” (karutta tati). Fot. i przypis, B. Sliwczyriska.

» 3 W kulturze zachodniej najbardziej wptywowym filozofem nowozytnym rozrézniajgcym te
zjawiska byt George W.F. Hegel (1770-1831), za$ w kulturze hinduskiej filozof i mistyk Siwaizmu
kaszmirskiego, Abhinawagupta (ok. 950-1020).
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Warto jednak odnieéé to zagadnienie do refleksji estetycznej
George’a W.F. Hegla, ktory wywart znaczacy wplyw na estetyke zachod-
nig, pamietajmy jednak, ze wedtug brytyjskiego krytyka sztuki, Ernsta
Gombricha, takze i zgubna#. Zapewne chodzi tu o zarzut warto$ciujacego
hierachizowania dziel sztuki z uwagi na ich cywilizacyjna proweniencje i
skrajnie idealistyczna postawe badawcza. I tak niemiecki filozof powiada,
ze poznawanie Absolutu w dos§wiadczeniu dziela sztuki jest bezposrednie,
przez co jest ono poznaniem zmystowym, Wissen, a wiec poznaniem pod
postacia idei i formy samej zmyslowoSci, w ktorej Absolut jawi sie kon-
templacji i doznaniu. Tymczasem do$wiadczenie religijne, ta szczegdlna
odmiana doznania sacrum, polegajaca na jednos$ci indywidualnej duszy
z duchem Boga, przyjmuje postac¢ Vorstellung, my$lenia obrazowegos.
Widzimy, ze jest zarazem intelektualne i przeciwstawne poznaniu zmy-
stowemu. Estetyka Hegla, wielkie dzielo filozofii zachodniej, wydaje tutaj
dobitne §wiadectwo ontologicznym dylematom mysli okcydentalnej, ktora
postrzega byt dualistycznie, rozdziela i hierarchizuje wladze poznawcze
czlowieka, przez co rozrywa integralny byt ludzki, by w koncu uznaé prymat
mys$li nad zmyslowoS$cia. Wszelako do$§wiadczenie choreutyczne przekra-
cza ten dualizm. Doznanie sakralnoéci i totalnosci istnienia nie jest w nim
konceptualizowane w samym trakcie jego przebiegu, jawi sie bowiem jako
dynamiczna odpowiedz czlowieka, ktéry mobilizuje caly swoj psychociele-
sny byt, aby sprostaé¢ nadchodzacej Epifanii, najczes$ciej w wyniku wlasne-
go i sprawczego dzialania obrzedowego. Wydaje sie, ze Heglowi chodzilo
o konstytucje przedmiotu estetycznego podczas kontemplacji dziela sztuki
przedstawiajacego tematyke religijna, jak gdyby na zewnatrz tego fenome-
nu, gdy tymczasem bezpo$rednie spotkanie z Absolutem w do§wiadczeniu
choreutycznym odbywa sie wskutek stosowania przemys$lanych strategii
obrzedowych, niejako sprowadzajacych Epifanie, pod postacia dzialan
uzewnetrzniajacych sie swoista artystyczna forma, to tanca, to §piewu lub
muzyki. Pokrewne formy estetyczne stosowane sg takze do wyrazania przez
obrzedowcow ich wlasnych przezy¢ transcendentnych. W obu przypadkach
mamy do czynienia z podmiotem bezpo$rednio zaangazowanym w tworze-
niu rzeczywistos$ci, ktora, zgodnie z wyznawang wiara, ma przenikacé i od-
nawiaé zycie indywiduum i wspoélnoty.

O istniejacym pokrewienstwie miedzy duchowoscia Wschodu i Za-
chodu pisal Ananda Kentish Coomarswami (1877-1947), Tamilczyk z Cej-
lonu, najprawdopodobniej potomek Darwidow, ktérego matka byla An-
gielka. W swej ksiazce The Transformation of Nature in Art°, indyjski

» 4 Odnosze do refleksji krytycznej Charlese'a Karelisa, w: Hegel’s Introduction to Aesthetics,
trans. T.M. Knox, Oxford 1979, s. xii.

» 5 lbidem, s. xxviii.

» 6 A.K. Coomarswami, The Transformation of Nature in Art, New Delhi 2004.
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filozof nazywa pisma Mistrza Eckharta Upaniszadami Europy, za$ w $re-
dniowiecznej filozofii scholastycznej znajduje metafizyczne i intelektualne
punkty styku miedzy epistemologia laciniskiego Zachodu a spekulatywna
my$la Wed oraz buddyzmu. To wlaénie jemu zawdzieczam inspiracje do
podjecia tych badan.

Chorat gregorianski z perspektywy Choreae Latinae

Choral gregorianski wyrasta z liturgii chrze$cijanskiej. Polski badacz cho-
ratu, benedyktyn, ojciec Bernard Sawicki, okresla go jako swoistg synteze
starozytnej tradycji muzycznej, wywiedzionej z jeszcze weze$niejszego ar-
chetypu pierwotnych Spiewow dawnych kultur, ktére byly uwarunkowane
mozliwo$ciami ludzkiego glosu. Warto przypomnieé, ze wedlug typologii
Curta Sachsa (1881-1959), muzyka, a $cislej moéwiac $piew cztowieka ewo-
luowal od muzyki logogenicznej, zrodzonej z mowy, przez patogeniczna,
wynikajacg z emocji, po melogeniczna, wyloniona z polaczenia dwu po-
przednich?.

Z antropologicznego punktu widzenia ten archaiczny §piew musial
by¢ w starozytno$ci czym$ w rodzaju Spiewo-plasu, choreutyczna odpo-
wiedzig na to, co u Edwarda Zwolskiego okre$la sie jako ,zew natury”,
bedacy czyms$ w rodzaju pierwotnego doswiadczenia numinozalnego czlo-
wieka®. Dominujacymi tekstami melodii gregorianskich sa psalmy, totez za
drugie zrédlo choralu uznaje sie kantylacje synagogalne, rozumiane jako
nieustajgca melodia, utkana z malych, powtarzanych figur muzycznych,
modyfikowanych w zaleznoéci od dlugo$ci wersetu®. Wiemy ze, Spiew
synagogalny wyrasta z kolei z muzycznej i tanecznej tradycji staroegip-
skiej, syryjskiej, babilonskiej i greckiej. Curt Sachs wrecz wywodzi choral
z melodycznej stylistyki orientalno-zydowskiej, syryjsko-chrzescijanskiej
i koptyjsko-egipskiej'.

Sam $piew melizmatyczny, a wiec artykulacja jednej sylaby na kilku
dzwiekach tej samej lub réznej wysokoSci, uznawany za najbardziej no-
$na forme choralu, siega tradycji $piewow obrzedowych towarzyszacych
misteriom eleuzynskim. Sadzi sie, ze muzyka kultur starozytnych uzywata
technik melizmatycznych w celu wprawienia sluchaczy w stan hipnotycz-
nego transu podczas rytualéw inicjacji i nabozenstw. Melizmat jest ucie-
le$nieniem jednosci muzyki i stowa, gdyz przekracza sie w nim stosunek
relacyjnych napie¢ pomiedzy muzyka a stowem, przechodzac do formy

» 7 Zob. W. Mond-Kozlowska, O istocie rytmu na pograniczach tarica, muzyki i poezji w antyku
greckim, perskim i hinduskim, homini, Krakéw 2011, s.165.

» 8 Zob. E. Zwolski, Choreia. Muza i béstwo w religii greckiej, Warszawa 1974.
» 9 B. Sawicki, W chorale jest wszystko, Tyniec 2014, s. 15-17.
» 10 C. Sachs, Muzyka w $wiecie starozytnym, przet. Z. Chechliriska, Krakéw 1988, s. 331.
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dwodjjednej ekspresji dZzwiekowej o wieloznacznej semantyce.

Uwazam, ze rozwijana w ,bryle” ludzkiej przezywajacego i my$lacego
choralisty linia melodyczna melizmatu jest najdoskonalszym uciele$nie-
niem troéjjednej chorei lacinskiej, bedacej wyrazem mistycznej wiezi czlo-
wieka z Bogiem, w $wiadomie i racjonalnie budowanej sytuacji dialogicz-
nej pomiedzy zmystowo-duchowym ludzkim Ja, a transcendentnym Ty.

Sredniowieczna notacja choratowa,
XVI w., Klasztor ss. Benedyktynek w Stanigtkach, fot. Wiesna Mond-Koztowska.

Nazwa ,,choral" pochodzi prawdopodobnie od lacinskiego chorus,
greckiego choroés i oznacza Spiew chéralny, cho¢ monodyczny. Chorat $pie-
wany byt w rytach: galijskim w V—VI wieku w Prowansji, mozarabskim,
w V-XI w. w Hiszpanii i ambrozjanskim, w IV wieku w Mediolanie. Osta-
tecznie papiez Grzegorz Wielki (540—604) zniwelowat odrebne rytmiczne
i brzmieniowe dziedzictwo lokalnych tradycji §piewu liturgicznego, wpro-
wadzajac w VI wieku uniwersalny ryt rzymski choratlu, nazywany choralem
gregorianskim.

Wiek XII jest okresem pelnej krystalizacji gatunku choralowego
w liturgii lacinskiej. W wymiarze sakralnym uwaza sie choral za muzy-
ke Zr6dtowa, powstajaca w porzadku taski, za jaki uwaza sie stan, w kto-
rym modlitewny $§piew czlowieka jest odpowiedzia na dzialanie Logosu
we wnetrzu ludzkim intencjonalnie kierujacym sie do Boga. Ciekawe, ze
podobna jako$¢ meliczna $piewnej recytacji zauwazalna jest w melorecy-
tacjach teatru No, wiemy bowiem, ze ten typ ekspresji scenicznej Arthur
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Waley, wybitny znawca estetyki No, przyrownuje do intonacji kaptanskich
w liturgii rzymsko-katolickiej*.

Muzyczna ekspresja choralowa jest pochodng glebokiej intelektu-
alno-emocjonalnej interakcji Spiewajacego z tekstem biblijnym, w czasie
ktorej estetyka splata sie nierozerwalnie z do§wiadczeniem sakralnym wy-
wolanym treScia biblijna, bedacym osobistg, bezposérednia relacja Spie-
wajgcego z wyznawanym i czczonym Bogiem. Swoisty taniec choratu jest
majestatyczny i ledwie zauwazalny na poziomie glowy i klatki piersiowej
$piewajacego. Naturalne dziecko dualistycznej ontologii zachodniej w swej
najskrajniejszej postaci ucielesnia Platoniska koncepcje ciala jako wiezie-
nia duszy, ktéra wyrywa sie zen wstepujacym ruchem glosu.

Najbardziej wyrazista dwdjjednia muzyki i stlowa jest w istocie
tréjjednia chorei lacinskiej, w ktérej taneczne ruchy choralisty, nie tyle
sttumione co sublimowane, zatracaja swa pierwotna psychofizjologiczna
dynamike w procesie abstrahowania spontanicznych reakcji organizmu
ludzkiego. Przypomnijmy, ze najbardziej wspolczesne definicje tanica
identyfikuja cialo z ruchem, totez rozumowanie sylogistyczne pozwala na
wniosek, Ze skoro ruch jest cialem, a taniec ruchem to ciato jest taficem,
bowiem $piew choralowy niesiony oddechem kantora, uzewnetrznia sie
poruszeniami jego ciata'?, nawet tymi najsubtelniejszymi, ledwie zauwa-
zalnymi i silnie pow$cigganymi ethosem wykonawczym liturgii koSciota
katolickiego.

Kudijattam jako odmiana Choreae Indianae

Sanskrycki termin kudijattam ttumaczy sie jako «wspdlna gra». Forma
artystyczna tej wspolnej gry zastuguje takze na miano chorei, tréjjedni
muzyki, tafica i recytacji. Bozena Sliwczyniska te trojjednie nazywa troisto-
$cia dzialan scenicznychs, ktéra wyznacza wzajemne powinno$ci wspot-
tworzacych kudijattam, nazywany przez warszawska indolozke teatrem
Swiatynnym. Dookre$la ona przy tym, Ze jest to teatr, ,ktorego funkcjono-
wanie podlega rygorystycznym zasadom rytualu §wiatynnego, a jego sce-
niczne prezentacje stanowia regularna postuge bogu, okre$lona zwyczajem

» 11 A. Waley, The N6&h Plays of Japan, London 1996, s. 20.

» 12 Zob. definicje tarica w: W. Mond-Kozlowska, Przekraczanie sztuki w metafizycznym
doswiadczeniu tanca, Krakéw 2009, s. 41-60.

» 13 Proponowatabym raczej termin tréjistnosc, przymiotnik tréjistny. Jednak autorka w liscie do
mnie z 23 grudnia 2015 tak uzasadnia swoje stanowisko: ,Przeczytatam tez wczesniejszy przypis
z Pani uwaga. Ja pozostaje przy terminie «troisto$é» ze wzgledu na indyjska tradycje troistosci
wszelkich dziatari (umystu i ciata), rzeczy materii i nie-materii, wiedzy, etc. Ta troisto$¢ sktada sie
na jedno, nienazwane, zawierajace i przekraczajgce wszystko. Ale oczywiscie kazdy ma wlasng
interpretacje wszech/rzeczy” (Bozena Sliwczyriska). To w petni satysfakcjonujace wyjasnienie na
gruncie metafizyki indyjskiej, by¢ moze zyska dodatkowe znaczenie, gdyby pozostawic jeszcze
te zaproponowang przeze mnie alternatywe pojeciowg, rodem z ontologii zachodniej. Dotyka
ona bowiem ontycznej struktury dzieta sztuki wielotworzywowego i tréjistnego.
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$wigtyni. Takim teatrem jest kudyjattam, ktérego przedstawienia sg ofiara
skladana boskiemu rezydentowi §wiagtyni — zawsze gtéwnemu, niekiedy
wrecz wylacznemu widzowi scenicznych dzialan éakjaréw/aktoréw, nam-
bjaréw/muzykéw i nangjar/aktorek”4. Rytual przedstawienia kudijattam
jest dzialaniem artystycznym czlowieka skladajacego swa sztuke w akcie
ofiarnym Bogu na poludniu subkontynentu indyjskiego. Choreutyczna jed-
noé¢ trzech ma w tym rytuale charakter wspolnotowy i wynika z interakeji
w $wiatynnych dziataniach scenicznych, ktérych pochodna jest estetyczne
doznanie jedno$ci muzyki, ruchu i recytacji. Techniki sceniczne s3 regu-
lowane tutaj instrukcjami Bharaty, zawartymi w Natjasiastrze, wedzie
natyi. Ksiega ta przekazuje wiedze o pochodzeniu i naturze natya, tan-
czonej piesni’s. Natya powstala z inspiracji boga Siwy, wykonujacego w
kosmologii hinduskiej nieprzerwanie swoj genezyjski taniec, jest wiec
zrodlowo i teleologicznie sakralna, od Boga bowiem pochodzi i do Boga
wraca, w akcie ofiary, yajfia, rozumianej jako wyraz czci Bogu w formie ar-
tystycznej najdoskonalszej z mozliwych. Przestrzenig spotkania cztowieka
z Absolutem jest w niej wymiar do$wiadczenia estetycznego, fundowanego
jednoscia tworzyw scenicznych. Wtedy mozemy doznac, ze sztuka staje sie
religig, a religia manifestuje sie w artystycznej ekspresji czlowieka.

Metafizyczne przestanki powinowactw kulturowych pomiedzy
Wschodem i Zachodem

W czasach rozkwitu choralu gregorianskiego zyt i dzialal mnich domini-
kanski, Mistrz Eckhart von Hochheim, ktory urodzit sie w Turyngii w 1260
roku (zmarl w Avignionie w roku 1328). Jak podalam wczesniej, jego pi-
sma homiletyczne Coomaraswamy nazywa Upaniszadami Europy. Porow-
nanie to moze by¢ oparte na dwu analogiach, relacyjnej i istotowej. Przy-
pomnijmy, ze Upaniszady (san. sad oznacza ,siedzie¢”, up nihi ,,obok”)
to teksty filozoficzno-religijne nalezace do objawienia wedyjskiego. Sa
mlodsze od Wed o dwanascie stuleci, gdyz poczatek Wed datuje sie na XX
wiek przed nasza era, a powstawanie Upaniszad rozciaga sie pomiedzy
VIII a III wiekiem przed nasza era. Te obszerne, pisane proza, komentarze
do Wed, rozwinely doktryne brahmana, atmana, transmigracji i karmana.

