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TEKSTY PROBLEMOWE



Ratfal Grupiriski

KOGUT ASKLEPIOSA
czyli krotki esej o rozmowie
(fragment wigkszej calosci)

Wiekszosé¢ ludzi iyje zludzeniem, ie zdola coé priekazaé prrzyszlosci.
Przekonanie to, w perspektywie realnych wymiaréw iycia ludzkiego, jest
dodatkowo wzmacniane wiarq w mozliwosé oddzialywania na przyszlosé,
ktéra wréci do nas, predzej czy pdzniej, w postaci wczesniej po2qdanego
lub wyobraionego Teraz. Dopelniajgc, nie do korica moze trafnie tu tra-
westowanq, myél Paula Valery’'ego o trwaloéci dziet sztuki, dodajmy: kaidy
cztowiek trwa o tyle, o ile zostal niedopoznany, to znaczy takie —
nie do kofca zrozumiany przez innych, zrozumiany inaczej anizeli bylo to
w jego zamierzeniu lub wrecz zupelnie niezrozumiany. Trwanie owo moie
wiec byé mierzone nie tyle ukierunkowaniem ludzkiej pracy czy tez pracq
samgq, ile uzytecznosciq jej efektéw lub raczej, gdyz mowa tu w korcu
o driele stworzenia, jego uwieczniong osobowosciq, ktéra ulega wczesniej-
szemu odarciu z podmiotowosci w procesie konwencjonalizacji i schema-
tyzacji pozostawianego przez niq $ladu, ktérego najrzadszq i najbar-
dziej wysublimowanq postacig jest z jednej strony trwale dobro moralne,
7 drugiej — dzielo sztuki.

Istnienie czlowieka w wytworach jego sumienia, mysli czy rqk pozba-
wione jest na réwni podmiotowosci; jezyk ich, jezeli nawet nie pozostawia
w nas watpliwoéci co do wlasnej odrgbnosci czy oryginalnosci, przypo-
rzqdkowany jest obcym sobie regulom czytania i to w sensie podstawowym,
porzqadku, swoistej gramatyki znaczen, a takze na poziomie interpretacji.
Nie ma zadnej pewnosci czy owo zludzenie motzliwosci uobecnienia siebie
poza granicq, ktérq wyznacza ciemna linia $mierci nie jest efektem rownie
zludnego przekonania, ze kaidy z nas najpelniej wypowiada sie w roz-
mowie z drugim czlowiekiem i z tego wlasnie co odkrywane jest w niej
i dzieki niej jako wspdlne wynika to co trwafe i, w jakims sensie — wiecz-
ne. To wiec, w czym rozpoznajq sie w dialogu jednostki jako wspolodczu-
wanym i wspolposiadanym, co stanowi istote idei spotkania, ma charakter
ponadjednostkowy, przynalezy do sfery doswiadczenia zbiorowego. Ja prze-
glqda sie w ty, ty przeglada sig w ja, ty i ja rozpoznajq sig we wspol-
tworzonym w trakcie wspélnego spotkania my.

Wiele sposréd wspolczesnych koncepcji antropologicznych i filozoficz-
nych odwoluje sie do tej optymistycznej, z dokonan personalistycznych wy-
roslej tradycji myslenia. Réwnolegle, w teorii sztuki wyrazny jest wplyw
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teorii pokrewnych duchowo Bachtinowskiej koncepcji polifonicznotei arty-
stycznego przedstawienia, ktérego bogata, dialogowa struktura wewnetrz-
na najpelniej odpowiada¢ ma dialogowemu w istocie bytowaniu myslqg-
cej swiadomosci. Zyjemy w $wiecie gloszonego wszem i wobec partnerstwa,
porozumienia, dialogu i wspdélodczuwania — wielu wspolczesnym zwolen-
nikom nieustajgcych rozméw wydaje sie, ze naprawde niewiele juz trzeba
wlozy¢ wysitku, w to, aby zrozumie¢ blizniego. Kaida epoka ma swoje
szczegolnie irytujgce naiwnosci. Wiek XX holubit w tekstach szlachetnych
filozoféw pojedynczego czlowieka jako Osobe, jednoczeénie miliony ska-
zujqc na zaglade i zatracenie. Dzieki $mialym hipotezom wysunietym swego
czasu przez m.in. tworce idei gramatyki generatywnej N. Chomsky'ego w filo-
zofii przewazajq obecnie poglgdy o twérczym udziale jezyka w ksztalto-
waniu obrazu sSwiata. Nazywajgc — czlowiek wspoltworzy éwiat, a takie
tworzy wciqz od nowa siebie. Swiadomoéé moinosci transcendowania
jego elementéw wobec nazywanej rzeczywistosci dzieki poruszaniu sie
w czasie, w przesztosc i przysziosé, poglebia dzis nasze przekonanie o wza-
jemnej bliskosci podmiotu i podmiotu (relacje osobowo-osobowe) a takie
podmiotu i przedmiotu (relacje osobowo-rzeczowe), daje nadzieje chciazby
na owoce postepowania hermeneutycznego nieutrudzenie towarzyszqcego
dzi§ wszelkim odmianom filozofii jezyka. Odkrywaé ukryte sensy swiata
takie poprzez badanie struktur i funkcji jezyka, dawnego narzedzia poz-
nania, a w chwili obecnej bardziej aktu twodrczego, to wainy sktadnik
podstaw poznawczego optymizmu. ' :

Tymczasem ilos¢ nieporozumien wyrostych ze szlachetnych intencji wy-
daje sie nie male¢, lecz wzrastaé. |, byé moze, poczatek tej poplatanej
drogi odnalei¢ moina tam, gdzie zaczyna sie rozmowa, w miejscu wste-
powania czlowieka w zycie gromady, wspolnotowym ze swej istoty (2)
ukierunkowaniu czlowieka na wspéliycie z innymi osobami'., Byé z innymi
moze bowiem oznaczaé w konsekwencji byé poprzez innego, uswiddamiaé
sobie dzieki innemu swoje istnienie w szczegdlnie wyrazisty sposéb.