Analogia relacyjna zestawia pisma Eckharta jako komentarz do Bi-
blii z Upaniszadami, bedacymi komentarzem do Wed. Z kolei analogia
istotowa ujawnia podobienstwo lub tozsamo$¢ watkéw myslowych i kon-
ceptualizacji do§wiadczenia Absolutu. Szczegdlne istotne w kontekscie
poréwnan z mistykiem nadrenskim sa spekulacje Upaniszad dotyczace
relacji miedzy boskim pierwiastkiem w bycie ludzkim, purusza, a At-

» 14 B. Sliwczyriska, Tradycja teatru $wiatynnego kudijattam, Warszawa 2009, s. 15.
» 15 Zob. Natyasiastra, trans. Board of Scholars, Delhi 2000.
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manem rozumianym jako wszech§wiat w znaczeniu wszystkiego, co jest.
Mistrz Eckhart skupit sie w swoim nauczaniu na ksztaltowaniu czlowieka
wewnetrznego w relacji z Bogiem, okreslanym jako Niepojmowalny, ktory
jawil mu sie jako ,nieokres§lona otchlan boskoéci”, uzywat takze terminu
scintilla divina, iskra Boza, na okresSlenie najwewnetrzniejszej czesci duszy
ludzkiej oraz ujawniat estetyczny zachwyt nad pieknem $wiata, ktéremu
przypisywal cechy boskie**. Wedlug Coomaraswamiego wielko$¢ mys$li
Mstrza Eckharta nie polega na jego indywidualnym geniuszu, a bardziej
na uciele$nieniu sie w niej duchowych tendencji epoki w jej najwyzszym
natezeniu, cytuje: ,what is remarkable in him is nothing in kind, nothing
individual or curious, but only a great energy or will that allows him to
resume and concentrate in one consistent demonstration the spiritual be-
ing of Europe at its highest tension””. [przyp.] Ta faza wiek6w $rednich,
ktéra zrodzila filozofie scholastyczna, i dodajmy jednym tchem, chorat
gregorianski oraz synestetyczng sztuke gotyckich katedr, byla, zdaniem
indyjskiego filozofa, okresem najwiekszej bliskoSci pomiedzy duchowo-
$ciami Zachodu i Wschodu, za$ przez te ostatnia ma on na my$li tradycje
Wed i buddyzmu Mahajany. Coomaraswami twierdzi, ze Wschod i Zachod
zaczely sie oddalac od siebie w czasach europejskiego renesansu, kiedy to
umyst europejski rozwijal badanie plaskich form dla swego uzewnetrz-
nienia, przenoszac takze swoje zainteresowanie z Absolutu na indywi-
dualnego czlowieka, z ktérego uczynil ostateczng instancje poznawcza'.
Nic wiec dziwnego, ze kiedy w Indiach nieprzerwanie trwa wykonywanie
muzyki raga i nie ga$nie zachwyt nad nig, kompozytorzy zachodni do sta-
rych i konwencjonalnych efektéw brzmieniowych dodaja wcigz nowe, jak
cho¢by ten z inwencji Krzysztofa Pendreckiego. Jego wskazéwka wyko-
nawcza na stronie 22 partytury Polimorfii (utwdr na 48 instrumentow
smyczkowych) brzmi bezposérednio i instruktywnie: , przy zabce, mocno
naciskajac smyczek, aby uzyska¢ brzydkie zgrzyty”».

» 16 Zob. m.in. Mistrz Eckhart, Traktaty, przet. W. Szymon OP, Poznar 1987.
» 17 A.K. Coomaraswamy, The Transformation..., s. 61.
» 18 ibidem, s. 3.

» 19 Wydanie Hermann Moeck Verlag-Celle. Warto skontrastowaé estetyke muzyki najnowszej
z postulatami spdjnej teorii muzyki od Pitagorasa do Ficina w relacji W. H. Audena, gdzie:
1. Muzyka zajmuje wéréd wszystkich sztuk wyjatkowe miejsce, bo jest to jedyna sztuka, jaka
uprawiajg w niebiosach istoty nieupadte. | przeciwnie - jedng z najbardziej uderzajacych cech
piekta jest pozbawiony wszelkiej harmonii zgielk. 2. Rozum ludzki jest w stanie wnioskowac
o istnieniu tej niebianskiej muzyki stad, ze moze poznawa¢ matematyczne proporcje. Ale
ludzkie ucho nie moze jej ustysze¢ — albo z powodu upadku pierwszego cztowieka, albo po
prostu dlatego, ze jest organem cielesnym, podlegajgcym przemianom i $mierci. Niebianiskie
dzwigki zagtusza to, co Campanella nazywat molino vivo, («istny mtyn»), ludzkiego «ja». Jednak
niektorzy ludzie styszeli te muzyke w wyjgtkowych stanach uniesienia. [...] 4. Jednakze nie
cata muzyka jest dobra. Istnieje zly jej rodzaj, ktory niesie zepsucie i ostabia. «Diabet wodzi
smyczkiem». To, co dobre, kojarzy sie zwykle z muzyka dawng, to, co zte, z nowg”, W.H. Auden,
Muzyka u Szekspira, przet. W. Juszczak, ,Res Facta”, 3/1969, s. 149. Poeta dodat jednak, ze nie
wyobraza sobie, aby ktokolwiek opowiadat si¢ dzisiaj za podobng teorig, gdyz jego zdaniem



162 Wiesna Mond-Koztowska

Jesli zgodzimy sie, z teza W. H. Audena, ze muzyka jest ,slyszalnym
obrazem $wiata nadnaturalnego lub magicznego”, nalezaloby wprost za-
pytaé, co ,brzydkie dzwieki” w intencji kompozytora w Polimorfii obra-
zuja? Rzeczywisto$ci Tam czy tego tu. Ciekawe, ze Indie, nie zaniedbujac
poznawania psychofizjologicznej natury czlowieka na sposob systemu jogi,
nieprzerwanie kultywujg swoja pierwotna duchowos$é, zachowujac tym
samym rdzen kilkutysiacletniej wlasnej cywilizacyjnej tozsamosci, ktora
manifestuje sie w jej sztuce narodowe;j.

Jednak w epoce globalizacji i postepujacej okcydentalizacji subkonty-
nentu, takze i tamta cywilizacja zaczyna mierzy¢ sie z fenomenem nazwa-
nym przez Witkacego ,kryzysem uczué metafizycznych” w diagnozowa-
nym przez polskiego myéliciela zmierzchu kultury zachodniej na przelomie
wiekow=°. Wszelako Coomaraswami wierzyt w nadejsScie ponownej har-
monii duchowych hemisfer, gdyz na poczatku XX wieku napisat tak: ,It
is just possible that mathematical development of modern science, and
certain corresponding tendencies in modern European art on the one
hand, and the penetration of Asiatic thought and art into the Western
environment on the other, may represent the possibility of renewed
rapprochement”2.

Choreutyczne przestanki pokrewienstwa odlegtych kultur czlowieka

Jak sie wydaje, wykazywanie podobienstw miedzy poréwnywalnymi
zjawiskami sztuki wymaga spéjnego podejsScia metodologicznego, ktore
mogloby mieé zastosowanie w badaniach bez wzgledu na ich przedmiot
i uwarunkowania kulturowe.

Muzyka zblizona do charakteru méwionego w sensie mowy ludzkiej,
a jezyk méwiony o takim natezeniu jakoSci melicznych, zZe przypomina
Spiew (a takie mialy by¢ greka archaiczna i dawny sanskryt), wymaga pre-
cyzyjnego okreslenia relacji dystynktywnych cech jezykowych i muzycznych
w wyrastajacych ponad nimi warto$ciach semantycznych, ktére wchodza
momentalnie w nastepna i organiczna relacje z tworzywem ruchowym
choreuty tworzac jeszcze inng kohcowa warto$¢ znaczeniowa. Zauwazamy
bowiem, Ze w spektaklu choreutycznym zaciera sie wyrazna granica pomie-
dzy muzyka a $piewem, gdy ruchy ciala sprzegaja sie z muzyka $piewana
lub grang na instrumencie na sposob zewnetrzny — poprzez ekspresyjne
oddanie rytmu i linii melodycznej, lub wewnetrznie — poprzez oddanie ja-
koéciami tworzywa ruchowego iloSciowych zaleznoéci w muzyce, do kto-

wspotczednie estetyka muzyczna nie ma juz nic wspdlnego z wiedza o akustyce.
» 20 Zob. S. |. Witkiewicz, Pisma filozoficzne i estetyczne, Warszawa 1974.

» 21 A.K. Coomaraswami, The Transformation..., s. 4.
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rych naleza transpozycje interwalowe?2. Metodologia analizy choreutycznej
wychodzi od wykrycia podstawowych zalezno$ci strukturalnych pomiedzy
tworzywami tréjjednej chorei, by potem na miare umiejetnoéci i uzdolnien
badacza, docierac do tego, co kryje sie poza tymi zalezno$ciami i stopniem
ich skomplikowania. Innymi slowy, chce on dotrze¢ do znaczenia Zrodlowe-
go doéwiadczenia choreutycznego danego obrzedowca w Swiecie, w ktérym
rozpoSciera sie sacrum — w rytuale, ktéry nie przekazuje nam tresci, lecz
wlacza nas we wszystko, co jest dzieki formie wyrazowej o takiej organizacji
strukturalnej, ktéra moze by¢ nazwana dzielem sztuki.

Zarysowana dotad problematyka badawcza pociaga za sobg potrze-
be stworzenie adekwatnej metodologii poprzez wprowadzenie terminow
analitycznych i pojec interpretujacych badane zjawisko. Zreby takowej za-
proponowatam w ksiazce habilitacyjnej zatytulowanej O istocie rytmu na
pograniczach tanca, muzyki i poezji w antyku greckim, perskim i hindu-
skim (Krakéw 2011). Z kolei moje ostatnie badania nad chorea japonica,
bedaca tréjjednia tanica, muzyki i $§piewu w klasycznej japoniskiej formie
widowiskowej N623, wnosza dodatkowo nowe narzedzie badawcze, kt6-
re moze stuzy¢ jako kwalifikator rodzajowy podczas okreslania badanego
dziela i uznawania go za strukture choreutyczng.

Chorem?*, grafem klasyfikujacy zjawisko tréjjednej chorei, fot. Wiesna Mond-Koztowska

» 22 F.B. Mache, Muzyka a jezyk, przet. Z. Jaremko-Pytowska, ,Res Facta” 2/1968, s. 60.

» 23 W. Mond-Koztowska, Western Aesthetic Needs Turned to the Noh Theatre, referat
w jezyku angielskim wygtoszony podczas konferencji: East Asian Theatres: Traditions,
Inspirations — European/Polish Contexts, 20-22.10.2015, Manggha Centrum Sztuki i Techniki
Japoriskiej oraz Polish Institute of World Art Studies.

» 24 Wyraz pochodny od nominae propriae chorea. Linie pionowa, skosna i wertykalna denotuje
zaréwno trojwymiarowosc¢ ruchu, jak i estetyczng jedno$¢ trzech: tarica, muzyki i melicznego
$piewu. Wektor choremu oznacza zarazem trwanie, czas, jak i kierunek rozwijanej ekspres;ji,
ktéra zwracac sie moze wszelako we wszystkie strony $wiata. Znak ten jest czasoprzestrzennym
symbolem dynamicznej tréjjedni chorei.
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Pojecie chorem denotuje jednoczesnie nowy termin badawczy i znak
graficzny rodzgcej sie terminologii badawczej nowej dyscypliny naukowe;j,
ufundowanej w drugiej polowie XX wieku przez lubelskiego uczonego, gre-
kofila, Edwarda Zwolskiego?s, a ktéra mozna juz teraz adekwatnie i z duza
doza pewno$ci nazywa¢ studiami choreutycznymi. e

Krakéw 2015 — Yazd 2016

» 25 Zob. E. Zwolski, Choreia. Muza....
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El Corazon del Cielo
Rytualy limfatyczne Indian
Maya Quiche i metysaz
psycho-mitologiczny

Najwazniejszym w panteonie bostw byt Hananb Ku. Kosmogonia
Majow notuje, ze Swiat zostat stworzony wtasnie przez tego boga.

Jako bog-stworca (,Jedyny Bog”), niekiedy zwany byt réwniez
Kinebahan — ,,Oczy i Usta Storica”. Byt on w kosmologii Majow Zrédlem
wszelkiego istnienia. Bég stworzyciel Majow zasiadajqcy w niebiosach
podejmowal kilka prob stworzenia czltowieka z gliny, drewna i stomy.
Jednakze ulepione w ten sposob istoty okazywaty sie niezdolne do
oddawania czci swemu stworzycielowi. W tym celu bogowie zestali

na Swiat potop, ktory dotkliwie przetrzebil szeregi stworzonych przez
nich ludzi — natomiast ci, ktérzy sie uratowali przed wodami potopu,
wspieli sie na drzewa i wkrétce przemienili sie w malpy. Wreszcie udato
sie stworzy¢ odpowiedni lud, ktory byl zdolny nalezycie czci¢ swoich

bogéw. Do ich ulepienia postuzyta mgka kukurydziana i krew'.

» 1 Popol-Vuh. Ksiega rady narodu Quiché, przet. E. Siarkiewicz, Warszawa 1979, s. 26-27.
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Geneza idei wyprawy

Pomimo rozwoju turystyki, Majowie Quiché z rejonu Sierra w Gwatemali
w dalszym ciggu stanowia zagadkowy lud, szczeg6lnie w sferze psychomito-
logicznej i rytualnej. Celem wyprawy, do ktbrej nawiazuje ponizszy artykul,
byla (z wykorzystaniem perspektywy historyczno-psychologicznej, w autor-
skim ujeciu to tak zwana psychologia realna) odpowiedz na pytanie: gdzie
i w jakiej postaci dokonal sie na badanym obszarze metysaz prekolumbij-
skiej, endemicznej mitologii/religii Majow i wiary chrzeScijanskiej oraz jakie
spowodowal konsekwencje psychokulturowe (tozsamo$ciowe)?

Przyjeta w artykule perspektywa jest wspomniana psychologia real-
na (PR). Z niemieckiego Real-psychologie jest, wedlug Wilhelma Diltheya,
nauka o rzeczywistej psychice, bedaca niezbednym uzupelieniem studium
form zycia duchowego poprzez opis realnoéci jego przebiegu i jego tresci;
ma ona swe korzenie w romantyzmie?. Taka rozumiejaca psychologia uzu-
pelnia dokonania psychologii wyja$niajacej, wypelnia tez luke miedzy ta
ostatnig a naukami o kulturze. Dotyka realnych — tak jak sa do§wiadczane
przez jednostke — przezy¢ ludzkich, odnoszacych sie do realnych faktow,
czyli systemu wyobrazen, w ktorym to, co dane z zewnatrz, powiazane jest
z biegiem zycia ludzkiego. PR zajmuje sie analiza, opisem, interpretacja,
a w efekcie rozumieniem realnie odczuwanych w zyciu jednostki treéci du-
szy?, czyli caloSciami psychicznymi, wynikajacymi z historii osoby ludzkiej
i kontekstu historyczno-kulturowego, w ktérym dana osoba zyje*.

Ponizszy artykul, procz wprowadzenia w kulture i wierzenia Majow,
prezentuje dwa przyklady zywego metysazu religijno-mitologicznego,
obecnego w dwu typach rytualu u Indian Quiché: samozwanczy, nieak-
ceptowany przez Kosciol katolicki kult ,$wietej” postaci Maximona (San
Simona), stanowigcy mieszanke prekolumbijskich wierzen w majanska bo-
ginie Mam (tyton) z wplywami katolickimi: postaciami Judasza Iskarioty
i San Simona, katolickiego duchownego niosgcego pomoc Indianom w XVI
wieku, oraz deifikacje konkwistadora Gwatemali Pedro de Alvarado; rytuat
leczenia, oczyszczania i ochrony przed zlymi sitami w wykonaniu szama-
ndéw/szamanek, tak zwany rytual limfatyczny.

» 2 U niemieckiego filozofa Franza von Baadera oraz Novalisa vel Georga von Hardenberga.
» 3 Perspektywa J. Hillmana.

» 4 Por. A. Pankalla, Kultura psychologéw. Wprowadzenie do psychologii historyczno-kultirowej,
Katowice 2014.
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Kultura i cywilizacja Majow®

Dawna cywilizacja Majow swym zasiegiem obejmowala trzy wielkie regiony:
obszar rownin poludniowych, obejmujacy Nizine Peten w Gwatemali, tery-
torium Belize oraz rejon stanéw Tabasco, Chiapas i Quinntana Roo; obszar
rownin polnocnych, zajmujacych polnocny potwysep Jukatan; obszar gor
potudniowych, potozonych na fancuchach Sierra Madre w Gwatemali.

Grupy plemienne osiedlily sie na stale na wyzej opisanym obszarze
najprawdopodobniej juz okolo 5 tysiecy lat temu. Zwigzane to bylo z wyna-
lazkiem rolnictwa i rozwojem osiadlego trybu zycia. Wazna epoka w dzie-
jach Majow byt tak zwany okres preklasyczny, trwajacy od 2000 roku
przed nasza era do 200 roku naszej ery. W tym czasie gwaltownie rozwija
sie pierwsza cywilizacja Mezoameryki, nazywana kultura matka — cywili-
zacja Olmekéw. Jej przedstawiciele zaczynaja wznosic pierwsze piramidy,
oltarze ofiarne, budowaé ulice, posiadaja rozwiniete pismo i system kalen-
darzowy. Najwazniejsza cechg cywilizacji olmeckiej jest jej ekspansja na
obszary o$cienne. Okoto 200 roku dochodzi do swoistej kolonizacji ludow
majanskich na obszary poludniowego Meksyku i niziny Peten. Majowie
przejmuja od kultury olmeckiej styl wznoszenia Swiatyn i innych obiektow
sakralnych, a co najwazniejsze: system pisma i kalendarz, ktéry w dalszym
ciggu udoskonalaja.