I. Trzeci prég cogito

Spéjrzmy na chwile daleko wstecz. Augustiariski przewrét w poglqdzie
ha poznanie nidsl ze sobg przekonanie fenomenalistyczne, o zjawiskowe;j
naturze Swiata; wypowiedZ o istnieniu realnym winna byé ostrozna a pew-
nos¢ poznawcza ograniczaé sie do sfery przezyé. Filozofia, rezygnujqc
poniekad z rozwigqzania milosci Boga, ku ktéremu zdqiata mysl sw. Augu-
styna, pozostala sama z poczuciem subiektywistycznego ograniczenia —
nie moge by¢ niczego wiecej pewny poza wlasnymi stanami éwiodomodci.
Cogito stwarza jednak bariere nie tylko pomiedzy mng a swia-
tem (podmiotem a przedmiotem), ale takie pomiedzy mnq i... innymi, w sfe-
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rze relacji intersubiektywnych., Tak dla postepowania poznawczego okres-
lony punkt wyjécia uswiadamia wiec ograniczenia nie tylko' w sferze ba-
dawczej, ale i migdzypodmiotowej, stosunkéw migdzy mnq i tobq, tobq i in-
nymi, mng i innymi, itp. ... O ile w sensie podstawowym, ontologicznym inny
moze sluzyé pewnemu wymiarowi porzadkowania, albowiem byé z innym
oznacza takie w konsekwencji byé poprzez Inne, uswiadamiac¢ sobie dzigki
tej wspdlobecnosci swoje istnienie w szczegdlnle wyrazisty sposéb, o tyle
bycie wobec innego uswiadamia nam zarazem ze wzmoiong silq fakt owej
postrzeganej innosci, obcosci czy odrebnosci.

Pewnos¢ wiedzy o istnieniu, jezeli nie wyplywa z przekonania o trans-
cendencji bytu i nie chce pozostaé takie w zakletym kregu redukeji
fenomenologicznej, ktéra w istocie ujmuje swiat jako koreldt moich dom-
nieman, moze wynika¢ z glebokiego przekonania o istnieniu innych opar-
tego z kolei na pewnosci wlasnego istnienia 2. Jeieli moje istnienie jest
dla mnie zagadkq, jeieli moja egzystencja ponawia mojq Swiadomosé
tylko - poprzez stany niepokoju i zwgtpienia, wéwczas oparcie w Innym
moze nabraé dla mnie podwdjnego sensu — jako oparcia bytowego (je-
stem tak jok inni sg) i moralnego (moje zycie jest wartosciowe wobec
(dla) innych). Ale i temu sposobowi myskenia towarzyszy sprzezone z nim
nieodlgcznie doswiadczenie obcosci innego. Poczucie wartosci mojego
zycia, wydobycie, w skrajnym przypadku, nawet z dna rozpaczy, moiliwym
staje sie dzieki wzmozonemu zaistnieniu odrgbnosci, obcosci Innego. Czlo-
wiek potrafi wyzwoli¢ sie z objeé trwogi zrodzonej z polqczenia uczuc
osamotnienia, ktére w istocie jest formq leku przed przyszlosciq, i bez-
sensu 2ycia poprzez wzmocnienie tego co wydaje sie by¢ przyczyng jego
upadku — wyrazistsze ujrzenie wlasnego cienia dzieki ujrzeniu go w in-
nych. Wspdlodczuwanie potrafi wiec umacniaé uczucie odrebnosci i ko-
niecznosci samoistnienia we wlasnym losie. Czy owo dostrzeienie innego
oznacza takze jego pelniejsze zrozumienie? Nalezy sie obawiaé, ze raczej
nie. Zrozumienie, jezeli méwimy o tym w tak ogdlnych kategoriach, za-
myka sie czy tei ogranicza w zasadzie do wnioskéw plynqcych z dostrze-
tenia analogicznoéci sytuacji, to skonstatowanie moie z kolei sprzyjac
zblizaniu sie do siebie tych, ktérzy czujq sig sobie — w jakims wspdlnie
dostrzeganym podobienstwie losu — bliscy. Nie oznacza to jednak, ie
zakleta granica wykreslona przez podstawowy sens stwierdzenia cogito
zostala przekroczona.

Tym, w czym granice przedmiotowe wydajq sie byé¢ przekraczane, o na
pewno zacierana bywa do pewnego stopnia swiadomosé wzajemnej obco-
ci jest rozmowa. Jezyk jest narzedziem niezwykle plastycznym (Chodzi
mi o to aby jezyk gietki powiedzial wszystko co pomysli glowa!), choé na
przyklad docierajgce do mysli wraienia zmyslowe nie potrafiq sie przez
niq przedrze¢ z powrotem. Bogatej strukturze myslenia odpowiada o wiele

9



uboiszy swiat jezyka wypowiadanego — méwiqc aforystycznie — mysl
jest krétsza niz slowo; umyka ona w znacznej czeici, w wielu od-
cieniach swego wewnetrznego bogactwa zanim wydobedzie sie z glebi
umysfu w postaci bodaj jednego, dopiero inaugurujgcego jq, stowa. Sta-
jemy oto przed trzeciq najbardziej chyba dotkliwie odczuwang i najsilniej
paralizujgcq granicq cogito, pomiedzy tym co jest we mnie samym i tym
co zdolam z siebie wypowiedzie¢, pomiedzy mng wewnetrznym i mnq zew-
netrznym, myslg, ktéra nie potrzebuje koniecznie stéw i jezykiem, ktéry
sklada si¢ prawie wylgcznie z przewidywalnych i regulowanych ich kom-
binacji. Czym innym jest jednak $wiadomos$é ograniczenia w aktywnosci
poznawczej czy dzialalnosci eksploracyjnej, ktéra rodzi sie dopiero na
poziomie filozofii z wspomnianego wczesniej subiektywistycznego ograni-
czenia; podobnie jak na przyklad szczegélny rodzaj poczucia wlasnego
osamotnienia, plynqcego z przekonania, ie innosé¢ swiata takie wyplywa
z naszego widzenia i rozumienia Innego, z leku przed pozornym podo-
bienstwem tego, ktdry zrodzit sie byé moze w nas samych. Natomiast
mysl, sugerujqca, iz to w nas samych przebiega granica nieprzekraczalna,
ze to my sami stajemy sig osrodkiem ubezradniania nas wobec swiatq,
moze by¢ najbolesniejszq i najtrudniejszg do zniesienia.

Tymczasem filozofia skupiala sie przede wszystkim na rzeczywistym tru-
dzie wydobywania sensu z wszelkiego rodzaju bytu?® (Husserl), bytu do-
stepnego, dajgcego sie pomysleé, na przezwyciezaniu trudnosci wynika-
jacych z transcendencji swiata wobec s$wiadomosci, z tego, co nazwali-
smy tu pierwszym progiem cogito. Sqdze, ze nie bedzie pozbawionym sensu
przypuszczenie, ze w tradycji myslenia o sSwiecie geneza postawy scep-
tycznej wobec mozliwosci pelnego rozumowego ujecia jego istoty blizsza
jest swiadomosci trzeciego, a nie pierwszego progu cogito. Ciekawosé,
ktéra prowadzi do poznania Innego rozpoczyna sie od zwgtpienia, ktdre
kieruje sie przeciwko ja, zwqtpienia w jego sens bytowy (lecz nie, po-
tocznie przyjmowany, a wskazujgcy na sytuacje egzystencjalnie kraricowq,
radykalng — sens istnienia), zwqtpienia o réinym, wyobrazalnym poziomie
intensywnosci. Filozof, ktéry widzi swoje zadanie w przekraczaniu pierw-
szego progu cogito bezwiednie przenosi istote podstawowych trudnosci
cogitatio na zewnatrz, w obreb realnego istnienia (widzi on raczej swiat
niz siebie), mimo, iZ pozornie podmiot pozostaje w centrum jego rozumo-
wania, a jego jezyk z powodu owego ukrytego rozdwojenia staje sie coraz
bardziej ciemny i zawiklany grzezngc w pojeciowych subtelnosciach. Zja-
wisko to, ktére moina by zartobliwie okresli¢ mianem niemieckiej choroby
filozofii wynika z optymizmu poznawczego, ktory predzej czy podiniej przy-
braé musi postaé spekulatywng. Mowa, to w potocznym wyobrazeniu, mysl
w postaci wypowiadane]. Mowa jako zewnetrzna, skonkretyzowana powlok?
myéli w przekonaniu wielu badaczy jezyka pozostaje w trakcie aktualizacji
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czy konkretyzacji, a wigc w chwili wypowiadania, 2lqczona éciéle z réwno.-
legle przebiegajacym aktem myslenia. W wielu jednakie wypadkach, przy
lekturze uwag poswiaconych zwigzkom pomiedzy myslq a mowq natrafimy
takie na pelng swiadomosé dalekosiginych efektéw narastajgeych w tej
sferze trudnosci.

: My' sami, gdy mowimy, niekoniecznie wiemy lepiej co wyraiamy, niz
ci, ktérzy nas sfuchajg — moéwi Merlau-Ponty. No i c6i z tego? Cazy
oznacza to, ze to co méwimy rozumiane jest w sposob zadowalajqcey?
Autor wielu tekstéw poswieconych fenomenologii mowy sklonny jest raczej
do uznanio, iz dzieki mowie odkrywamy éwiat, oswabadzamy cos, co byt
wiezil odwiecznie, przeksztalcone przezen doiwiadczenie w swoj sens sta-
je sig prawda, itp. Swiadomosié¢ i praktyka jezykowa moéwiq nam o tym,
ze w Swiecie istnieje takie ktos inny, gdyz ja sam, gdy méwie, jestem dla
siebie kimé innym, o ile tylko ma sens to, co méwie *. Paradoksalnie wiec,
rozwiqzania filozofii transcendentalno-fenomenologicznej podejmujac pro-
blem trzeciego progu cogito wymijajq go, rozwiqzujqc poprzez odwolanie
do moiliwych rozwiqzar progu drugiego. Sprowadzenie Innego do pod-
miotu, nie-ja — ktore jest ty — do ja, rozrywa granice pomiedzy pod-
miotem a Innym, mnq a tobq tak, e nie wiadomo jui kto méwi a kto
sflucha. Nie jest to przekroczenie bariery, wytworzenie dialogu intersu-
biektywnego chociaz na pozér dialog taki wewngtrz podmiotu powstaje.
Mysl staje sie innym wobec tego, co jest realizowane w akcie mowy, to
co zewnetrzne w indywidualnej praktyce jezykowej, takie wzmacnia po-
czucie obcosci wypowiadanego wobec wlasnych, wewnetrznych przekonan,
spostrzezen czy presupozycji. Lecz ta wyraznie dostrzegana przez wspol-
czesnq filozofie trudnosé aktualizacji mownej aktéw myslowych zbyt latwo
bywala przeksztalcana z tragicznego swiadectwa istnienia przepasci po-
miedzy subiektywnym, spontanicznym i nieograniczonym horyzontem
swiadomosci i aktem obiektywizujgcego, schematyzujgcego wypowie-
dzenia w rozmowe pomiedzy tym, co we mnie i dla mnie tylko zrozumiale
(choé nie do korica) a tym, co ze mnie, zrozumiale zarazem dla mnie jak
i dla innych (chociaiby in potentio), gdyz dla zrozumienia przeciei uzew-

netrznione i skonkretyzowane jezykowo.

Il. Warunek, bezwarunkowos¢ i kategorie czyli o presupozycji, suspensji
i supozycji.