W tak zwanym okresie klasycznym, okolo 200-800/900 roku,
nastepuje gwaltowny rozwdj cywilizacyjny Majow. Powstaja wtedy licz-
ne o$rodki ceremonialne z monumentalng architektura. Z nieznanych
do dzisiaj powodow ludno$é majanska nagle opuszcza oérodki miejskie
i ulega rozproszeniu. Niewatpliwie w tym czasie musialy nastapi¢ zmia-
ny klimatyczne — szybko zmalata ilo§¢ opadow atmosferycznych. To wy-

» 5 Przy opracowywaniu historii i wspdtczesnej kultury Majéw, précz wymienionych
w przypisach zrédet, wykorzystano: M. Frankowska, Mitologia Aztekéw, Warszawa 1987;
T. kepkowski, Historia Meksyku, Warszawa 1986; O. Paz, Labirynt samotnosci, Warszawa
1990; M. Sten, Malowane ksiegi dawnych narodéw Meksyku, Krakéw 1980, przet. J. Zych;
http://spolecznosc.flydfree.pl/blog/112/spotkanie-z-indianskim-bostwem-ktore-pije-i-pali-
4-kraje-ameryki-srodkowej-w-3-tygodnie-czesc-5/; http://www.alepieknyswiat.pl/2013/12/
gwatemala-maximon-rzadzi.html; http://www.travelmaniacy.pl/artykul, wspolczesni_majowie_w_
meksyku_i_gwatemali,4505,9,0.html; http://przedkolumbem.blogspot.com/2013/06/bogowie-
majow.html; http://www.edupedia.pl/words/index/show/291993_slownik_pojec_geografii_
spolecznoekonomicznej-metysaz.html; https://www.poznaj-swiat.pl/artykul zmarli_wracaja_na_
uczte,194; http://podroze.onet.pl/ciekawe/maximon-swiety-od-opryszkow/fhgm3; http://www.
antoranz.net/CURIOSA/ZBIOR3/C0310/08-QZC07079_Maya.HTM; http://podroze.onet.pl/
ciekawe/maximon-swiety-od-opryszkow/fhgm3; http://kalendarzmajow.weebly.com/ceremonia-
ognia.html; https://frikiafriki.wordpress.com/2014/09/30/w-swiecie-wielu-bogow/; http://
www.latino.starcode.pl/7,quotsynkretyzm_religijny_w_ameryce_lacinskiejquot_zuzanna_preiss.
html; http://www.tygodnikprzeglad.pl/xibalba-miejsce-strachu/; http://przedkolumbem.
blogspot.com/2012/07/maski-z-el-zotz-mowia-o-wierzeniach.html; http://naukawpolsce.pap.pl/
aktualnosci/news,380731,polacy-odkryli-dowody-na-praktyki-rytualne-majow.html; https://www.
polskieradio.pl/39/156/Artykul/1485828, Ludobojstwo-Majow-w-Gwatemali; http://podroze.
onet.pl/ciekawe/maximon-swiety-od-opryszkow/thgma3.
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starczylo, by pola uprawne przestaly rodzi¢ zyciodajna kukurydze. Liczne
rzesze uchodzcow kierowaly sie na pdéinoc pétwyspu Jukatan, by tam na
nowo odrodzié cywilizacje Majow, okresu nazywanego p6zniej postkla-
sycznym. Okres ten trwal od okolo 800/900 roku do konkwisty hiszpan-
skiej. W epoce tej powstaja nowe miasta-panstwa — centra obrzedowe.
W X—XI wieku cywilizacja Majow na polnocy Jukatanu ulega najazdowi
wojowniczego ludu Toltekéw, inaczej nazywanego Itzami. Rodzi sie nowa
kultura majo-toltecka, ktéra zmienia w zasadniczy sposdb Swiat wierzen.
Po krétkim okresie renesansu, poréwnywalnym do rozkwitu w okresie kla-
sycznym, miasta-panstwa Majo-Toltekow prowadza liczne walki i wojny
wewnetrzne, ktére powoduja ostateczny i nieodwracalny zmierzch wielko-
Sci cywilizacyjnej Majow. Monumentalne budownictwo zostaje zaniecha-
ne, miasta w celu obrony otaczane sg wysokimi murami i palisadami. Na
rozbity na drobne panstewka Jukatan w 1517 roku wkraczaja Hiszpanie
pod dowodztwem Francisca de Cérdoby, a potem konkwistadorzy pod do-
wodztwem Francisca de Montejo. Pojawiaja sie hiszpanscy kolonizatorzy,
ktoérzy na gruzach upadlego imperium majo-tolteckiego zakladaja nowe
miasta. U schylku okresu prekolumbijskiego, w latach 1521—1545, wedlug
roznych szacunkéw demograficznych obszar zajmowany przez cywilizacje
Majow liczyt okoto 3—5 milionéw ludnoéci. Wiele miast-panstw okresu
klasycznego i postklasycznego liczylo nawet w swych aglomeracjach do
200 tysiecy mieszkancow, doréwnujac wielkoS$cig i liczebno$cig miastom
europejskim poczatkow renesansu.

Metysaz religijny cywilizacji Majow

Metysaz — ,,w szerszym znaczeniu to proces mieszania sie dwoch odmian
ludzkich; w wezszym znaczeniu, czeSciej stosowanym, to proces rasowego
mieszania sie rdzennej ludnosci Ameryki (Indian) z kolonizujaca te konty-
nenty ludnoécia europejska™. W prezentowanym ujeciu metysaz psycho-
mitologiczny to przenikanie dwdch odmiennych mitologii i religii, w tym
systemow wierzen, symboli, a szerzej §wiatopogladow, to interakcja od-
miennych panteonéw bostw i wiary w odmienne wartosci zZycia doczesnego
oraz zycia po $mierci, to zderzenie politeizmu i animizmu z monoteizmem.

W Mezoameryce sila mitu jest ponadczasowa i wyjatkowo czytel-
na. Majowie bowiem nigdy i nigdzie nie przyjeli wiary katolickiej w pelni
iw czystej formie. Po bolesnej konkwiscie nastapila ich ucieczka w rejony
niedostepne dla kolonizatoréow. W §lad za cofajacymi sie ludami Majow
podazali misjonarze, kt6érzy jedynie czeSciowo skutecznie nawracali rdzen-
ng ludnoé¢ na chrzeScijanstwo. Zderzenie cywilizacyjne i religijne bylo

» 6 Metysaz, Edupedia.pl, http://www.edupedia.pl/words/index/show/291993_slownik_pojec_
geografii_spolecznoekonomicznej-metysaz.html (10.03.2016).
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wzajemnie niezrozumiale, bolesne i trudne do przewidzenia. Jako jeden
z nielicznych ludéw indianskich Majowie stawiali Hiszpanom dlugotrwaly
opor, az do 1697 roku. Odlegle regiony zamieszkate przez nich w poludnio-
wym Meksyku i pélnocnej Gwatemali skutecznie odstraszaly misjonarzy
i przedstawicieli centralnej wladzy. Kilkukrotnie, w XVII i XIX wieku, Ma-
jowie organizowali powstania, do dzi$§ zachowujac w duzym stopniu auto-
nomie i tozsamo$¢ psychokulturowa, pielegnujac swe mity i odprawiajac
dawne rytualy lub ich wersje zmodyfikowane przez wierzenia katolickie.

Tradycyjne wierzenia Majow

Ludzie zamieszkujacy ogromne polacie obecnego poludniowego Mek-
syku, pélwyspu Jukatan, Gwatemali, Hondurasu i Belize zyli w Swiecie
rzadzonym przez sily natury; w przekonaniu, ze wszystko to, co dzialo sie
na niebie i ziemi, bylo dzielem rozlicznych bogéw, wznosili do nich swe
modly i na niebosklonie szukali rozwigzan dla niezrozumialych zjawisk.
Gléwnym czynnikiem lezacym u podloza rozwoju cywilizacji Majow bylo
prawdopodobnie poszukiwanie wyrazu uczué religijnych. Archeolodzy
wykazali takze, ze zlozono$c¢ przejawdw wierzen religijnych postepowala
w parze z rozwojem kalendarza, matematyki i pisma hieroglificznego. Ar-
chitektura i rzeZzba w kamieniu czy stawianie stel-stupéw czasu stanowily
wazny sposOb wyrazania wierzen przez dawnych Majow. Piecze nad religia
i obrzedami, ale i zZtozonymi systemami naukowymi Majow, sprawowali
kaplani, ktorych wspierali wrozbici i znawcy rytualow’.

Przy badaniach inskrypcji czasowych odkryto, ze kalendarz Ma-
jow zaczyna sie od tajemniczej daty, notowanej jako 13.0.0.0.0, 4 ahau,
8 cumhu. Data ta zostala potraktowana jako zerowa i odpowiadala da-
cie 12.08.3114 roku przed naszg era w kalendarzu gregorianskim. Date
te Majowie uznali za moment stworzenia $wiata i narodzin swoich bo-
goéw. ,W nadprzyrodzonym $wiecie Majow o przychylnosci bogow albo
jej braku decydowali ludzie, ktérzy musieli im okazywac postuszenstwo
i sklada¢ nalezne ofiary, czesto z wlasnej krwi, gdyz bogowie, stwarza-
jac czlowieka z kukurydzy, obdarzyli go rowniez wlasna krwia”®. Rytual
upuszczania krwi przez wladcow i kaplanow Majow w okresie klasycznym
byl powszechny. Znamy ten obrzed z plaskorzezb, na ktére natrafiono
w Yaxchilan: wladca przekluwal miekkie czeéci cial, na przyklad jezyk
lub genitalia, kolcem plaszczki-oponczy i przewlekal przezen ciernisty
sznur. Sptywajaca krew byla zbierana do naczyn ofiarnych wypelionych
papierem. Nastepnie zawarto$¢ tych naczyn byla spalana, a dym ze $wieta

» 7 Ch. Gallenkamp, Majowie, przet. J. Maliszewska-Kowalska, Warszawa 1968, s. 138-139.

» 8 B. Tuszyniska, Bogowie Majéw, Przed Kolumbem, 7.06.2013, http://przedkolumbem.
blogspot.com/2013/06/bogowie-majow.html (18.03.2016).


http://www.edupedia.pl/words/index/show/291993_slownik_pojec_geografii_spolecznoekonomicznej-metysaz.html
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krwia wladcow pomagal w tacznoéci z zaswiatami i zmartymi wladcami’.

Szczegblng czciag Majowie otaczali stofice, uwazane przez nich za
zrodlo zycia i ojca bogoéw. Podobna czcig otaczali jaguara — zwierze, ktore
byto dla nich symbolem nowej epoki, wspolczesnego $wiata. W modelu re-
ligii Majow ogromne znaczenie odgrywat podzial $wiata na trzynascie nie-
bios oraz dziewie¢ podziemnych zaswiatéw. Te kierunki znalazly odzwier-
ciedlenie w §wietym drzewie seiba, ktorego korzenie docieraly do swiata
podziemnego, a konary dotykaly bramy niebios. W niebiosach krélowalo
trzynastu bogéw, w podziemiach dziewieciu bogdéw Smierci i zniszczenia,
z ktorymi musial sie zmierzy¢ kazdy zmarly czlowiek. Niebo i jego sily
personifikowaly dobro i $wiatlo, natomiast zaswiaty — ciemnosci i zlo, czyli
glod i choroby. Byly to sily przeciwstawne, znajdujace sie w nieustannej
walce, w ktéra angazowali sie, z jednej i drugiej strony, rowniez bogowie.
W tych zmaganiach wyraza sie dualistyczna wizja religii Majow, a co cie-
kawe — poprzez praktyki religijne czlowiek mégt zapewnic sobie zdrowie,
pozywienie i... zbawienie.

Najwazniejszym wsrod pozostalych bogéw byl Itzamna, syn Hunab
Ku (vide motto). Wyobrazano go sobie jako mezczyzne w zaawansowanym
wieku, z bezzebnymi szczekami, zapadlymi policzkami i wydatnym nosem.
Innym poteznym béstwem byt Chac-Mool, ktory zarzadzal czterema stro-
nami $wiata i do ktérego zwracali sie rolnicy z pro$ba o zeslanie deszczu
dla spragnionych p6l. Chac-Mool byl utozsamiany z bogiem deszczu Tlalo-
kiem. Duze znaczenie wérdod Majow mial straszliwy bog Ah Puch (Ahpuch
— Pan Smierci), ktorego podobna do szkieletu postaé symbolizowala prze-
razajgce tajemnice $mierci. Na rysunkach przedstawiano go ze wszystki-
mi atrybutami zniszczenia i po$miertnego rozkladu ciala. Uwazany byt
za wladce dziewigtego, najnizszego $wiata zmarlych — Mitnal (Xibalba
w jezyku Quiché). Waznym boéstwem w panteonie majo-tolteckim byl bez
watpienia Quetzalcoatl, przez Majow nazwany Kukulkanem (Pierzastym
Wezem), do ktorego jeszcze powrdcimy.

Wspélczesne wierzenia Majéw. Mitologia Majéw a wiara katolicka

Wspolezesni Majowie zamieszkuja obszar geograficznie i historycznie
pokrywajacy sie z ich dawnym imperium, czyli terytorium potudniowego
Meksyku, Gwatemali oraz Hondurasu. Wedlug r6znych szacunkow de-
mograficznych ich liczna waha sie w granicach 2 milionéw. Najwazniejsze
grupy etniczne to: Lakandonowie, Tzotzile, Tzetzale, Mam oraz interesuja-
cy nas lud, czyli Quiché — grupa Indian zamieszkujacych tereny Srodkowe;j

» 9 J. Zratka, Kilka uwag na temat k’uhul ahaw, legitymizacji jego wladzy i stroju krélewskiego
u Majéw, Antropologia religii, http://www.antropologia.uw.edu.pl/AR/ar-03-08.pdf, s. 186-189
(23.03.2016).
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i zachodniej Gwatemali. Ich liczebno$¢ wynosi okolo 800 tysiecy. Postu-
guja sie oni jezykiem kicze z rodziny majanskiej. W czasach prekolumbij-
skich tworzyli wysoko rozwinieta cywilizacje. O wierzeniach Majow (w tym
Quiché) wiemy z dwoch najbardziej warto$ciowych Zrodel pisanych:
Popol Vuh. Ksiega rady narodu Quiché, spisana miedzy 1554 a 1558 ro-
kiem przez jednego lub wiecej anonimowych autoréw; Ksiega Chilam-Ba-
lam, spisana w XVII wieku na pdéinocy Jukatanu przez wyuczonych przez
misjonarzy Indian-kronikarzy.

Wraz z przybyciem konkwistadoréw pojawili sie réwniez misjona-
rze hiszpanscy, ktorzy glosili i wprowadzali wiare w jednego Boga. Obok
metod pokojowych i gloszenia stowa Bozego stosowane byly tez metody
Swietej Inkwizycji: palono na stosach wodzéw Majow, ktérzy nie cheieli
poddac sie ewangelizacji ani ujawnié¢ swych skarbéw. Burzono w miastach
Majow nie tylko dawne §wiatynie, oltarze ceremonialne i rzeZbione wi-
zerunki dawnych bostw, niszczono takze $wiete ksiegi Majow. Pod kara
$mierci zabraniano dalszego kultywowania pradawnych wierzen, czesto na
miejscach dawnego kultu wznoszono koécioly. Majowie okazali sie jednak
bardzo odporni na nowa wiare. Ogromna liczba réznych plemion, ktoéra
nie poddala sie hiszpahskim najeZdzZcom, uszla w niedostepne zakatki lasu
deszczowego lub przeniosta sie w niegoScinne i trudno dostepne tereny
wyzyn gwatemalskich. Nie potrafili oni zrozumieé znaczenia wiary w jed-
nego, milosiernego Boga, za ktérym stali bezwzgledni i bezduszni biali
kolonizatorzy. Z cala pewnoécia ten paradoks byl jedna z przyczyn oporu
przeciwko nowej wierze.