Fakt, ze to co méwie ma lub raczej miewa charakter powszechnie zro-
zumialy, zrozumialy dla innego (jezeli tylko poslugujemy sie¢ tym samym
jezykiem, jeieli jeszcze przynaleiymy do podobnej grupy wyksztalcenia,
wieku, itd.) nie wydaje sie weale tak bardzo oczywisty. Tajemnica trzeciego
progu spoczywa w rozstgpie pomiedzy supozycjq, ktora stanowi o zwiqz-
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kach pomiedzy jezykiem i przedmiotem, | poddana jest w swej logice
powszechnym prawom do$wiadczania $wiata, a indywidualng presupo-
zycjq przynaleing do najbardziej wewnetrznej czeéci éwiata mysli, ktéra
przed domknieciem jej w powszechnie zrozumialych formach wyrazania
zwiqzkéw podmiotowo-przedmiotowych przynalezy nie tyle do indywidual-
nego i niepowtarzalnego horyzontu $wiadomosci ksztaltowanego przez naj-
bardziej osobiste doznania, przeiycia i doiwiadczenia, co do warunkujq-
cego jego ksztalt przedproza. Intencjonalny charakter presupozycji pozo-
staje w o wiele silniejszym wladaniu dowolnosci, a zwiqzki, ktére w niej
zachodzg czesto wykraczajq zaréwno poza sfere wyobrazonego porzqdku
logicznego jak i mozliwego kontekstu, w ktérym mégtby on nabraé jakiegos
wyrazistszego znaczenia. Sposdb uzycia mysli, dopéki pozostaje ona w prze-
strzeni oddzialywania calego horyzontu myslowego (ujawnianej w $wiado-
mosci terainiejszej czesci pamigci) uwolniony jest juz | jeszcze od wszel-
kich przeszlych i przyszlych uzaleinief i pozostaje dzieki swej genetycznie
niezaleinej presupozycji w $wiecie wieloznacznosci potencjalnej, bez ja-
kichkolwiek uzasadnien bytowych czy nawet quasi-bytowych.

Mysl, ktéra wylania sie z pamigci nie jest wolna od pewnego rodzaju
uzaleznien, nie jest pusta czy czysta, gdyz byé takq nie moie. Gdy sie
pojawia, zanim w pelni zostanie uchwycony jej kontur ma jui w sobie
pewnq intencjonalnos¢, te, ktdra udziela jej formulujgcego sie ksztaltu.
Jest to intencjonalno$é ciemna, zrodzona ze sfery nierozpoznanej (gdyi,
mowiqc w skrocie, nie wykorzystywanej logicznie) pamigci, konstytutywnie
zmiennej, kidra sama jest przeciez w sensie logicznym, tradycyjnym ro-
zumieniu uiytego tu nieco odmiennie pojecia, presupozycjg naszego wi-
dzenia przeszloici. W owej ciemnej intencjonalnoéci rodzi sie ksztalt pre-
supozycji joko pewnego koniecznego warunku, ktéry musi byé dopetniony,
jezeli ma powstaé mysl. Tak wiec, z powyiszego rozumowania wylania sig
obraz dopelnianio sie pewnego warunku, koniecznego dla zaistnienia no-
wego stanu rzeczy, ktéry sam jest pierwszym zaistnieniem. Mysl, nieuksztal-
towana jawi sie wiec na tle horyzontu $wiadomosciowego (aktualnie iywe:j.
aktywnie poiytkowanej czesci $wiadomosci, w sklad ktérei wchodzq takie
uczucia i wola) jako presupozycjo, ktéra wobec bogactwa sfery Swiado-
mosci uwalnia sie od pierwotnej intencjonalnosci, zwracajqc si¢ w strong
odmiennej, przedmiotowej natury intencjonalnosci horyzontu $wiadomosci,
ktéry we wszystkich swych niewyczerpanych elementach jest nachylony‘ku
czemus$, jest w kaidym swym akcie nacechowany znaczeniem, budujc!c
swéj sens na tym urealnieniu poprzez ubranie w zewnetrzno$¢ czyli akcie
transcendowania. :

Myél wiec, gdy jako wlasna presupozycja jawi si¢ na tle horyzontu
$wiodomosciowego traci swq intencjonalno$¢ genetyczng, czy jak ja A
zwaliémy weczeénlej ciemnq, i wiqze sig z naturq przedmiotowq aktéw swia-
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domosciowych, w obreb ktérych dynomiki wkracza. W chwili, w ktorej
dokonuje' sig owo przeksztalcenie (chociaz charakter czasowy tej przemiany
moie by¢ tylko zludzeniem, myél sama wéwczas nie moie sie uchwycié,
Jest bytowo bezradna) nastepuje zawieszenie wszystkiego wobec zaréwno
presupozycyjnosci mysli, a wige jej jui istniejqcej przeszloici, jak i wobec
obejmujqcegs jq we wladanie horyzontu $wiadomosciowego, a wiec ute-
razniejszajqce] sie przyszlosci. Jest to moment, ktory najtrafniej chyba
moina nazwa¢ momentem suspensji (zawieszenia tego co stalo, staje
sig istotne dla czegos) rodzqcej sie podstawy bytowej mysli. Jest to
wiee éw moment, w ktdrym wszystko moze sie staé®. Mysl jako przejaw pre-
supozycji przedmiotowosci aktéw intencjonalnych $wiadomosci obejmowana
jest wreszcie, inaczej mowiqc, wyjmowana ze stanu suspensji, niedoslow-
nie — dwustronnie. To znaczy, z jednej strony przez dyspozycje, ktére
warunkujg tworzacy sie ksztalt myéli i wraz z jej okresleniem przenoszq
swe przedmiotowe lecz indywidualnie nacechowane odniesienia w sfere
zachowan jako nastepstw aktéw Swiadomosciowych, z drugiej strony przez
rownolegle uaktywniong czesé horyzontu swiadomosciowego, ktéra wyod-
rebniajqc sie z nieograniczonego bezuporzqdkowania jawi sie jako mys-
lowe przedproie owego horyzontu. Proces przetwarzania zmiennego wciqz
(tzn. pozostajgcego w stalym ruchu) zbioru moiliwych do wyobraienia
jednostek swiadomosciowych przybiera posta¢ rozumowania spontaniczne-
go, ktére zlqczone z dyspozycjami przybiera pierwotnqg postaé, jeszcze
mglistq — supozycji. Jej przyjecie odbywa sig z kolei przez dwustronng
redukeje. Po pierwsze — redukcje uwarunkowan indywidualnych (plyng-
cych z najpierwotniejszej dynamiki presupozycji) z leku przed niezrozu-
mieniem uzasadnien wybranej, tokiej o nie innej formy wypowiedzenia
mysli, czyli rezygnacji, na ile to mozliwe, z nacisku dyspozycji na jej inten-
cjonalnos$é, gdyz uzasadnienia mysli wypowiadanej winny byé moiliwe do
przyjecia, przez tych, ktérzy sq jej potencjalnymi odbiorcami (podkreslam:
uzasadnienia, nie mysl sama), po drugie — redukcje uwarunkowan samego
przeproia $wiadomosci czyli nadmiaru znaczqeych ¢ — elementéw jezyka,
ktdre stworzyé moglyby bariere zrozumienia w postaci swoistego szumu
informacyjnego w wypowiadanej jego postaci. Jezyk zostaje podporzqdko-
wany generalnym prawom supozycji, a wiec takie jego nieodlqcznej cesze
kategorialnosci.

Chcemy byé zrozumiani lepiej, tworzymy wigc schematy mowne jezyka,
ktérym sami nastepnie ulegamy. Akty $wiadomosci wyposaione w trwale
nachylenie supozycyjne, jednoczesnie silnie nacechowane emocjonalnie
(w zaleinosici od nastawienia intencjonalnego) podlegajq wobec horyzontu
éwiadomoéciowego redukcji, ktérq nalezy w tym wypadku rozumiec jako
eliminacje pewnych ich elementéw o nie rozszerzenie. To co jest wiec
wypowiadana jest tei najczeiciej niezwykle dalekie od tego co zostalo

13



pomyslane. Zwiqzek aktu wypowiedzenia z aktem myslenia istnieje, ale
w sposéb w istocie kaleki, w znacznym stopniu zdezindywidualizowany,
o powainym stopniu przytlumienia prawdziwych uzasadnien bytowych i pier-
wotnej presupozycyjnosci. Totez akt mowy jest dysjunkcja, nie spontaniczng
lecz wyrachowanq, $§wiadomq gdy: uwarunkowang instynktem spolecznym,
dysjunkcjq aktu myslenia. | odwrotnie, jasna intencjonalnosé mysli wypo-
wiadanej z przesadng zazwyczaj rozrzutnoiciq wyrzuca poza nawias wszy-
stko to, co ciemne w horyzoncie $wiadomosciowym, a co w kofcu wa-
runkowalo przeciez samq moiliwoéé wyodrebnienia si¢ z jego tta tego,
co wypowiadane.

Ill. Kogut Asklepiosa.

Rozmowa jest wyjéciem z osamotnienia, jest takie wcigz wznawiang
prosbq badi iqdaniem zrozumienia. Wszedzie jednak natykamy sie na
ograniczenia w tym wzgledzie. Oni rozumieli sie doskonale — zdanie takie
wypowiedziane nawet o dajagcym wielokrotne dowody miloéci malienstwie,
ktére trwalo w harmonii kilkadziesiqt lat jest czesto bardzo dalekie od
prawdy. Prawdziwa bedzie zapewne zawarta w nim sugestia, iz oni rozu-
mieli sig lepiej niz inni — na to mozemy w zgodzie sumienia przystac.
Nie jest przypadkiem, ie szczegdlny rodzaj wzgledu odnalezé mozemy
w wypowiadanym zazwyczaj z admiracjq powiedzeniu — zrozumieli sie
bez stow. Jest ono dla nas o tyle interesujace, o ile nie jest jedynie prze-
nosnym okresleniem stopnia szybkoéci zrozumienia, o ile nie zastepuje
ono jedynie tego, co kryje sig za sformulowaniem zrozumieé sie w lot.

Mysle, e mozemy przyjaé za powszechnq éwiadomosé, iz istnieje owo
zrozumienie bez sféw, i ie jest ono takie najwyiej cenionym, uznanym za
najdoskonalszy z istniejgcych sposobéw porozumienia sie migdzypodmio-
towego. Swiadomosé sztucznych barier stawianych dodatkowo przez gigtki
jezyk, doswiadczenie, 7e bardzo czgsto to wlasnie owo posredniczqce na-
rzedzie staje sie przyczyng bolesnych bqdz wrecz fatalnych w skutkach
nieporozumien, tym bardziej kaie idealizowaé przytoczony sposéb porozu-
mienia bez stéw. Sam fakt takiego zrozumienia, szczegélnie w sytuacii
kiady jest ono sposobem wyprzedzenia éwiadomodci kogo$ trzeciego, w czy-
jei obecnosici do niego dochodzi jest #rédlem glebokiej satysfakeji. Wy-
daje sie, ze w mysl rozwinietych powyiej rozwazan, zrozumienie bez slow
mialoby miejsce jedynie wowezas, gdyby nastepowalo zloienie sie¢ wza-
jemne podobnie intencjonalnie nachylonych presupozycji w punkcie sus-
pensji. Byloby to wiec spotkanie w czasie dwdéch stanéw (zewnegtrznych
wobec siebie) zawieszenia bytowego mysli, zanim ubierana w ksztalt przed-
miotowo-slowny nie zacznie byé ona jednoczeénie odzierana z napietno-
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wania jedynosciq i niepowtarzalnoiciq wewnatrznych, sobie tylko przyne-
leinych wlasnosci.