Po hiszpanskiej konkwi$cie nastapila fuzja wierzen Majow i wiary ka-
tolickiej, pojawilo sie zjawisko synkretyzmu religijnego, polegajacego na
wymieszaniu elementéw dawnej religii Majow z chrze$cijatistwem. Z kolei
odlegle regiony gorskie w Gwatemali przez dlugi czas odstraszaty bialych
ludzi, zar6wno wojsko, jak i misjonarzy, jako terra del fuego, czyli ziemia
ognia (i wojny). Dopiero w latach przypadajacych na okres po II wojnie
$wiatowej rdzenni Majowie zaczeli uznawaé zwierzchnia wladze stolicy kra-
ju. Obecnie okolo 80 procent ludno$ci majanskiej przyznaje sie do wiary
chrze$cijanskiej. Katolicy stanowig, obok protestantow i §wiadkéw Jehowy,
najwieksza i najliczniejsza grupe wyznaniowa. Wielu wspdlczesnych Majow
nadal zyje w przekonaniu, Ze otaczajace ich gory, pagorki i wszelakiego ro-
dzaju wzniesienia sa dawnymi piramidami zwieficzonymi ceremonialnymi
Swigtyniami, w ktérych mieszkali liczni bogowie. Ogromna rzesza Majow
wierzy rowniez we wszechobecna moc boga deszczu Chac-Mool, zyjacego
w jaskiniach i studniach krasowych, nazywanych cenote, skad kontroluje
on opady. To wcielenie boga wody moze przybieraé¢ roéwniez forme wiatru
roznoszacego po ziemi choroby i plagi. Jako najwazniejsze uniwersum Ma-
jowie uznajg kosmos — zrédlo wszelkiej mocy i harmonii, a przede wszyst-
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kim najwyzsza $wieto$¢ zaréwno w odniesieniu do czlowieka, jak i niebo-
sklonu oraz rozmieszczonych tam gwiazd. Niektorzy potomkowie Majow
nadal wierzg, ze jak w dawnych czasach okresu klasycznego ich wioski sg
centrami ceremonialnymi, ktére podpiera czterech bogoéw, zwanych w je-
zyku majanskim bacabami (bacabes). Panuje przekonanie, ze jezeli ktory$
z bogdw zaniedbuje swe obowiazki, wtedy nastepuja silne trzesienia ziemi.
Waznym czynnikiem, ktory poméglt w chrystianizacji Ameryki Lacin-
skiej, byly liczne podobienistwa pomiedzy dawnymi religiami indianskimi
a katolicyzmem. Jako przyklad mozna poda¢ przywodcza role kaptanow
i starszyzny plemiennej w zyciu spolecznym, pojecie duszy, liczne podo-
bienstwa rytualéw i ceremonii czy przywiazanie Indian do figur i obrazow
licznych bostw, ktore czcili oni w swym panteonie. Podobnie katolicyzm
hiszpanski okresu konkwisty i czas6w kolonialnych charakteryzowal sie
przypisywaniem relikwiom, obrazom i figurom §wietych cech boskich
i nadprzyrodzonych. Z biegiem czasu Indianie réwnie chetnie modlili sie
do nowych $wietych jak do dawnych bostw. Dawne bostwa zostaly zasta-
pione nowymi §wietymi nierzadko dzieki analogii w wygladzie czy poprzez
pelienie podobnej funkcji. Miejsca dawnego kultu i pielgrzymek zamie-
nione zostaly na katolickie, gdzie niejednokrotnie do wznoszenia ko$cio-
low wykorzystywano nawet budulec z dawnych §wiatyn. Takie budownic-
two widoczne jest szczegblnie w Meksyku, gdzie barok hiszpanski przeplata
sie ze stylami budownictwa indianskiego. Miastem wspoélczesnych Majow,
w ktérym mozna spotka¢ dawne obrzedy polaczone z wiarg katolicka, jest
niewielkie Chichicastenango w Gwatemali. Slynie ono z odbywajacych sie
targéw, a mieszkancy znani sa ze swych zwiazkow z religia przedchrze$ci-
janska i praktykowania dawnych ceremonii. Cze$é obyczajow zaadaptowali
do wiary katolickiej. Przykladem tego moga by¢ obrzedy, jakie odbywaja
sie przed wejsciem do ko$ciola Santo Tomas. Kosciol ten zbudowano na
platformie prekolumbijskiej. Przed $wiatynig kupi¢ mozna kwiaty i ziarna
zb6z. Nastepnie platki kwiatow i zboze wsypuje sie do specjalnych kubel-
kéw i podpala, a modlitwa polega na ,okadzaniu” wejécia do koéciota'.
Trwanie dawnych Majow z Gwatemali przy pierwotnych wierzeniach
ma tez zapewne swojga przyczyne w braku wydarzenia podobnego do tego,
ktdére mialo miejsce w Meksyku. 12 grudnia 1531 roku na przedmieséciach
Tenochtitlan, na wzgbrzu Tepeyac, Indianinowi Juanowi Diego ukaza-
la sie Matka Boza. Madonna z Tepeyac stala sie symbolem zjednoczenia
wszystkich w nowej wierze katolickiej, widomym znakiem dla zniewolo-
nych tubylcow, ktérzy na poczatku spotkania obcych kultur nie rozumieli
znaczenia religii chrzeScijanskiej. Cudowny wizerunek, ktéry powstal na

» 10 Z. Preiss, Synkretyzm religijny w Ameryce tacinskiej, Koto Naukowe Studiow
Latynoamerykanskich UJ, http://www.latino.starcode.pl/7,quotsynkretyzm_religijny_w_
ameryce_lacinskiejquot_zuzanna_preiss.html (30.03.2016).
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plaszczu-tilmie Juana Diego, jest do dzisiaj przechowywany w Nowej Bazy-
lice wybudowanej w miejscu objawien. Od tej pory tysiace meksykanskich
Indian zaczelo masowo przechodzi¢ na nowa wiare, widzac w wizerunku
Matki Bozej z Tepeyac miedzy innymi nawigzanie do dawnej bogini aztec-
kiej — Tonantzin. Obraz Matki Bozej z Guadalupe przepelniony jest symbo-
lami religijnymi czytelnymi dla calego spoleczenstwa nahuatl. Wydarzenie
to zapoczatkowalo w calej Nowej Hiszpanii proces metysazu religijnego i
przyjecia wiary katolickiej przez nowych wyznawcow!!.

0Od poczatku konkwisty istnialo tez u Majow przekonanie, utozsamia-
jace Jezusa Chrystusa z Quetzalcoatlem-Kukulcanem, ktéry powroci u kresu
czasOw oraz przywr6ci im dawnag moc i potege. Wiara luddow mezoamery-
kanskich w Quetzalcoatla — Pierzastego Weza ma poczatek w o$rodku re-
ligijnym Teotihuacén, lezacym w Srodkowym Meksyku. Indianie méwia-
cy jezykiem nahuatl nazywali Teotihuacan miejscem, gdzie ,narodzili sie
wszyscy bogowie” lub ,ludzie staja sie bogami”. Quetzalcoatl byl bogiem
dobra i pokoju, przyjazni i przebaczenia, a jak podaja legendy spisane w Po-
pol-Vuh, zostal on zwyciezony przez Tezcatlipoke i udal sie na wschéd nad
Zatoke Meksykanska. W X wieku, wraz z wedrowkami tolteckiego ludu Itza
na pélocny Jukatan, zostal tam zapoczatkowany kult Quetzalcoatla-Kukul-
cana. Po podboju hiszpanskim na przestrzeni wiekoéw potomkowie Majow
zaczeli utozsamiaé Quetzalcoatla z Chrystusem jako dobrym Bogiem, ktory
powrdci w chwale, przywroci pokdj i dobro wérdéd Majow. Dnia 21 grudnia
2012 roku miat sie skonczy¢ bieg kalendarza Majow w tak zwanej dlugiej
rachubie czasu; mieli powr6cic na ziemie dawni bogowie, w tym roéwniez
Quetzalcoatl. Wiemy z licznych relacji, ze niektére plemiona Majow ocze-
kiwatly powrotu Chrystusa wraz z zastepami §wietych jako poczatku nowej
epoki, nowego $§wiata tak zwanego okresu piatego slonca'?.

Kult Maxiména w Gwatemali

Jednym z zywych przykladéw trwania Majow przy dawnych wierzeniach
i obrzedach prekolumbijskich jest kult Swietego Szymona, zwanego takze
Maximoénem. Poczatki poganskiego kultu Maximoéna najprawdopodob-
niej wywodza sie z prekolumbijskich wierzen w majanskie bostwo Mam,
dawnego zlego ducha podziemi, oraz San Simona, czyli $wietego Szymona.
Maximén bywa uosabiany ze ztym duchem podziemi krainy Xibalba, a tak-
ze z Judaszem. Symbolizuje meska sile witalna, polaczona z wplywami
hiszpanskiego katolicyzmu. Przez Kos$ci6l katolicki byt/jest tepiony jako
wcielenie szatana i czystego zla.

» 11 Ks. A.F. Dziuba, Matka Boza z Guadalupe, Katowice 1995, s. 34-46.

» 12 B. de las Casas, Krétka relacja o wyniszczeniu Indian, przet. K. Niklewicz, Poznan 1988,
s. 20-26.
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Prawdopodobnie w XVI wieku, by oswoi¢ kult bozka, jezuici nakazali
nazywa¢ go $wietym Szymonem. Indianie nadal czesto zwg swoje lokal-
ne bbéstwo imieniem San Simon. Z polaczenia stow max (ktére w jezyku
Majow oznacza tyton) i imienia Simén powstal Maximon. Niestandardo-
wy i do$¢ kontrowersyjny gwatemalski Swiety uwielbia pi¢ i pali¢, dlatego
wyznawcy jego kultu skladaja mu w ofierze tyton, alkohol i... pieniadze,
by w ten sposob zyskaé jego przychylno$é. Indianie ofiarowuja mu kwia-
ty i kukurydze, a u jego bosych stop zapalajg Swieczki i kadzidla z zywi-
cy kopal. Kult tej ,,$wietej” postaci praktykowany jest przez gwatemal-
skich Indian w miastach zachodniej Wyzyny Gwatemalskiej. W r6znych
wioskach posta¢ ta przybiera odmienny wyglad, niekiedy pojawiaja sie
nawet takie atrybuty, jak okulary przeciwsloneczne i zegarek na reku. Ma
czarne wasy, troche osmolone od dymu z ogniska i od palenia papieroséw
oraz cygar, ktore wyznawcy wkladaja mu do ust. Na glowie nosi czarny
kapelusz, ubrany jest w tradycyjne stroje Majow Quiché, cho¢ nierzadko
utozsamiany jest z dawnymi posiadaczami ziemskimi Gwatemali, ktorzy
niemilosiernie wykorzystywali Indian do niewolniczej pracy na planta-
cjach kawy czy manioku. Usta ma otwarte, by moc nieustannie pali¢ cy-
gara oraz papierosy zapalane przez obecnych szaman6ow. Do ust wlewaja
mu tez odrobine rumu, aguardiente lub tequilli. Postaé ta ma uosabiaé
grzesznego czlowieka ze wszystkimi jego przywarami®s.

Ten magiczny $wiat znajduje wielu zwolennikow: w calej Gwatemali
istnieja ponad 32 kaplice z ,,dyplomowanymi” szamanami do obstugi kul-
tu tego Swietego. Istnieje rowniez szkola kaplanéw Maja, ktora dazy do
ujednolicenia kultu Maximoéna na terenie calego kraju. Warto przytoczyé
kilka stéw o znaczeniu tego bozka: ,,Co ciekawe, wedlug Indian bozek ten
jest jednoczeénie uosobieniem dobra i zla — z jednej strony ludzie modla
sie do niego z prosba o zdrowie, dobre plony, nowy samochod czy poprawe
pozycia malzenskiego, z drugiej zas moze on pomoc swoim wyznawcom
zem$cic sie na wrogu, a nawet go zabic. Kolor $§wieczki zapalonej u jego
stop oznacza intencje modlitwy ofiarodawcy: niebieski — szczeécie, czerwo-
ny — mito$¢, zielony — zdrowie, rézowy — pieniadze, czarny — zniszczenie
rywala. Maximé6n dysponuje moca wybaczenia grzechow ciezkich, dlatego
wielu jego wyznawcow ma problemy z prawem. Zyskal on nawet w Gwate-
mali miano Swietego zlodziei i alkoholikow”!4.

» 13 Dorotatota, Spotkanie z indiariskim béstwem, ktére pije i pali — 4 kraje Ameryki Srodkowej
w 3 tygodnie, czes¢ 5, FlyforFree, 21.05.2014, https://spolecznosc.flydfree.pl/blog/112/
spotkanie-z-indianskim-bostwem-ktore-pije-i-pali-4-kraje-ameryki-srodkowej-w-3-tygodnie-
czesc-5/ (24.03.2016)

» 14 ibidem.

El Corazon del Cielo... 177

Rytualy limfatyczne Majéw Quiché

Jajka i $wiece

Wsrdd wielu ceremonii szamanskich rdzennych Majow zamieszkujacych
wyzyny Gwatemali bardzo wazna i popularna jest ceremonia oczyszcza-
nia z wszelkich zlych mocy i urokéw, stanéw lekowych, zlych wpltywoéw
energetycznych, zazdrosci i przeklenstwa. Ta ceremonia praktykowana jest
tylko w indywidualny sposob. W jej trakcie ogien rozpala sie w specyficzny
sposob, tak by stup dymu unosil sie prosto do nieba i zabieral negatywne
energie i zaklecia. Zle energie zbierane sg w jajka i $§wiece, a nastepnie
spalane. Jedna zapalona §wieca oznacza jedna proébe.

Palenie tytoniu i kopalu

Wiérod tej grupy jezykowej ludu Majow popularne jest rytualne palenie
tytoniu oraz $§wietej zywicy zwanej kopalem. Tyton dla Majow to nie tyl-
ko przyjemno$¢ i rekreacja, ale przede wszystkim modlitewna lacznosé
z bogami: tymi dawnymi, jak réwniez nowymi, pod postaciami §wietych
katolickich. Na plaskorzezbie z Palenque wida¢ kaplana z plemienia Ma-
jow oddajacego sie uroczystemu paleniu cygara. Zwraca uwage niezwykle
przybranie glowy — wieniec z lidci tytoniu, uzupeliajacy obrzedowy stroj
kaplana's. Rytuat palenia tytoniu jest rowniez spotykany wérod wspolcze-
snych szamanéw majanskich w ceremonii oczyszczenia i kontaktowania
sie ze zmarlymi z zaswiatow, jak to dawniej czynili wladcy tej cywilizacji'®.
Wsrdd wspolezesnych Indian Quiché rozpowszechnione jest rowniez pa-
lenie wonnej zywicy w specjalnych kadzielnicach ku czci dawnych bogéow,
jak rowniez wspolczesnych $wietych katolickich.

Rytual ognia

Wsrod Majow wracaja do zycia rowniez inne dawne ceremonie, w tym
jedna z najwazniejszych — majanska ceremonia ognia. Wykonywana jest
ona zazwyczaj pod otwartym niebem w szczegdélnych miejscach: w gorach,
lasach, na polanach, w otoczeniu $§wigtyn lub w innych miejscach dawne-
go lub obecnego kultu (np. na cmentarzach katolickich!). W trakcie cere-
monii wszyscy ustawiaja sie w kregu, szczegoblne miejsce zajmuja strazni-
¢y dnia, osoby prowadzace ceremonie i starszyzna. Straznicy przyjmuja
pozycje wokol ognia zgodnie z czterema gléwnymi kierunkami $wiata.
Osoba prowadzaca ceremonie trzyma w reku $wiety kij, ktorego uzywa

» 15 R. Antoszewski, Palacze przedkolumbijscy, Antoranz.net, http://www.antoranz.net/
CURIOSA/ZBIOR3/C0310/08-QZC07079_Maya.HTM (23.03.2016); J. Zratka, Kilka uwag....

» 16 Maximon - swiety od opryszkéw, Onet.pl, http://podroze.onet.pl/ciekawe/maximon-
swiety-od-opryszkow/fhqm3 (23.03.2016).
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do pilnowania ognia. Kazda majanska ceremonia ognia zaczyna sie od
energii dnia, w ktérym jest prowadzona. Tak wiec czesto w miejscu roz-
palenia ognia ukladany jest glif — graficzne przedstawienie danego dnia.
Wokol ognia ustawione zostaje dwadzieScia kamieni. W §rodku znajduja
sie §wiece w r6znych kolorach. Caloé¢ posypuje sie cukrem, nasionami
zb6z i miodem, uklada sie rowniez zwiazane kawalki kopalu. W poblizu
ohtarza uklada sie naczynia z sezamem, woda, r6znymi formami kopalu,
kwiatami i przedmiotami do ofiarowania w trakcie ceremonii'’. Nastep-
nie, z udzialem wszystkich nastepuje przywolanie i uhonorowanie czterech
kierunkow Swiata i czterech dziadkdéw wraz z czterema zonami. Straznicy
dnia stwierdzaja, ze ofiara zostala przyjeta i ponownie honoruja cztery kie-
runki, dziekujac duchom przodkéw, miejsca i uczestnikom za ten wspolny
czas. Czasem jeszcze odbywa sie ostatnia ofiara pod postacig dwudziestu
kawatkow kopalu. Swiety ogien jest jednym z najpotezniejszych lekarstw
znanych w tej tradycji.

Oczyszczanie i rytuat krwi

Przez cale wieki uwazano dawnych Majow za lud pokojowy, ktory nie zna
pojecia wojny czy skladania krwawych ofiar z ludzi, i nazywano ich Greka-
mi Nowego Swiata. Ten bledny poglad zostal obalony w latach 70. ubiegle-
go wieku. Sposoby na unicestwienie czlowieka wérdéd dawnych Majow byly
niezliczone: wyrywanie serc, obdzieranie ze skory, odcinanie dolnej szcze-
ki, miazdzenie czaszki, palenie czy topienie. Majowie wierzyli, ze ludzko$¢
stworzona zostala z krwi bogow i z tego wzgledu obowigzkiem ludzi jest
ofiarowaé¢ bogom krew, mozliwie duzo i czesto, czy to wlasng, czy tez cu-
dza. Oproécz wydzierania serc z piersi zywych ofiar, Majowie praktykowali
samookaleczanie sie, na przyklad przez przedziurawiony jezyk przeciagali
ciernie, obdzierali czlonki i tym podobne. W utoczonej tymi sposobami
krwi maczali papier, ktéry nastepnie spalali, widzac w unoszacym sie dy-
mie krwawg ofiare skladang bogom. Samo unoszenie sie dymu bylo tak-
ze skladaniem ofiary i karmieniem bogow, stad rola palenia tytoniu jako
czynnodci religijne;j.