Rozmowa, ktéra tak naprawde bywa najczeiciej prébq rozpaczliwego
porozumienia dwojga ludzi jest uzewnetrznieniem tego istotowego roz-
darcia. Méwigc przenosnie, myél ubierana w powszechnoéciowq forme jest
zarazem odzierana ze stroju indywidualnego. Tak przykrojona prébuje od-
zyska¢ pierwotnq, dopelniong forme aby uzyskaé dla siebie akceptacje
innego. Ale moie ta antropomorfizacja jest tutaj niepotrzebna. Rozmowa
o wspomnianym wlasnie charakterze najczesciej jest konstruowana analo-
gicznie do procesu jej wewnetrznych narodzin i podobnie jak kaide, naj-
drobniejsze, najskromniejsze bodaj wypowiedzenie jest takie prébg prze-
kroczenia trzeciego progu cogito, najpowainiejszej przeszkody w filozo-
ficznym, co znaczy sensownym obejmowaniu $wiata poprzez duchowe i ro-
zumowe zdolnosci czlowieka. W rozmowie takiej, gdzie najwaziniejsze jest
dla méwigcego zrozumienie intencji, ktére nim powoduja. najpierw mo-
temy byé obserwatorami narastajqcej iloci sléw, argumentéw, przytoczen
(czesto tez zadawalamy sie niezbyt pewnym przytaknieciem, iz jestesmy
oczywiscie rozumiani), pdiniej malejacej ich strugi, wolniejqcego biegu,
spadku temperatury, wreszcie ponowionej proby odwolania do najprost-
szego z mozliwych do wyboru przykiadéw, wreszcie milczenia, ktére ocze-
kuje juz tylko potwierdzenia, niczego wigcej. Milczenie to nie odwoluje
sie do tego, co zostalo wypowiedziane wczesniej, jedynie do uznania
waznosci sytuacji i indywidualnego charakteru wydarzenia — do zrozu-
mienia, ze stalo sie co$, co warunkuje nasze obecne postepowanie, wy-
raznie inne, czy nawet niepokojgce swq odmiennoscig, w sposob nieod-
wolalny — zrozumienie nie dla tego co sie stalo, lecz tego, ze stalo sie
nieodwracalnie. Nie iqdamy juz zrozumienia dla odmiennego, niecodzien-
nego uksztaltowania sie zwiqzkéw migedzy jezykiem a przedmiotem, lecz
tolerancji dla zaszlej zmiany, czyli zrozumienia nieuchronnosci presupo-
zycji. Jest to préba powrotu do akceptacji pelnej autonomii drugiej osoby,
ktéra jest warunkiem rozwoju naszego czlowieczenstwa. Powrotu, ktory
nie wymaga opowiesci o potrzebie otwartoéci wobec Drugiego, pefnego
zrozumienia Innego i podobnych, réwnie podnioslych stow, ktére nic nie
mnaczq i falszujg wrecz obraz podstawowych trudnosci. Uzna¢ Innego,
Drugiego, mimo, iz nie potrafimy go zrozumie¢, mimo tragicznej w istocie
$wiadomosci tego, co nazwalismy trzecim progiem cogito, to prawdziwe
wezwanie do heroizmu, przed ktérego prébg stoi wspélczesny czlowiek,
przed ktérego probq staje codziennie kaidy z nas. Augustianskie roz-
wigzanie Milosci jest nam wigc ponownie potrzebne; kaida rozmowa jest
lub moze byé jej przedsionkiem.

lezeli uéwiadomimy sobie cale skomplikowanie zwiqzkéw aktu twor-
czego ze swiatem, w ktérym akt 6w sie dokonuje, a takie ztozonos¢ sa-
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mego procesu twérczego (por. bardzo wartosciowq prace na ten temat
WL Strézewskiego Dialektyka twdrczosci), wéwezas tatwo nam bedzie takie
dostrzec analogie pomiedzy wewnetrznymi i zewnetrznymi uwarunkowania-
mi rozmowy i podobnymi uwiklaniami procesu twérczego oraz jego na-
turalnego przedluienia jokim jest akt odbioru dziela sztuki, czyli procesu
przezycia estetycznego. Nie zatrzymujac sig zbyt dluge nad tak zaryso-
wanym problemem zaznaczmy tylko, ze klopoty z przelamaniem barier
zrozumialtosci wielu ze wspdlczesnych dokonan sztuki, pomijajgc pewne
wigledy historyczne i kulturowe, mogq okazaé sie blizsze niedostrzeganym
na co dzien, gdyz tlumionym przez lek przed samotnoscig, klopotom ze
zrozumieniem sie istot sobie, wydawaé by sie moglo, najblizszych, zig-
czonych ze sobg wigzami krwi, wiezami uczuciowymi, emocjonalnymi, itp.
Z drugiej strony, akt tworczy wymaga w istocie rzeczy owego, wspomnia-
nego przed chwilg zrozumienia nieuchronnosci — jako, ze jest poddany
podobnemu dyktatowi wlasnej presupozycyjnosci, i jezeli nie moze byé
zrozumiany, jezeli nie zyskuje przychylnosci dla dziela powstalego na skutek
ingerencji okreslonego tworcy w swiat, to przynajmniej potrzebuje tej pod-
stawowej zmiany w powstalym don stosunku, a mianowicie akceptacji dla
nieuchronnosci przybranej przezen postaci. Tego samego, czego zqda
w wyczekujgcym milczeniu od nas rozméwea po szczegélnie szczerym i oso-
bistym wyznaniu. Podqiajgc za tego typu rozumowaniem, przy wykorzy-
staniu uizytych wczesniej pojec, dojs¢ moina do zaskakujgcych wnioskow.
Dzielo sztuki takze poddawane jest ci$nieniu dysjunkcji, gdyz samo moze
zosta¢ uznane za dysjunkcje procesu twérczego, a pewne rodzaje sztuk
moina z kolei uznaé za genetycznie zwiqzane 2 réinymi poziomami mys-
lenia, co w naszym przypadku najlatwiej byloby okredli¢ przenosnie réi-
nymi stopniami jego wizualizacji. | tak, w konsekwencji, uzasadnione moze
wydac sie twierdzenie o, na przyklad, suspensywnosci muzyki, ale zostawmy
to pézniejszym rozwazaniom, ktére przekraczajg rozmiar niniejszego eseju.

Sztuka jest wiec, mowigc najogdlniej, nie tyle jezykiem, jak chcieli
tego konceptualiici, ile my$éleniem i choé wspdlczesny, glosno mysiqey
artysta czesto wprowodm w stan zaienowania humaniste, to jednuk auten-
tyczne dzielo sztuki w swej pojedynczosci istnienia wtedy dopiero ozywa,
gdy staje sie miejscem rozmowy, wyrazem bezinteresownego wysitku, proby
zrozumienia drugiego czlowieka, Innego. Sztuka nie jest wigc ani jezykiem,
ani mysleniem, chociaz rodzi sie z horyzontu myslowego, sztuka jest —
rozmowaq. Jezeli zas zgodzi sie ktos na tego typu, dosé naturalnie
i nieodkrywczo przeciez brzmiqcq teze, wowczas musi sie takze zgodzi¢
na twierdzenie, ie artysta i jego dzielo dzielg w jokims$ sensie zarysowany
wezesniej los rozméwey i jego wysitku mownego. Artysta w tym co dlan
najwainiejsze, w dramatycznym wysilku twoérczym, najblizszy jest kaidemu

z nas, kaidemu z tych, ktérymi moze i czasami pogardza z miejsca swego
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odosobnienia i poczucia $wiadomodci wlasnych przeznaczeri. Owo tragi-
czne niedopoznanie jest jednakie zarazem wyzwoleniem. W nim ma-
larz, muzyk, poeta poszukujq sily dla przeciwstawienia sie przyszlosci albo-
wiem zazwyczaj bezradnosé wobec terazniejszosci przekuwana jest w wyz-
wanie dla czasu, ktéry ma dopiero nadsjéé.

Trwa¢ w swych dzielach mimo braku jakiegokolwiek zrozumienia wérdd
wspolczesnych, czerpiqce pocieszenie z biografii dawnych mistrzéw, oto prze-
slanie i nadzieja dla rozgoryczonych., Jednak doiwiadczenie zbyt wielu
sposrod tych, ktorzy przekroczyli juz tajemna granice mlodosci, podobnie
jak gorycz Norwida, mogqca symbolizowaé tu postawe artysty odrzuco-
nego, wskazuje na co$ innego. Otéz, cheé porozumienia z innymi jest
silniejsza od wyobrazonych slodyczy samotnosci, lecz tez w niej samej
tkwi najdrapieiniejszy paradoks opisywanej tu sytuacji. Przyczyny prag-
nienia bycia zrozumianym przez innych tkwiq w pragnieniu bycia z innymi,
wsrod innych, a byé z innymi oznacza réwniez zrezygnowaé z czesci oso-
bowosci, oznacza, chociaiby w kwestii nas interesujqcej, zdaé sie na ogra-
niczone bogactwo zwyczaju (uzusu) jezykowego. Dlatego tez, tak czesto
wypowiedzenie tzw. calej prawdy po dlugim czasie milczenia jest zarazem
podjeciem ryzykownej gry, w ktérej stawkg jest ostateczne odrzucenie lub
pelne zwyciestwo. W sztuce, podobnie jok w zwyklych, codziennych zma-
ganiach o prawde, oplaca sig jedynie podjecie wyzwania, gra, Ze po-
zostaniemy przy uzytym sformulowaniu, o pelnq stawke.

Mozna uznaé za truizm twierdzenie, ie prawda rodzi sie w zrozumieniu
drugich, moina je tez uzupelnié: rodzi sie zaréwno z dumy, jok i — po-
kory. Jezeli jednak... Jeieli jednak rodzq sie przede wszystkim z ludzkiego
ztudzenia o zrozumialosci i czytelnosci ludzkich stow i czyndw nowe, ko-
lejne zludzenia? Chcemy byé dobrze slyszani i dobrze rozumiani przez
innych, ale czy inni, obcy mogq tego oczekiwaé po nas? Wkraczajge
w sfere aksjologii, wracamy do punktu wyjscia, albowiem, niestety, je-
stesmy raczej uczniami Kritona, niz Sokratesa!

Mysmy winni koguta Asklepiosowi. Oddajcie go, a nie zapomnijcie!
Czy uczniowie Sokratesa zrozumieli jego ostatniq proibe? Moiliwe, ie tak,
motzliwe, ze nie, W istocie wiedza o czlowieku, podobnie jak sztuka, nie
podlega rozwojowi, chociaz doskonali stare i tworzy nowe pojecia. Dla-
tego tez pytanie postawione przed chwila nalezy sformulowaé nieco inaczei,
tak, aby moina bylo zwrécic je do nas samych. Kriton, ktéry w bélu
oczekuje na ostatnie poslanie umierajqgcego filozofa ulega zludzeniu trwa-
losci tego co wypowiedziane, wiedzy i opartej na niej mqdrosci, tym-
czasem Sokrotes wskazuje przez przypomnienie ofiary, ktdrq winien byt
zlozy¢ Asklepiosowi wartos¢ niesmiertelnosci plynqcej z zupetnie innego
zrédla. Czy to Kriton ulega zludzeniu? Céi, jest na pewno rozczarowany
ostatnimi slowami mistrza i nauczyciela. Trudno mu uznaé, ie prawda
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o trwaniu czlowieka zawiera sig raczej w jego codziennych, nieatrakeyjnych
i nuiqcych czynnosciach, a takie wiernoéci Sacrum, niz w wielkich slo-
wach; w 7yciu samym, nie — w najdoskonalszej nawet — nauce zycia.