W Gwatemali i potudniowym Meksyku rozpowszechnione sa indywi-
dualne praktyki szamanskie. W pomieszczeniu szamana czy szamanki za-
zwyczaj cala podloga wysypana jest igliwiem. Na osoby zgromadzone spo-
gladaja rozne figurki i postacie zar6wno dawnych bostw, jak i wspolezesnych
Swietych, palg sie $wieczki i kadzidla, bo jest to pokarm dla bogéw, podobnie
zreszta jak kwiaty, ktore sklada sie przy oltarzach. Szaman wzywa wszyst-
kich $wietych, aniolow i dawnych bogoéw, by pomogli mu wygnaé chorobe
z ciala chorego. Podloge polewa sie tanim alkoholem pochodzacym z fer-

» 17 Majariska ceremonia ognia, Kalendarz Majéw, http://kalendarzmajow.weebly.com/
ceremonia-ognia.html (24.03.2016).
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mentacji nasion kukurydzy. Gdy sprawa uzdrowienia jest powazna, $wieczki
i ziola nie wystarczg. W tym celu bierze sie kure, ktora najpierw zatacza sie
kregi wokot ciala chorego, a potem, gdy ona przejmie chorobe, ukreca sie jej
lepek, a krwig skrapia podloge i zlewa do naczynia rytualnego, by polewac
dalej ogien i z dymem zanie$¢ ja do nieba bogom. Taki zabieg ceremonialny
ma powstrzymac zlo od dalszego imania sie danej osoby®.

Kilka pytan zamiast podsumowania

Zaprezentowana rzeczywisto$¢ metysazu psychomitologicznego wprowa-
dza w spektrum ksztaltowania sie tozsamosci religijnej (mit personalny/
fantazmat w kontek$cie transformacji mitéw kulturowych) oraz ilustruje
sile mitow, idei nigdy i nigdzie nie istniejgcych, ale zawsze prawdziwych
i aktualnych, bowiem realnych psychokulturowo: zaréwno dla catych spo-
tecznosci, jak i psyche jednostek. Na przykladzie dwu wybranych, synkre-
tycznych, wspolezesnych typéw rytualu przesledziliSmy zywe przenikanie
sie, krzyzowanie, by nie rzec: korespondencje systemoéw mitologicznych
i religijnych.

Jako zwienczenie powyzszych rozwazan sformutujemy pytania: czy
mozna tam mdwié o specyficznym typie tozsamosci religijnej, szerzej:
tozsamosci jako takiej — wynikajacej z korespondencji dusz i §wiatow du-
chowych/kulturowych? Czy ujawniajac te zwiazki i zalezno$ci oraz fakt,
z jaka latwos$cig koegzystuja w rytualach/ludziach, oraz inspirujac sie prze-
$wiadczeniem romantykow czy programowym postulatem symbolistow
o korespondencji sztuk, mozna méwié tu o ukrytej w tym i brzmiacej po
Jungowsku presupozycji o zasadniczej, psychoidalnej, czyli majacej zna-
miona archetypu, wspdlnocie (geograficznie/historycznie/kulturowo) roz-
nych mitologii i religii? A po Campbellowsku (jungista) ujmujac: o r6znych
maskach tego samego boga? e

» 18 Friki Afriki, W $wiecie wielu Bogdw, Friki Afriki — podréz po Ameryce tacinskiej, 30.09.2014,
https://frikiafriki.wordpress.com/2014/09/30/w-swiecie-wielu-bogow/ (26.03.2016).
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Zainteresowanie obszarem wspolnym sztuk skierowuje badaczy na grza-
ski grunt pogranicza, przypominajacy Srodkowa faze obrzedow przejécia,
okres$long przez Arnolda van Gennepa jako faza okresu przej$ciowego
(marginalnego), czyli liminalna®. Jest to zarazem sfera niezwykle tworcza,
paradoksalna, gdzie struktura ustepuje antystrukturze po to, by na powrot
powrocié do struktury w fazie postliminalnej2. Przypatrujac sie wypowie-
dziom artystow dzialajacych w obrebie rytuatu lub sztuk bliskich rytuato-
wi, natrafi¢ mozemy zar6wno na zjawiska z obszaru mistyki, jak i neuro-
logii, przede wszystkim na fenomen synestezji, ktéry z mistyka wykazuje
pewne podobienistwo. Badacz zatem nie moze stroni¢ i od tych obszaréw
aktywnodci czlowieka, poniewaz bywaja one zywym do$wiadczeniem za-
rowno wielu tworcow i odbiorcow sztuki, jak rowniez uczestnikow rytualu
czy innych zachowan performatywnych. Na uzytek niniejszego artykulu
przyjrzyjmy sie rytualowi jako przestrzeni korespondencji sztuk, ktére shu-
zac zasadniczemu celowi aktu rytualnego, mogg wzmacniaé jego dzialanie
tak, ze ,sam kult staje sie niejako estetyczny”s. Warto w tym kontek$cie za-
pytaé o zrédla ,,pokrewienstwa” dostrzeganego miedzy rozlicznymi sztuka-
mi, szczegdlnie tymi, ktoére operuja stowem, dzwiekiem i obrazem, tak jak
je odczytywano w europejskiej tradycji az do progu nauk empirycznych.

Starozytne porzadki mityczno-filozoficzne

Kultura zachodnia, czerpiac zasadnicze tresci z dwoch tradycji: grec-
kiej i biblijnej, wypracowala formy scalajace réoznorodne kulturowe idee
w spojne koncepcje, ktore do dzis majg w sztuce zachodniej swoje wyrazne
konsekwencje*. Nie przypadkiem patronem romantycznej idei korespon-
dencji sztuk byl mityczny poeta, kompozytor i $piewak, tworca misteriow,
Orfeuszs. Sile oddzialywania tej postaci obrazuja dazenia jednego z pierw-
szych apologetow chrzescijanstwa, Klemensa Aleksandryjskiego, ktory
chcac lepiej przedstawié¢ 6wezesnym Grekom Chrystusa, odwolal sie do
mitu orfejskiego, uznajac wyzszos¢é pieSniarza nowego nad $piewakiem
trackim®. Ale nawet juz wcze$niej, w Psalmie 151 dopatrze¢ sie mozna

» 1 Por. A. van Gennep, Obrzedy przejscia. Systematyczne studium ceremonii, przet. B. Biaty,
Warszawa 2006, s. 36.

» 2 Por. V. Turner, Proces rytualny. Struktura i antystruktura, przet. E. Dzurak, Warszawa 2010.

» 3 E. Durkheim, Elementarne formy zycia religijnego. System totemiczny w Australii, przet.
A. Zadrozyriska, Warszawa 1990, s. 366.

» 4 O budowie owego paradygmatu por. C.S. Lewis, Odrzucony obraz. Wprowadzenie do
literatury sredniowiecznej i renesansowej, przet. W. Ostrowski, Krakow 1995.

» 5 ,Orficka idea jednosci sztuk, tkwigca u podtoza mysli artystycznej romantyzmu, w latach 20.
i 30. naszego stulecia zmagata sie nade wszystko z dazeniem do wyodrebnienia, do swoistej
«czystosci» poszczegdlnych gatunkéw artystycznych”, J. Starzyniski, Romantyzm i narodziny
nowoczesnosci. Stendhal, Delacroix, Baudelaire, Warszawa 1972, s. 9.

» 6 Zob. E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, przet. Z. Skowron, Krakéw 1997, s. 69.
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wplywu mitu o Orfeuszu na zydowskie pisma starozytne’. Orfeusza jako
swego patrona obrali orficy, a ich kult misteryjny, poglady i sposéb zycia
mialy wplyna¢ na pitagorejczykdéws, tworcdw systemu, w ktérym prawidla-
mi $wiata i jego piekna rzadzily proporcje liczbowe. Te z kolei najpelniej
przejawialy sie w muzyce, cho¢ byly obecne réwniez w innych sztukach®.

Dorobek pitagorejezykow wplynal na stworzenie przez Platona
i Plotyna dwoch starozytnych systemow filozoficznych. Z kolei system
neoplatonski zostal przeniesiony na grunt chrze$cijafistwa wschodniego
przez Pseudo-Dionizego Areopagite'®. Tradycja pitagorejska okazala sie
niezwykle trwala takze w estetyce zachodniej, gldbwnie poprzez przyjecie
teorii piekna, oraz koncepcje brzmiacych niebios, zaadoptowang przez Bo-
ecjusza®. Dla naszych rozwazan wazna bedzie konkluzja, ze u progu $re-
dniowiecza w tradycji chrzeécijanskiej pojawiaja sie idee, ktére w dalszym
ciagu komentowane i rozwijane, stang sie integralng czescia europejskich
rozwazan o istocie piekna, o muzyce i innych sztukach. Wér6d nich warto
wyszczegoblni¢ dwie: kosmiczng, a zarazem boska range muzyki oraz uzna-
nie $wiatla jako epifanii Bosko$ci.

Muzycznos¢ duszy

Integralna cze$c tej tradycji stanowia pisma $wietej Hildegardy z Bingen.
W Liscie do pralatéw mogunckich mistyczka ta napisala intrygujace sto-
wa: ,A poniewaz slyszac niektore pie$ni, cztowiek czesto wzdycha i jeczy,
wspominajac nature niebianiskiej harmonii, prorok [Dawid], ktory wnika
w glebie natury duchowej i wie, ze dusza jest symphonialis (muzyczna)
[podkr. J.Z.] [...]7=.

Lacinski przymiotnik symphonialis pozwala na r6zne thumaczenia,
jednak autor Teologii muzyki Hildegardy z Bingen, Blazej Matusiak OP,
zdecydowat sie oddac¢ je polskim przymiotnikiem ,muzyczna”, co w $wietle
dalszych rozwazaniach wydaje sie w pelni uzasadnione. Podobnie brzmi
zreszta thumaczenie fragmentu innego tekstu Swietej Hildegardy, Cause et
Curae: ,Dusza jest muzycznie nastrojona [podkr. J.Z.], wielbi Pana na

» 7 Por. ks. M. Szmajdzinski, Orfeusz — Dawid - Jezus (Psalm 151), [w:] K. Kotakowska (red.),
Orfizm i jego recepcja w literaturze, sztuce i filozofii, Krakéw — Lublin 2011, s. 123-130.

» 8 Por. K. Kumaniecki, Historia kultury starozytnej Grecji i Rzymu, Warszawa 1964, s. 114;
J. Gajda, Pitagorejczycy, Warszawa 1996.

» 9 Por. M.C. Ghyka, Ztota liczba. Rytuaty i rytmy pitagorejskie w rozwoju cywilizacji zachodniej,
przet. I. Kania, Krakéw 2001.

» 10 Por. ks. T. Stepien, Przedmowa, [w:] Pseudo-Dionizy Areopagita, Pisma teologiczne I,
przet. M. Dzielska, Krakow 1999, s. 15-44.

» 11 Por. E. Fubini, Historia estetyki..., s. 79-83; J. James, Muzyka sfer. O muzyce, nauce
i naturalnym porzadku wszechswiata, przet. M. Godyn, Krakéw 1996, s. 79-85.

» 12 Hildegarda z Bingen, List 23 [w:] B. Matusiak OP, Hildegarda z Bingen. Teologia muzyki,
Krakéw 2003, s. 154, 160.
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harfie, chwali, §piewajac pies$ni na dziesieciu strunach i na psalterium”s.

Czy okreslenie to nalezy traktowaé jedynie jako metafore? Przyjecie
tezy, ze dusza, uyymowana réwniez w kategoriach nieteologicznych, jest
w swej istocie muzyczna, byloby nie tylko niezwykle ciekawe na gruncie
czysto spekulatywnym, mogloby by¢ takze cennym przyczynkiem do roz-
wazan na gruncie wspolczesnej etnologii i antropologii muzyki. Warto tu
przywola¢ klasyczna juz prace Claude’a Lévi-Straussa, Surowe i gotowa-
ne, gdzie we wstepie zatytulowanym Uwertura francuski etnolog szero-
ko analizuje podobiefistwa muzyki do mitu, okreélajac oba te fenomeny
jako ,maszyny do likwidowania czasu”4. Odwolujac sie do tej koncepcji,
w innym artykule sformulowalem teze, ze muzyke traktowaé mozna jako
forme ,,pre-mityczna ™. Jesli by tak w istocie bylo, ze w toku ewolucji kul-
turowej muzyka poprzedzila narracje mityczng — rozszerzajac wezesniejsze
sugestie, mozna przyjaé, ze nigdy nie zerwala ona swoich genetycznych
zwigzkow z mitem, nieustannie go ,,0zywiajac”.

Sugestie, ze muzyka poprzedzila narodziny mowy werbalnej, a wiec
i mitu, od kilku dekad pojawiaja sie w antropologii, dopiero jednak usta-
lenia Lévi-Straussa wskazaly, gdzie mozna szukac istotnych podobienstw
miedzy ,narracjg” muzyczng i narracja mityczna, ktéra, jak mozna przy-
puszczaé, uksztaltowala na jej wzor swe wlasne formy. Ale pamieci o tym
genetycznym zwigzku mozemy szuka¢ rowniez w samej tre$ci mitow,
szczegbOlnie w kosmogonii. Problem ten podjal Marius Schneider w ar-
tykule zatytulowanym Podstawy intelektualne i psychologiczne $piewu
magicznego, gdzie pisal: ,[...] mity ludéw prymitywnych i spekulacje ko-
smogoniczne wysoko rozwinietych cywilizacji upowazniaja nas do stwier-
dzenia, ze za wspodlne podloze wszystkich zjawisk we wszech$wiecie uwaza
sie element wibrujacy, w szczegdlno$ci akustyczny. Pierwsza dostrzegalng
oznaka kreacji byt dzwiek [...]”; ,[...] bogowie i istoty utrzymuja sie wza-
jemnie przy zyciu za pomoca nieustannego przemiennego $piewu. Oto
dlaczego dzwiek jest najszlachetniejszym, najdawniejszym i najbardziej
metafizycznym elementem wszystkich znanych typéw ofiary”; ,[...] istota
rytualéw polega na przemiennym $piewie bogow i ludzi, to jest na wzajem-
nej dzwiekowej ofierze. Dlatego tez tradycja chinska mowi, ze «obrzedy
czerpia sile z muzyki»"®,

Warto tu zwrdci¢ uwage na podobienstwo ujecia rytualu w pismach
Mircei Eliadego z ustaleniami Lévi-Straussa odno$nie muzyki i mitu. Dla
rumunskiego religioznawcy rytuat jest przede wszystkim powtarzaniem

» 13 O. Betz, Hildegarda z Bingen. Cztery pory roku, przet. J. Jarochowicz, Krakéw 2007, s. 141.
» 14 C. Lévi-Strauss, Surowe i gotowane, przet. M. Falski, Warszawa 2010, s. 22-23.
» 15 J. Zmidzirski, Tyrariska wtadza muzyki? O psychologicznym wymiarze rytuatu, [w:]

Homo religiosus a psychologia, A. Pankalla (red.), Poznan 2015, s. 71-86.

» 16 M. Schneider, Podstawy intelektualne i psychologiczne $piewu magicznego, przet.
M. Bratek, ,Res Facta” 9/1982, s. 283, 285, 288.
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gestu archetypicznego, dzieki czemu dziala on jak wehikut przenoszacy
uczestnikow z czasu $wieckiego do czasu poczatku, czyli do czasu $wietego
— czasu mitu?”. Mozna zatem wysnu¢ konkluzje, ze te zasadnicza funkcje
rytualy spelniaja wlasnie dzieki muzyce i mitowi — obie te formy podczas
aktu rytualnego najczesciej wystepuja wspdlnie, dzieki czemu zwielokrot-
niaja efekt swego oddzialywania. Nalezy przy tym pamietac¢, ze naturalng
sytuacjg w wielu kregach kulturowych jest towarzyszacy muzyce rytual-
ny taniec, ktéry sam z siebie moze inicjowac wiele zjawisk muzycznych®.
Efekt konncowy wspolnego oddzialywania tych form, ktérym uczestnicy ry-
tuatu nie tylko ulegaja, ale zarazem je wspohtworza, Victor Turner opisal
nastepujgco: ,[...] rytmiczna aktywno$¢ rytualu, wspomagana bodZcami
dzwiekowymi, wizualnymi, Swietlnymi i wszelkimi innymi, moze prowa-
dzi¢ z czasem do maksymalnego réwnoczesnego pobudzenia obydwu sys-
temow, sprawiajgce, ze uczestnicy rytuatu doSwiadczaja czego$, co niekto-
rzy autorzy nazywaja pozytywnym «niewystowionym efektem». Uzywa sie
takze freudowskiego terminu «uczucie oceaniczne», jak rowniez «ekstazy
jogina», chrzescijanskiej unio mystica: to doswiadczenie jedno$ci przeci-
wienstw wyodrebnionych w procesie poznawczym (zwykle przez cyfrowe,
zerojedynkowe rozumowania lewej potkuli). Mysle, ze mozna by takze
uzy¢ tutaj terminu zen satori (jednoczacego rozblysku) i mozna jeszcze
dodaé «wewnetrzne §wiatlo» kwakréw, «Swiadomosé transcendentalng»
Thomasa Mertona, samadhu jogi™®.

Trudno tutaj podejmowac rozlegly problem podobienstw i réznic
miedzy poszeczegolnymi tradycjami mistycznymi, zwlaszcza w kontekScie
do$wiadczenia rytualnego. Warto tylko zaznaczy¢ podobienstwo prze-
biegu pewnego typu rytualdow, ktore w efekcie prowadza uczestnika badz
uczestnikow do odczucia ,wyjscia z siebie”, co w psychologii jest okre$lane
jako wariant stanéw rozszerzonej $wiadomosciz°. Obok jednak ekstazy mo-
torycznej, o ktérej wspominal Turner, zwanej ekstaza eksplozji, pojawia
sie tez ekstaza statyczna (stopienia)®, w obu przypadkach tych doswiad-
czen ich uczestnicy, opisujac je, czesto odwoluja sie do kategorii $wiatta.
W przypadku jednak ekstazy motorycznej to rytmiczny ruch i dzwieki wy-
woluja wizje Swiatla, ktére moga mieé charakter synestezyjny, czy raczej

» 17 Por. M. Eliade, Traktat o historii religii, przet. J. Wierusz-Kowalski, £6dz 1993, s. 35-36.

» 18 O ,protomuzyce” i ,prototaricu” poprzedzajacych mowe werbalng zob. J. Blacking,
Muzyka, kultura i doswiadczenie, przet. E. Dahlig, ,Muzyka"2(165)/1997, s. 71-92.

» 19 V. Turner, Body, Brain, and Culture, ,Zygon” 3/1983, cyt. za: R. Schechner, Przysztosé
rytuatu, przet. T. Kubikowski, Warszawa 2000, s. 233.

» 20 P.G. Zimbardo, Psychologia i zycie, przet. J. Radzicki, Warszawa 1999, tu podrozdz.: Stany
rozszerzonej swiadomosci, s. 134-143.

» 21 Por. hasto Ekstaza, [w:] P. Dinzelbacher (red.), Leksykon mistyki, przet. B. Widta, Warszawa
2002, s. 70-71.
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quasi-synestezyjny?2. OczywiScie nie kazdy rytual religijny prowadzi do
tego typu wizji — tutaj tradycje religijne bardzo sie od siebie réznig. Inaczej
jest w przypadku ekstazy stopienia, w ktorej, jak u Swietej Hildegardy,
pierwotnym do$wiadczeniem nie jest muzyka i rytmiczny ruch, a wizja
Swiatla wlaénie: , Kiedy mialam czterdzieSci dwa lata i siedem miesiecy, uj-
rzalam niezwyKkle silne, iskrzace sie, ogniste Swiatlo zstepujace z otwartego
sklepienia nieba. Przeszylo ono mé6j mozg i rozpalilo serce i piers plomie-
niem, ktéry nie spalal lecz ogrzewal, jak slonice, ktore ogrzewa wszystko,
czego dotkng jego promienie”?3,

I w innym miejscu: ,Jasnos$¢, ktéra widze, nie jest osadzona w prze-
strzeni, jednak blyszczy bardziej niz chmura spowijajaca slonce. Nie moge
sie w niej doszuka¢ wysokosci, dtugos$ci i szerokoéci, a nazywam ja cieniem
zywego $wiatla”?4.W przypadku $wietej Hildegardy to wla$nie wizje mi-
styczne staly sie Zrodlem tekstow i pisanych don melodii, ukladanych na
potrzeby kultu religijnego. Ten fenomen duzo trudniej byloby wyjasnié,
odwolujac sie do synestezji.

Zlote struny

W poemacie Krél-Duch Juliusza Stowackiego, uwazanym za najbardziej
mistyczny jego utwor, wérdd enigmatycznych poetyckich obrazéow pojawia
sie w XLV cze$ci Rapsodu II obraz ,harmonii slyszanej z daleka”, kt6-
ra swa moc ,,niby drgajace tono wnetrza ziemi” brala ze ,zlotych strun”.
W ksigzce poéwieconej tworezoéci Mikalojusa K. Ciurlionisa jej autor, Ra-
dostaw Okulicz-Kozaryn, zinterpretowal te struny jako stopienie dzwie-
ku i $wiatla. Mistyczna tworczo$¢ Stowackiego miata ogromny wplyw na
litewskiego kompozytora, ktory ostatecznie po$wiecit sie malarstwu jako
sztuce wyzszej niz muzyka, bo blizszej Swiathu, w ktdrej dzwieki staja sie
widzialne: ,,W istocie bowiem tony zar6wno w tworczo$ci Stowackiego, jak

» 22 ,Szacuje sie, ze zdolno$¢ do synestezji ma jeden cztowiek na 200" - V.S. Ramachandran,
E.M. Hubbard, Brzmienie barw, smak ksztattéw, ,Swiat Nauki”, wyd. specjalne 1/2004,
s. 78. ZdoIno$¢ ta jest czesto dziedziczona i stata przez cate zycie, trudno wiec sadzié, ze
wszyscy uczestnicy danego rytuatu sa klasycznymi synestetami. Teze o sztuce jako zjawisku
quasi-synestezyjnym mozna znalezé np. w artykule F. Koztowskiego, PROZOPAGNOZJA oraz
SYNTEZJA - mato znane choroby, Forum Kulturystyki, http://www.forum-kulturystyki.pl/archive/
index.php/t-1405.html (15.07.2016).

» 23 A. Kieturakis, L. Bartoszewski, Hildegardy z Bingen wizja $wiata, Wroctaw 2000, s. 22.

» 24 lbidem, s. 23.

» 25 Chyba ze odwotamy sie do kontrowersyjnej koncepcji Richarda E. Cytowica, ktéry
dostrzega w tym doswiadczeniu silne zaangazowanie emocji, a wigc uktadu limbicznego
w mozgu, co jeszcze nie wyjasnia wszelkich kontrowersji — por. A. Rogowska, Synestezja, Opole
2007, s. 20-26, http://www.dbc.wroc.pl/dlibra/docmetadata?id=29282&from=publication
(18.07.2016).
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i Ciurlionisa unoszg sie w $wietle. Odwrotnie niz w stynnym symbolicz-
nym audition colorée, to wla$nie dZwieki sa widzialne”=°.

Zlote struny pojawiaja sie w literaturze nie tylko u Slowackiego czy
u Norwida?, w sposob oryginalny wplotl je tez w swoj karpacki epos Sta-
nistaw Vincenz. Jeden z bohateréw Na wysokiej poloninie, znany watazka
huculski Dmytro Wasylukowy, w dzien Bozego Narodzenia miat niezwykte
widzenie: ,,Stonice wygladalo jak jaje, spowite w lekkie caluny i zastony,
jakby pieluchy. A po calym niebie ogromne kregi, potkola i koliste tecze
slonkowe roztaczaly sie i jadnialy. I polaczone byly z jadrem slonecznym,
jakby zlotymi pekami strun”=8.

Wtedy Wasyluk zaczal sie modli¢ prastara modlitwa rodowa, w ktorej
slyszymy rowniez takie stowa: ,Lelio Stoneczko! Serdenko lelkowe, ojcow-
skie zlotostrunne! [...] Blyskasz i Smiejesz sie! Grasz w termbity anielskie!
Dzwonem na stuzbe boza wzywasz”*.

Zlotostrunne slonce, mogace emanowac niezwykla muzyka, ko-
responduje z obrazami §wiatla stapiajacego sie z muzyka, podobnie jak
to mialo miejsce w Krélu-Duchu Slowackiego. I cho¢ wskazanie genezy
kazdego z tych obrazéw wymagatoby odrebnych studiéw, nie sa to jedyne
tego typu obrazy czy idee. Warto przywola¢ tu cho¢by Wagnerowski ,,akord
mistycznego $wiatla”s°, by zwrdcié baczniejsza uwage na relacje miedzy
Swiatlem a dzwiekiem.

Swiatlo a dzwiek

Na gruncie fizyki badania tego typu podjal przed laty Mieczystaw Drobner,
stwierdzajac we wstepie swego opracowania, ,,ze juz w bardzo odleglych
czasach probowano poréwnaé i powiazaé¢ odbierane wzrokiem zjawiska
Swietlne z odbieranymi sluchem zjawiskami dzwiekowymi, znalez¢é miedzy
tymi zjawiskami analogie i prawa rzadzace jednakowo obydwiema dziedzi-
nami zjawisk. [...] proby znalezienia jednolitego systemu dla wszystkich
dziedzin nauki byly bardzo kuszace, cho¢ — jak dzi§ wiemy — skazane na
niepowodzenie, zwlaszcza ze kierowane byly one powiazaniami z magia
i wierzeniami religijnymi”s.,

» 26 R. Okulicz-Kozaryn, Litwin wsréd spadkobiercéw Kréla-Ducha. Twérczosé Ciurlionisa wobec
Mtodej Polski, Poznar 2007, s. 290.

» 27 W wierszu Moja piosenka [I] Norwid pisze o ,ztotostrunnej lutni”.

» 28 S. Vincenz, Na wysokiej pofoninie. Pasmo I: Prawda starowieku. Obrazy, dumy i gawedy
z wierzchowiny huculskiej, Sejny 2002, s. 305.

» 29 Ibidem, s. 305-306.

» 30 Zob. B. Pociej, Stadia muzycznej duchowosci. Trzy wykfady, Katowice 2009, s. 71.

» 31 M. Drobner, Analogie i dysparycje uktadéw zjawisk swietlnych i dzwigkowych, Krakéw
1970, s. 5. Wnioski tego autora sprowadzaja si¢ do zasadniczego stwierdzenia, ze mozna
.pokusié sie o ustalenie powigzan dzwiekowo-$wietlnych jedynie w jednym kierunku,
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Aby znaleZ¢ wazne tropy kierujace nas ku Zrédhu przedstawionych
powyzej literackich obrazow, trzeba ich szukaé¢ wlaénie na styku mysli
filozoficznej, teologicznej i doSwiadczenia mistycznego. W swej bogatej
analizie historii filozofii Swiatla Paulina Tendera, wychodzac od koncepcji
platonskich, wyszczeg6lnia w okresie Sredniowiecza neoplatonizm nur-
tu ontologicznego, ktéry poddaje wnikliwemu omdwieniu?. Tradycji tej
patronuje wspomniany juz Pseudo-Dionizy Areopagita, w ktérego ujeciu
$wiatlo jest przede wszystkim jednym z imion boskich33. Jako chrzesci-
janski neoplatonik, Pseudo-Dionizy opisal budowe wszech§wiata w ka-
tegoriach hierarchicznego porzadku stworzen, z ktorych pierwsze stwo-
rzone byty — Aniolowie, s ,,najjasniejszymi §wiatlami”s+. ROwnoczeénie,
w traktacie Hierarchia niebianska opisuje czynnoSci, jakie wykonuja
przez wieczno$¢ te niebianskie istoty: ,,Wpatrujac sie nieporuszenie w Jego
boska piekno$¢ i utozsamiajgc sie z nig, hierarchia otrzymuje, stosownie
do jej zdolnoSci, pietno Jego Boskosci i czyni wlasnych czlonkéw wizerun-
kami Boga i zwierciadlami doskonale przezroczystymi i bez skazy, gotowy-
mi na przyjecie blasku pierworodnej Swiattosci i promienia samej Boskiej
Zwierzchnoéci i, wreszcie, $wigtobliwie napelnionymi pochodzaca od Boga
jasnoécia. Oni za$ z kolei bez zazdro$ci przekazuja dalej to $wiatlo bytom
[...]"3.

W jaki sposéb przekazuja owa $wiatlo$é — bedac, jak ich nazywa-
li przedstawiciele szkoly aleksandryjskiej, ,liturgami niebieskimi”3?
Pseudo-Dionizy opisuje rowniez zajecia kazdego z dziewieciu choréw; naj-
wazniejszy z nich, zarazem najblizszy Bogu — Serafiny: ,Z prostota i nigdy
nie ustajac, wykonuje taniec wokol Jego wieczystej wiedzy”?, procz tego:
»L...] w tekstach Pisma przekazane zostaly nam pewne hymny, $piewane
przez Anioly tej najwyzszej hierarchii, w ktérych, $wietym sposobem, uka-
zuje sie cala wielkoé¢ ich przerastajgcej wszystko niezwyklej Swiatloéci”se.

Jedna z kontynuatorek dziela Pseudo-Dionizego jest bez watpienia
wspomniana benedyktynka Hildegarda z Bingen, ktdrej zycie przypada na
wiek XII. Zapewne dzieki obecnej popularnos$ci jej muzyczno-poetyckich

a mianowicie takich powigzan, ktére umozliwiatyby dobranie zjawisk $wietlnych najbardzie]
adekwatnych do z géry zatozonego przebiegu dzwiekowego [...]" — ibidem, s. 45. Kierunku
przeciwnego autor nie wyklucza, ale uznaje potrzebe dalszych badan.

» 32 Zob. P. Tendera, Od filozofii $wiatta do sztuki $wiatta, Krakéw 2014, s. 75-97.

» 33 Por. Pseudo-Dionizy Areopagita, Imiona Boskie, [w:] idem, Pisma teologiczne, przet.
M. Dzielska, Krakéw 2005.

» 34 P. Tendera, Od filozofii $wiatta..., s. 81.
» 35 Pseudo-Dionizy Areopagita, Hierarchia niebianska, [w:] idem, Pisma teologiczne Il..., s. 59.

» 36 G. Panteghini, Aniofowie i demony. Powrét tego, co niewidzialne, przet. B.A. Gancarz
OFMConv, Krakéw 2001, s. 127.

» 37 Pseudo-Dionizy Areopagita, Hierarchia niebianska..., s. 76.
» 38 Ibidem.
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kompozycji liturgicznych powrécono réwniez do jej pism, wérdd ktérych
najwazniejsze miejsce zajmuja opisy wizji mistycznych. W wizji szostej
pierwszej ksiegi Scivias. Poznaj drogi Pana, po$wieconej Chorom aniel-
skim, mniszka, opisujgc dokladnie ich wyglad, wspomina: ,Wszystkie te
wojska $piewaly cudownym glosem wszystkie rodzaje muzyki o cudach,
jakie czyni Bog w blogostawionych duszach”3?. Gdzie indziej natomiast
nazywa istoty anielskie ,wspanialym zyjacym $wiatlem”4°. Muzyczne
kompozycje $wietej Hildegardy, choéby te wchodzace w sklad moralitetu
Ordo virtutum, wlozone zostaly w usta upersonifikowanych Cnoét (Virtu-
tes). Drugie znaczenie lacinskiego stlowa Virtutes oznacza Moce — jeden
z anielskich chéréow+. Nie ma watpliwo$ci, ze Swieta Hildegarda, kompo-
nujac dla potrzeb mniszek z zaloZonego przez siebie klasztoru w Bingen
hymny, antyfony, responsoria i muzyczny moralitet, ksztaltowala materie
dzwiekoéw na wzor muzyczno-Swietlistej materii muzyki anielskie;j.

Komentujac jedng z wizji zawartych w Liber divinorum operum,
w perspektywie calo$ciowej interpretacji jej teologii muzyki Blazej
Matusiak pisze: ,,To, co Hildegarda nazywa anielskim §piewem, mozna
nazwac dzieleniem sie Swiatlem z nizszymi stworzeniami. Jak przez $piew
aniolowie obwieszczaja dziela Bozej potegi, tak przez swdj blask pozwalaja
innym stworzeniom pozna¢ Boga, zrodlo $wiatla”+.

Tego typu ,analogia” wydaje sie jak najbardziej uzasadniona w od-
niesieniu do do$wiadczenia mistycznego, tym bardziej ze osadzona jest
w wiekowych spekulacjach na temat metafizycznej natury $wiatta. W po-
rzadku artystycznym natomiast taka analogia moze uruchamia¢ caly, bo-
gaty proces inspiracji i kreacji nowych, réwniez plastycznych, form. Wy-
starczy przywolaé niewielki panel Geertgena tot Sint Jansa, Gloryfikacja
Matki Boskiej z roku okolo 148043, Zreszta w tekstach samej mistyczki
znajdziemy podobne sformutowania: ,Styszysz [...] dZwiek plynacy ze
szezytu zywych §wiatel [podkr. J.Z.], ktére jasnieja w najwyzszym
mie$cie $wietlistych [...]"44.

» 39 Sw. Hildegarda z Bingen, Scivias. Poznaj drogi Pana. Ksigga pierwsza, przet. J. Sempryk,
Legnica 2012, s. 100.

» 40 Sw. Hildegarda z Bingen, Scivias. Historia zbawienia przedstawiona w postaci symbolicznej
budowli. Ksiega trzecia, przet. J. Sempryk, Legnica 2014, s. 296.

» 41 Por. B. Matusiak OP, Hildegarda z Bingen..., s. 24-25.

» 42 B. Matusiak OP, Hildegarda z Bingen..., s. 61-62.

» 43 Gloryfikacja Matki Boskiej, Wikipedia, https://pl.wikipedia.org/wiki/Gloryfikacja_Matki_
Boskiej (4.04.2016).

» 44 Sw. Hildegarda z Bingen, Dramat korica czaséw oraz inne wizje, przet. J. kukaszewska-
Haberkowa, Krakéw 2013, s. 245.
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Najpehiejszy wyraz poetycki owe spekulacje otrzymaly w wizji, zwa-
nej ,Snieznobialg R6z3”, kontemplowanej przez Dantego w XXXI pieéni
Raju. Centrum owej rézy szczegdlowo opisal poeta pod koniec ostatniej,
XXXIII pie$ni Raju. W nowym tlumaczeniu Boskiej komedii, dokonanym
przez Agnieszke Kuciak, wersy 115—1204 zostaly spolszczone nastepujaco:

Gdzie$ w glebi Swiatla jest jak niebo stary

obraz trzech kregéw — duch moj przed nim kleczy —
barwy troistej, ale jednej miary;

jeden z drugiego, jako tecza z teczy,

zda sie odbity, a jak ogien trzeci

tchnie z obu pierwszych i na niebie dZwieczy
[podkr. J.Z.]#".

Dzieckiem tej samej epoki, ktdrego zycie przypada na okres pomiedzy
biografia Hildegardy i Dantego, by} profesor Uniwersytetu Oksfordzkiego,
jeden z prekursor6w nowozytnej nauki*®, Robert Grosseteste. Jego pra-
ce, szczegoblnie traktat O Swietle, sa préba naukowej racjonalizacji catej,
bogatej tradycji rozwazan o metafizyce Swiatla. Co ciekawe, wspodlczednie
znajduja sie one w polu zainteresowan kosmologéw. Odwrotnie do opisa-
nych przez Schneidera mitéw poczatku i spekulacji kosmogonicznych, ten
milujacy muzyke naukowiec i filozof, ktéremu stale towarzyszyl harfista+,
jako pierwszy element stworzony uznal nie dzwiek, a $wiatlo, i to emanacja
Swiatla ,thumaczy konkretnie materialne struktury rzeczy, budowe ro$lin

i organizmy zwierzat, sktad barw i uklady dzwiekow”s°. e

» 45 U. Eco, Historia krain i miejsc legendarnych, przet. T. Kwiecieri, Poznar 2013, s. 460.

» 46 ,Ne la profonda e chiara sussistenza / de |'alto lume parvermi tre giri / di tre colori e d'una
contenenza; // e I'un da l'altro come iri da iri / parea reflesso, e ,| terzo parea foco / che quinci
e quindi igualmente si spiri”, D. Alighieri, La Divina commedia, http://www.filosofico.net/
ladivinacommedia.htm (4.04.2016].

» 47 D. Alighieri, Raj. Boskiej komedii czes¢ trzecia, przet. A. Kuciak, Poznan 2004, s. 206.

» 48 Por. M. Btoriski, Odkrywanie Grosseteste’a, Kopalnia wiedzy, http://kopalniawiedzy.pl/
Robert-Grosseteste-filozof-biskup-Lincoln-wszechswiat-Wielki-Wybuch,20172 (4.04.2016);

M. Boczar, Grosseteste, Warszawa 1994, s. 7-19.

» 49 Zob. M. Boczar, Grosseteste..., s. 30.

» 50 J. Legowicz, cyt. za: P. Tendera, Od filozofii $wiatfa..., s. 94.
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Galeria AT

ul. Solna 4, 61-735 Poznan

e-mail: galeriaat@wp.pl
www.galeria-at.siteor.pl

dyrektor galerii: Tomasz Wilmanski

kwiecien
Transformacja bledéw w prawde — Katarzyna Kujawska-Murphy
(25.04-6.05)

Ksigzka i co dalej 18 — Jaap Blonk (Holandia), voice performance 100
lat DADA (w sali Biblioteki Raczynskich) (29.04)

mayj
Patrzeé | Widzie¢ — Andrzej Syska (16-27.05)

Katarzyna Kujawska Murphy
Transformacja btedéw w prawde
25.04 - 06.05.2016

fot. Tomasz Wilmanski
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Galeria UAP / Aula

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu,

Al. Marcinkowskiego 29, 61-967 Poznan
http://aula.uap.edu.pl/

kierownik galerii: Marek Glinkowski

styczen
Wielodruk — prezentacja prac studentéw i pedagogow Wydzialu Grafiki
Artystycznej ASP w Lodzi (12—22.01)

luty
TDC — wystawa Type Directors Club 2015 Annual Awards (12-18.02)

Minimal and Medium z cyklu WRO 2015 Test on Tour WRO Resume
(22.02-02.03)

marzec
Prints — Zbynék Janacek, Marek Sibinsky — wystawa grafiki czeskiej

(15-24.03)

kwiecien
Szach / Mat / Ryca — Grzegorz Mycka — wystawa w ramach Nagrody
Milodych 9. Biennale Grafiki Studenckiej (12—16.04)

Kontekst / Kontekstualizm — konferencja naukowa (14.04)

Wklad Wiasny — wystawa zbiorowa (20—29.04)

Michatl Bernad, Stawomir Jaworek, Dagna Krzystanek, Gosia Kulik,
Dorota Kuzniarska, Izabela Leska, Witold Modrzejewski, Aga
Piotrowska, Marek Rachwalik, Pawel Szeibel, Milosz Wszolek, Milosz
Wnukowski, Mateusz Zabek, Joanna Zdzienicka

Kuratorka: Agata Stronciwilk
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maj
#StanKrytyczny — konferencja na temat stanu krytyki artystycznej
w Polsce (4—5.05.), organizacja: Paulina Brelifiska, Daria Grabowska.

Duwie katedry. Ubiér i scenografia — wystawa zbiorowa (9—14.05)

Wojna odrealniona — Kamil Kocurek, wystawa w ramach Nagrody
Milodych 9. Biennale Grafiki Studenckiej (17—20.05)

Zimna piwnica — prezentacja grafiki wykladowcow i studentow
z pracowni grafiki warsztatowej na Wydziale Sztuki Nowych Mediow
w PJATK w Warszawie (23—27.05)

czerwiec
Wejscie do muzeum nie czyni cie piekniejszym — wystawa
konicoworoczna UAP (6—10.06)

Kamil Kocurek

Wojna odrealniona

Wystawa w ramach Nagrody Mtodych 9. Biennale Grafiki Studenckiej
17.05-20.05.2016

fot. Marek Glinkowski
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Galeria Naprzeciw

ul. Solna 4, 61-758 Poznan
www.naprzeciw.net
kierownik galerii: Mikotaj Polinski

maj
Mity — Marek Ploszczyca (15-16.05)

Marek Poszczyca

130x170 cm, fragment wystawy Mity
2016

fot. Archiwum Galerii
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Mity

Marek Ploszczyca

Dryfujac nieustannie pomiedzy przedmiotem a jego demistyfikacja, jeste-
$my bezsilni, by méc oddaé jego caloé¢. Przenikajac, zglebiajac przedmiot,
wyzwalamy go ale i niszczymy zarazem. A jezeli pozostawiamy jego wage
iznaczenie, szanujemy go, ale jednoczesnie pozwalamy mu wcigz nas mamic.

Roland Barthes

Niezaleznie od jezyka, czy jest to fotografia, malarstwo, plakat, rytual,
sztuka, literatura, polityka etc., mit jest slowem. Naturalnie, potrzeba
szczegblnych warunkow w danym jezyku, by to slowo stalo sie mitem. Nie
jest to koncept ani idea, lecz sposéb znaczenia, forma, ktéra ma okreslo-
ne granice historyczne i warunki uzycia wytworzone w spoleczenstwie.
Wrzgledem niewyczerpalnych zasob6w jezykowych teoretycznie wszystko
(kazde stowo) moze sta¢ sie mitem.

W przeciwienstwie do semiologii, ktéra okresla zwigzek miedzy dwoma
terminami (znaczacy i znaczenie) na mit sklada sie korelacja trzech ter-
minéw (znaczgcy, znaczenie i znak). WeZzmy na przyklad uémiech Mony
Lisy: nadam mu znaczenie tajemniczo$ci. Czy rzeczywiécie mamy tu do
czynienia tylko z znaczacym iznaczeniem: uSmiech i tajemniczo$c¢? Na-
wet nie; prawde méwigc, mamy tutaj tylko uémiech naznaczony tajem-
nicy, ale na plaszczyZnie analizy mozemy wyr6zni¢ trzy elementy, gdyz
ten uSmiech obdarzony tajemniczoécig mozemy zdekonstruowaé na dwa
czynniki: uSmiech i tajemniczo$¢, z ktorych kazdy istnial niezaleznie za-
nim razem utworzyly trzeci element — znak.

*

Tekst w oparciu o Le mythe, aujourd’hui — Roland Barthes, z ktorego
rowniez zaczerpnalem schemat.
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Galeria Miejska w Mosinie

ul. Nieztomnych 1, 62-050 Mosina
http://www.galeriamosina.pl/
kierownik artystyczny galerii: Dorota Strzelecka

maj

Prezentacja Wydzialu Animacji UAP w Galerii Miejskiej w Mosinie:
pokaz filméw dyplomowych studentow wydziatu, w trakcie pokazu
spotkanie z profesorami wydziatu: Jackiem Adamczakiem i Maciejem
Cwiekiem z publicznoécia (10.05)

Spotkanie z prof. nadzw. UAP Piotrem Muszalskim: Latarnie magiczne
— animacja przed kinematograficzna, iluzja ruchu (11.05)

(nie) konieczne tak — Bogdan Wojtasiak (21.05—9.06)

czerwiec
Fluctus — Arkadiusz Marcinkowski (17.06—17.07)

lipiec—sierpien
Malowidla — Jacek Frackiewicz (29.07—27.08)

wrzesien

Gra kostiumu — (10.9—2.10)

Pracownia kostiumu teatralnego UAP pod kierunkiem prof. Ireneusza
Domagaly, artySci: Ireneusz Domagala, Izabella Rybacka, Ewelina
Bunia, Aleksandra Chmiel, Kaja Gawronska, Natalia Krynicka,
Valeryia Khiliuk, Zuzanna Malinowska, Karolina Ochocka, Weronika
Radzimowska-Mejer, Alicja Skotnicka, Sara Sudol, Katarzyna Trochala,
Wiktoria Wiaczkowska

Galeria Miejska w Mosinie

Fluctus - Arkadiusz Marcinkowski
(17.06-17.07)

fot. Archiwum Galerii
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(nie) konieczne tak — Bogdan Wojtasiak
(21.05-9.06)

Bogdan Wojtasiak
Obraz dla odchdzacego storica 2 Wernisaz wystawy Bogdana Wojtasiaka
130x70 cm 21.05.2016
2015 fot. Archiwum Galerii
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Malowidta - Jacek Frackiewicz
(29.07-27.08)

fot. Barbara Matuszak fot. Barbara Matuszak
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Gra kostiumu (10.9-2.10)
Wystawa Pracowni Kostiumu Teatralnego

fot. Agnieszka Bereta fot. Agnieszka Bereta



206 Kalendarium Galeria Miejska w Mosinie 207

Prezentacja Wydziatu Animacji UAP
(10-11.05)

e R s

Piotr Muszalski
fot. Archiwum Galerii fot. Archiwum Galerii
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Galeria UAP / Rotunda

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu,
Al. Marcinkowskiego 29, 61-967 Poznan
prowadzacy: Rafat Gérczyniski

maj
P(o)rzo(n)dek — Tomasz Wilmanski (5—16.05)

Ordo — Stawomir Brzoska (19—31.05)

czerwiec
Moja pamieé interaktywna — Grzegorz Rogala
(6—16.06, wernisaz: 5.06)

Grzegorz Rogala

Moja pamigé interaktywna
06.06 - 16.06.

fot. Rafat Goérczynski
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galeria rotunda

WA

Wystawa 19.05 - 31.05

Wernisaz 19.05 godzina 18:00 (czwartek)

wystawa czynna w godz 10.00 - 18.00

GALERIA ROTUNDA W BUDYNKU GEOWNYM UNIWERSYTETU ARTYSTYCZNEGO W POZNANIU
AL. MARCINKOWSKIEGO 29, POZNAN

] % Eexeeace [I] s=ms 10 1Q7

Stawomir Brzoska
Ordo

19.05 - 31.05.
(plakat z wystawy)
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SKALA

ul. Swiety Marcin 49a, 61-806 Poznan

:SKALA to wspdlne przedsiewziecie Stowarzyszenia Czasu Kultury i Wydziatu Komunikacji
Multimedialnej UAP, powstate jako nowa przestrzen prezentadji sztuki wspdfczesnej oraz

miejsce spotkan z artystami stowa i sztuk wizualnych, debat spofecznych oraz warsztatéw.

czerwiec
Dzis sq moje imieniny — Piotr Bosacki, wystawa i otwarcie nowej
przestrzeni wystawienniczej :SKALA (29.06)

wrzesien
Dzi$ sq moje imieniny — finisaz wystawy i spotkanie z Piotrem
Bosackim, prowadzenie: Monika Bakke (22.09)

Zglosnij — Adrian Kolarczyk, kurator: Daniel Koniusz (30.09—10.10)

pazdziernik
Kompozycja z brakujgcymi stowami — Mateusz Sadowski (14—24.10)
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Recenzje

Justyna Kowalska

Galeria Wielka 19
Stowarzyszenie Czas Kultury
Poznan 2016

213

Na marginesie monografii
galerii Wielka 19

Grzegorz Dziamski

Legendarna poznanska galeria — Wielka 19 doczekala sie monografii. Au-
torka jest Justyna Kowalska, corka Piotra C. Kowalskiego i Joanny Janiak,
»dziecko galerii”, jak zartobliwie nazywa samg siebie. Takich dzieci galeria
Wielka 19 wychowala sobie sporo, sg wéréd nich Janek Komasa, rezyser
filmu Miasto 44 i Max Skorwider, utalentowany grafik, absolwent poznan-
skiej ASP, ktéremu Justyna Kowalska oddaje glos pod koniec ksigzki.

Galeria Wielka 19 rozpoczela dzialalno$é w 1973/74 roku, ale jej zlo-
te lata przypadly na okres 1983-1990, kiedy kierownictwo galerii przejal
Stefan Ficner i prowadzil ja wspdlnie z zong Joanng. Stefan pomniej-
szal co prawda swojg role, twierdzac — skadinad stusznie — ze wiecej niz
on dla pozycji i rangi galerii zrobili wystawiajacy w niej arty$ci, przede
wszystkim Kolo Klipsa, ale to on — przy pelnym zaufaniu do artystow
- decydowal, kto bedzie wystawial w galerii, z kim galeria bedzie wsp6l-
pracowac, z kim konsultowaé swoje wybory, w jakich przedsiewzieciach
uczestniczy¢, no i jak bedg wygladaly konkretne wystawy oraz towarzy-
szace wystawom wernisaze.

Wielka 19 byla jedna z kilku galerii, nad ktoérymi opieke w latach 80.
roztoczyla szkola (PWSSP). Z inicjatywy 6wczesnego rektora, Jarostawa
Kozlowskiego dzialalno$¢ galerii wlaczona zostala w program dydaktycz-
ny uczelni. Studenci mogli obserwowac z bliska, jak sie prowadzi galerie,
jak przygotowuje ekspozycje, jak sie je promuje i reklamuje, a takze pro-
ponowaé wlasne wystawy, a wiec zapoznawad sie z tym, czego uczy sie
dzisiaj na kursach kuratorskich. Wielka 19 byla jedna z przyszkolnych
galerii, ktora tym sie réznila od pozostalych — Akumulatoréw 2, ON czy
AT, ze najlepiej — tak nam sie przynajmniej wydawalo wowczas i dzisiaj
- wyrazala ducha czasu lat 80.

Kiedy mys$limy dzisiaj o sztuce lat 80., o tym, co odréznia sztuke
tej dekady od sztuki wczesniejszych i poéZniejszych dziesiecioleci, kiedy
my$limy o sztuce lat 80. jako o pewnym mnemotechnicznym znaku, to
my$limy o ekspresyjnym malarstwie. My$limy o wielkich kolorowych ob-
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razach niemieszczacych sie w galeriach, schodzacych ze Scian i odwaznie
wkraczajacych w przestrzen galerii w postaci magicznych pomalarskich
obiektéw i instalacji, o obrazach szukajacych dla siebie miejsca poza gale-
rig, w starych, opuszczonych fabrykach, halach targowych i sportowych,
na dworcach, w kosciolach, na fasadach publicznych budynkéw i miejskich
placach. Myslimy o obrazach malowanych na ptétnach, kartonach, papie-
rach, foliach, brezentowych plandekach, na réznych podtozach, na zbitych
z listewek i skleconych z drutu konstrukcjach, malowanych farbami, ale
takze owocami: malinami, jagodami, poziomkami. My$limy o malarskiej
energii rozsadzajacej teoretyczne ramy sztuki, znoszacej utrwalone podzia-
ly na malarstwo i rzezbe, malarstwo figuratywne i abstrakcyjne, dobre i zle
malowanie, awangarde i kicz. Myslimy o pracach Kola Klipsa, o obrazach
Piotra C. Kowalskiego, Tadeusza Sobkowiaka, Jerzego Kopcia, o nowym
malarstwie kojarzonym z galeria Wielka 19.

Legenda galerii Wielka 19 wiaze sie z nowym malarstwem, ktére ob-
jawilo sie w Poznaniu w roku 1984 — pierwsze wystawy Kola Klipsa (sty-
czen, maj, grudzien), wystawa Piotra C. Kowalskiego Obraz i jego $lad.
Apogeum aktywno$ci galerii i jej artystow przypadlo na lata 1986-1988 -
malarska instalacja Piotra C. Kowalskiego Moja pracownia (1986), totalne
malarstwo Jerzego Kopcia (1986) i jego gigantyczne pldtno przystaniaja-
ce fasade biblioteki Raczynskich (Energia 1988), wystawy warszawskiej
Gruppy (1986), Neue Bieriemiennost (1986), Macieja Dowgially i Pawla
Tracewskiego (1987), Anny Ciby (1987), Renate Anger (1987). Poznan sta-
wal sie waznym oérodkiem nowej sztuki. W 1987 na II Biennale Sztuki No-
wej w Zielonej Gorze galeria Wielka 19 uznana zostala, obok warszawskiej
Dziekanki, z ktéra zreszta poznanska galeria wspolpracowala, za glowny
o$rodek nowej ekspresji w Polsce. W tym samym roku Kotlo Klipsa i Grup-
pa wziely udzial w wystawie Grupenkunstwerk towarzyszacej Documenta
VIII w Kassel.

Nowe malarstwo pojawito sie w Polsce kilka lat po zdominowa-
nych przez nowg ekspresje Documenta VII (1982), w Kassel, kilka lat po
glo$nych wystawach A New Spirit in Painting w Londynie (1981) oraz
Zeitgeist w Berlinie (1982), po ksiazkach: The International Trans-a-
vangarde (1982) Hunger nach Bildern. Deutsche Malerei der Gegen-
wart (1982) Maxa Fausta. Polska krytyka byla dobrze przygotowana na
przyjecie nowego malarstwa. Dysponowala wiedza i odpowiednia ter-
minologia, problem polegal jedynie na tym, czy nowe polskie malarstwo
wpisa¢ w nurt neoekspresjnizmu, transawangardy, Neue Wilde Malerei,
czy postmodernizmu? Wszystkie te rozwigzania byly mozliwe, ponie-
waz polska nowa ekspresja byla sztuka pozbawiong teorii, programowo
ateoretyczng, do ktorej teoria byla wnoszona z zewnatrz przez krytykow.
Nowe malarstwo nie potrzebowalo teorii, tak uwazano, poniewaz bylo
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powrotem do malarstwa. Po latach awangardowych poszukiwan i eks-
perymentéw wyprowadzajgcych sztuke na manowce antysztuki, sztuka
wracala do malarstwa, a wiec do czego$ sprawdzonego i oswojonego, co
niewatpliwie jest sztuka, a moze nawet arche-sztuka. Wielu entuzjastow
nowego malarstwa, zar6wno artystow, jak i krytykow, wierzylo w istote
malarstwa, ktéra laczy malowidla z Altamiry z Jacksonem Pollockiem.

Justyna Kowalska
Galeria Wielka 19, Stowarzyszenie Czas Kultury, Poznan 2016

W Polsce nie bylo sporu o nowe malarstwo. Maria Morzuch prze-
ciwstawiala malarstwo lat 80. autoanalitycznej sztuce poprzedniej deka-
dy, podkreslajac publicystycznos$é, agresywnos¢, wizualno-jezykowa do-
sadno$¢ tego malarstwa i jego sklonnoéé do kpiny i ironii. Ewa Mikina
akcentowala narracyjno$c i parodystyczne pasozytowanie na malarskich
konwencjach, a Marcin Gizycki wigzal nowe malarstwo z kryzysem kul-
tury, schylkiem realnego socjalizmu i rozpadem obowiazujacej w Polsce
metanarracji. Wszystkie te opisy bardzo slabo przystaja jednak do poznan-
skiej nowej ekspresji lansowanej przez galerie Wielka 19, nie przystaje do
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nich ani twoérczoé¢ Kota Klipsa, ani Piotra Kurki, Piotra C. Kowalskiego,
Jerzego Kopcia, Tadeusza Sobkowiaka. Ich twérczo$é nie byla prostym
zaprzeczeniem sztuki weze$niejszej dekady. Czy zainteresowanie Piotra
C. Kowalskiego $§ladem, wbrew temu, co moéwia rozmdéwcy Justyny Ko-
walskiej, nie jest przykladem konceptualizowania malarskiej ekspresji?

W Polsce, podobnie jak w Niemczech, a inaczej niz w Stanach Zjed-
noczonych czy Francji, w nowym malarstwie ujrzano szanse na wyjécie
z artystycznego i estetycznego impasu, w jaki wprowadzil sztuke koncep-
tualizm. Nowe malarstwo umieszczono w tradycji awangardy w nadziei, ze
pozwoli to zobaczy¢ te tradycje w inny sposob, odnowi¢ ja, zrewitalizowac.
Nie bylo wiec konfliktu miedzy mlodym malarstwem a tradycja awangar-
dy, czego Wielka 19 jest znakomitym przykladem.

Malarstwo lat 80. wciagniete zostalo w rozmaite dyskursy i spory
— polityczne, rynkowe, kulturowe, toczace sie ponad glowami artystow,
a przede wszystkim w sp6r o ponowoczesno$c. Malarstwo lat 80. wyzwo-
lito nas z medialnego mys$lenia o sztuce, wprowadzajac rzeczywisty plura-
lizm medialny — arty$ci moga postugiwacé sie réznymi mediami, bo zadne
z nich nie jest z natury lepsze ani gorsze.

Galeria Wielka 19 odegrala wazna role w historii polskiej sztuki, dla-
tego dobrze sie stalo, ze powstala monografia o tej zastuzonej galerii, tym
bardziej, ze — jak pisze Max Skorwider — dzisiejszym studentom Uniwer-
sytetu Artystycznego nazwa ,Wielka 19” niewiele méwi. Ksiazke Justyny
Kowalskiej zamyka ,,Postscriptum”, wypowiedzi kilku mlodych artystow,
absolwentoéw poznanskiej uczelni artystycznej, dla ktorych Wielka 19 jest
legenda, duchem przeszloci, a moze widmem ojca, szkoda, ze ten glos nie
zostal w ksigzce wzmocniony, ze autorka ksiazki nie pokazala, jak mtodzi
twoércy odnosza sie dzisiaj do artystycznej spuécizny poznanskiej galerii. o
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Radostaw Okulicz-Kozaryn
The Whole World at Twilight
Far-reaching Consequences of an Inconspicuous

The essay refers to the ritual of the twilight, that is the time between the
sunset and total darkness, in which until recently the people of Europe,
particularly northern countries, devoted themselves — alone and in the
community — to prayer, dreaming, meditation, composing poetry, play-
ing music or practising art. At dusk, the stimuli from the external reality
weakened, which opened the mind to the contemplation of what seemed
spiritual, mysterious or strange. The imagination and creative faculties
came to power. The structure of the world, subordinate to the principle
of “common identity”, manifested itself to a man. Its essence was most
often defined as musical although it also manifested itself in paintings
and verbal art. Therefore, it was music that most commonly was assigned
the leading role in the synthesis of the arts. The apogee of “twilighting”,
explored already in Romanticism, occurred in the late nineteenth and the
early twentieth century, and found its fullest expression in the Symbolism.

The article uses the remarks made about twilight by G.H. Hegel,
J. Kremer, F. Skarbek, W. Tatarkiewicz, K. Libelt, K.L. Konin, and R. Wag-
ner, E.T.A. Hoffmann and Ch. Baudelaire, whose sonnet Correspondanc-
es, fundamental for the theory of the affinity between senses and the arts,
turns out to be associated with the twilight.

Aneta Kozyra

Musicality versus Rituals in Wit Szostak’s

Novel Oberki do konca swiata — the Correlation
of Literature with Music and Visual Arts

The purpose of the paper is to present the connections of litera-
ture with folk music and rural religious art — and to interpret the lay-
er of these pieced out meanings, where music and art are used.
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The Szostak’s novel presents the world of the Polish countryside
(Rokiciny village), where the ritual is retreating into the past and the pro-
tagonists (the Wicher family) are the last people representing the vibrant
tradition. What they want, is to pass this tradition to the posterity. How-
ever, it is not possible, because the progeny cannot treat this heritage as
the integral element of their life.

Once, in the extraordinary moments, the everyday space was being
displaced by the spiritual world. These special moments were happening
during the rituals connected with all the stages of the human life — from
birth to death. Every traditional ritual was happening with the company
of music. The other elements of the spiritual world were the sculptures
and paintings, for example in chapels built on the ends of the village.

It is worth to considering, how the literature can use another arts for
creating figurative and symbolic pictures.

Agnieszka Narewska

The Artistic Views on Ritual Based on

Stravinsky's Rite of Spring

The aim of this article is to show the artistic transformation of rituals
through dance, reflected in The Rite of Spring by Stravinsky. Its pre-
miere in 1913 shocked the whole world of the contemporary art and at
the same time opened up new creative possibilities for the next gen-
erations of composers and choreographers. At the core of this piece
laid the pagan ritual of oblation. It was paid in order to maintain the
continuity of life and to awake the earth, in order for the crops to grow
again. The remarkable ballet theme, which can be taken literally (as did
Nijinsky) and figuratively (eg. Maurice Béjart, Pina Bausch and Angelin
Preljocaj), and the phenomenal music of Stravinsky, inspired many artists
to create their own visions of ritual, which are not now always connected
with Slavic folklore.
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Maciej Jarczyinski

Choral Music versus Visual Arts in Selected Films

The issue of connections between choral music and visual arts is an area
covering many different domains. Throughout history, this music was
combined with painting, sculp-ture and even architecture. However, in
this article, | will describe the relationships, between the collective sing-
ing and fine arts more contemporary. | will focus on combining choral
mu-sic with the film. In addition, | will try to show a choir as phenomenon
in the perspective of a group of people who meet and interact in order
to achieve certain goals.

Anna Al-Araj

The Act of Listening to Minimalist Music in the
Context of Ritual

Songs from Liquid Days by Philip Glass

This article presents the interpretation of a famous song cycle — Songs
from Liquid Days, composed by Philip Glass (in cooperation with Paul
Simon, Suzanne Vega, David Byrne and Laurie Anderson) in 1986. In the
first part the author tries to illustrate an artistic way of a popular American
minimalist, strictly connected to avant-garde movements at the begin-
ning of his career. The next section concerns the analysis of the piece:
the author pays special attention to the elements of rhythm and harmony,
which constitute — a typical for Glass’ music — sound and impression of in-
finity. The last part presents the interpretation of Songs from Liquid Days
in the context of the ritual: there is put a hypothesis that many stylistic
features of this composition determine a similar reaction, which appear
among ritual participants as well.
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kukasz Strzelczyk
Sound Art - the Phenomenona on the Boundary
of Aesthetics

This text is about relatively new categories of art which take place in two
different sphere: visual art and experimental music. It creates a lot of
problems for the theoretician: how to describe the hybrid and ambigu-
ous object of sound art? Is that means that theory doesn't follow artistic
practice? We have to face up with definition of sound art which is also
problematic — is it only a regular extension of art world or a completely
new strategy with subversive capability? In my article | will try to analyze
this theme, examine chosen artistic works (e.g. Christina Kubisch, Michael
Asher) and have a second look for this discourse.

Pawel Mozdzynski
Artistic Performance as Ritual
Structure and Anti-structure

Structural and anti-structural aspects of artistic performances are the main
topics of Mozdzynski’s text. The author uses categories of Victor Turner’s
theory (ritual, structure, anti-structure, liminality, communitas) and others
sociological theories: interaction rituals (Randall Collins), institutional rit-
uals (Pierre Bourdieu), consumption society (Jean Baudrillard), society of
the spectacle (Guy Debord), new circulation of artworks (Luc Boltanski),
aestheticization of everyday life (Mike Featherstone), etc.
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Izabela Franckiewicz-Olczak

The New Media Interactive Art in Ritual
Perspective

The article tries to analyze the new media interactive art as ritual practice.
The author describes the cultural determinants of perception of interac-
tive art with its multimedia and interactive aspects, compare anthropo-
logical ritual with new media art. Then pertaining to Erving Goffman'’s
interaction ritual the interpretation of behavior of recipient of interactive
art is conducted.

Marta Smolinska
The Ritual of Touching_j: the Ambivalence
of Haptic Art

At the time of the Renaissance of haptic qualities, unfolding against the
background of the shifts that are taking place within the hierarchy of
senses, artists propose works meant for touching. As the curator, | have
presented artworks of this kind in the spring of 2015 at the Centre of
Contemporary Art in Torun during the exhibition entitled (Don’t) Touch!
Haptic Aspects of Polish Art After 1945. | would compare tactile interac-
tion with art to a multi-sensual rite, which commonly turns into a sort of
collective madness: a carnival and a form of transgression, as understood
by R. Caillois and G. Bataille. In turn, this aspect usually leads to authors
forbidding to touch the pieces that were originally designed for such
interaction with the viewer, they do so in order to prevent damage. Thus,
we return to the ritualization of experiencing art, which we are familiar
with from the context of a museum-temple. Is it that artists, in a way,
defend the institutional order despite their initial intent of breaking it?
Haptic art entails ambivalence: on the one hand, the ritual of touching
artworks satisfies the artists, but on the other hand, frightens them due
to the unpredictability of the viewers’ behavior.
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Monika Korona
The Tradition of Arts Synthesis in the European
Culture versus Restoration Care

The purpose of this paper is to present interpretation of art synthesis
— the so-called TOTAL ART - that integrates different media across the
ages in the European culture, and to attempt to formulate practical con-
clusions on conservation, documentation, and preservation of the authen-
ticity particularly of ephemeral and synesthetic objects.

The universal language of art connecting all forms of human crea-
tive expression, which fully manifests the notion “correspondance des
artes”, dates back to the past ages: from prehistoric times, Antiquity, Mid-
dle Ages, 19th and 20th century, to contemporary times, abundant with
modern art experiments. The possibility of protection and conservation
of contemporary art that combines the ideas of art synthesis becomes
particularly important, which is discussed in this paper on the example
of selected works of artists from Poznan. The new approach in the the-
ory of reconstruction and documentation of synesthetic works of art is
presented on the example of some works incorporating the concept of
Wagnerian "total work’ — Gesamtkunstwerk.

Andrzej Rozwadowski

Seeing is Not Understanding:

Experiencing Rock Art

The paper argues that rock art can be perceived as art. Arguments for
this thesis are searched in the way how the message in rock art is com-
municated. Basing on selected examples of rock art from different parts
of the world, as well as different periods, the paper shows that prehistor-
ic rock images were not literal representations of the world, but coded
complex ideas, often in truly sophisticated ways, similarly to the modes
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which characterize modern or contemporary art. One of the little known
features of such coding is formal and semantic integration of images
with rock. It is furthermore demonstrated that understanding of rock art
is a complex perceptual process, which involves seeing as well as other
ways of perception — touching or hearing. Understanding of rock art then
significantly depends on personal experience of the rock images in situ.

Wiesna Mond-Kozlowska

Aesthetics and the Sacred from the Perspective
of European Plain Chant and the Vedic Artistic
Tradition

The paper investigates an issue of the sacred as being unfolded and
manifested through art on the ground of comparative aesthetics. By jux-
taposing the two distant both religious and artistic phenomena, namely
European Plain Chant and Indian kudijattam, my research objective is to
go beyond some apparent and external differences indigenous cultures
related and to seek for universals inherent to aesthetic properties of rela-
tive arts, which | call choreutic qualities. Choreutic is an adjective derived
form a generic name of chorea, a classifying term introduced by Edward
Zwolski to define triple unity of dance, music and poetry in the realm the
Western European performative arts, of Ancient Greece provenience. Se-
quential definitions of aesthetic experience, experience of the sacred and
choreutic experience which | provide are grounded in detailed analysis
of paralled artistic phenomena to help grasping the initial proposition of
the research project which stresses indissoluble interrelationship between
aesthetics and the Sacred.



226 Abstracts 227

Andrzej Pankalla / Krzysztof Napieralski
Lymphatic Rituals of Quiche Maya People and

Psycho-Cultural Metisage in Real Psychology

Perspective

The article forms the report of the “Guatemala 2015" Scientific Expe-
dition. The aim of it was to investigate the following research question:
What are the cultural pictures and psychological (experienced) conse-
guences currently caused in the autochthonic descendants of the Quiche
Maya people by the mythological/religious metisage (syncretism) of var-
ious elements from Christian faith and endemic, pre-Columbian beliefs?
Text, using authorial Real Psychology perspective, is focused on the anal-
ysis of two chosen kinds of lymphatic rituals connected with: Maximon
(San Simon) Religion and contemporary Quiche Maya beliefs from Chi-
chicastenango region of Guatemala. It shows how specific Maya myths
and experiences during their rituals are connected with universal shaping
of man'’s mythical identity.

Jakub Zmidzinski
'Quia symphonialis est anima’
On Some Relations of Music with Word and Light

The title relations are here considered within the European philosophical
tradition. Starting from the ancient Orphean myths to the neo-Platonic
system of Pseudo-Dionysius the Areopagite what becomes an important
motive is the divinity of music and light. In the medieval mystic Hilde-
gard von Bingen there is a suggestion about the musical nature of the
soul, which is worth considering in the context of C. Lévi-Strauss's thesis
of the similarity between music and myth. Perhaps that is why during
the staging of a myth, which is an act of ritual, music and dance evoked
by it can cause states described as mystical, accompanied by visions of
light. In the literary tradition the theme of gold strings in which sound
and light merge can be found. Also, in Hildegard or Dante one can find
a similar approach, referring here to the angelic beings, in other words to
the living light, emanating extraordinary music.
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