Dramatyczny wydiwiek ostatniej rozmowy Sokratesa, ktérej pelny
sens zostal niedopoznany przez jego ucznidw i nastepedw, winien by¢
przez nas przynajmniej dostrzeiony. Czemu w istocie stuzyly dar wymowy,
chwyty retoryczne, mnemotechniczne zabiegi, dramaturgia menippei, zréi-
nicowanie styléw, metafora i symbol? Czemu ewangeliczne przypowiesci?
Czy nie zmaganiu z niezrozumieniem przez drugich? Czy nie zmaganiu
ze stalq tendencjq myslenia do tworzenia stereotypu utrwalanego przez
nachylenie supozycyjne, streszczajgcego czynnosci intelektualne i sprowa-
dzajgcego bogactwo wyobraini do najprostszego, elementarnego poziomu
zrozumienia? Czy wiec zaréwno dialog sokratejski jok i przypowiesé ewan-
geliczna nie sq wypowiedzeniem przeciwko konwencjonalizacjj zwyczajéw
jezykowych i stereotypowi, ktérego irédiem jest niepodwaialnoéé przyje-
tych supozycji? Czy nie sq prébami, choé w réinym, oczywiicie, stopniu,
przekroczenia tego, co nazwalimy tu trzecim progiem cogito? Zapewne
tak, i zapewne podjete one zostaly m.in. takie po to aby wskazaé droge
prowadzqcq do ocalenia podmiotowoéci dziel ludzkich w ich samodziel-

nym zanurzeniu w historii; aby ocalaly zaréwno dziela moralne jak i dziela
sztuki.

PRZYPISY:

Por. A. Rodzifiski, Osoba i kultura, Warszawa 1985

Por. G. Marcel, Byé i mie¢, Warszawa 1962, s. 122

Por. E. Husserl, Medytacje kartezjanskie, Warszawa 1982, s. 126
Por. M, Merleau-Ponly, Proza $wiata, Warszawa 1976, s. 176

bt ol el

— 5 Czy nic z pierwotnie intencjonalnego nacechowania myéli, chociazby
samq presupozycyjnosciq nie przekracza granicy suspensji, pozostaje
odrgbnym problemem, na ktérego rozwazenie tutaj brak miejsca.
Jest to zapewne pierwotna domena nastawlenia przezyciowego
(checi spostrzegania, checi chcenia, potrzeby wartosciowania, itp.).

— 6 Nie wszystkie elementy jezyka w postaci przedmownej majq skrysta-
lizowane znaczenia, nie sgq wigc znaczqce, choé nie sq tez po-
zbawione znaczenia.
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Alicja Kepinska
SPOKOJNA ROZMOWA 0 SZTUCE

. W swym performance The Sumivor and the Translator Leeny Sack
siedzi na 'Jéiku ze stluchawkami na uszach i wypowiada si¢ dwoma je-
zykami: méwi jezykiem polskim swojej babki o jej przezyciach wojennych,
natomiast swoim wilasnym, angielskim przeklada w jakié sposéb doswiad-
czenia tamtej kobiety na doswiadczenia zycia miodej Amerykanki (sq to
historyjki z uniwersytetu, opowiadania o chlopcach, o slubach przyjaciél,
itd.). Ta metaforyczna pozycja tlumacza porwala autorce uzywaé jezyka
na wiele sposobéw. Dopuszczajgc do nalozenia sie dwéch obszaréw mowy
i doswiadczenia, stara sig¢ ona wypowiadaé niewypowiadalne tak, aby stano-
wito to dla nas sens. | o dziwo — anglojezyczni sluchacze rozumiejg nie
tylko pojedyncze slowa polskie, ktére majq lacinski rdzen, ale rozpoznajq
tresci. Pojmujq je jako$ poprzez obecnoéé drugiego jezyka, mimo ze opo-
wiada on o czyms$ innym niz pierwszy. Dzielo przekladu zostaje dopetnione.

Monolog ten jest w istocie swej rozmowg pomiedzy dwoma bardzo
roznymi jezykami i catkowicie nieporéwnywalnymi obszarami doéwiadczenia
ludzkiego. A jednak rozmowa moze sie toczyé. Nie ma w niej slowa o sztu-
ce, ale zostala zbudowana na gruncie sztuki. Proces nabudowania jej
zas mowi cos o rozmowie w ogole, takiej jaka moze toczy¢ sie dzisiaj,
kiedy wszystkie waqtki swiota nakfadajq sie na siebie, a zaden nie prze-
sqdza o jego obrazie.

Rozmowa ta, jesli odnosi sie w jakikolwiek sposéb do sztuki, wydaje
sie by¢ zawsze fragmentaryczna i niedokoniczona, tak jakby nikt z roz-
mowcow nie zmierzal do finalnych ustalen. Za wypowiedziami nie stoi
zaden absolut; raczej rozezlonkowuje sie niedawne calosci, aby uzyskaé
nowe otwarcia, ktére same z siebie nigdy nie stang sie absolutem.

Sztuka zostala pomyslana kiedys jako domena wolnosci i nasza roz-
mowa moie byé testem okreslajqecym, czy jest ona nig nadal. Postac sztuki
i ton rozmowy sq zresztq czesciq szerszej intencji, ktéra obejmuje nie
tylko poniechanie uprzednich sposobéw kodowania swiata, ale odrzucenie
jakiegokolwiek kodu finalnego, finalnej estetyki i finalnej s$wiadomosci.
Jest to zacheta do nieustannej proby, ktéra pozostawia kwestie wartosci
otwartq w poczuciu mozliwosci weiqi nowych identyfikacji.

Sztuka nie ma juz przeznaczenia. Moie by¢ ujmowana tylko przez samo-
sprzeczne i niestale kategorie, ktére jq wychwytujq jako sztuke albo i nie.
W naszych rozmowach nieraz pozwalamy sie rybie wymkng¢, albo raczej
przemykaé sie z sieci do sieci, bez wyciqgania jej na powierzchnie.
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Bliska naturze zachowania sie sztuki, rozmowa miedzy dwiema lub
kilkoma osobami mnozy tylko ilos¢ otwaré; toczy sie bowiem w perspek-
tywie nieciqglych wyboréw i spostrzeien, przy rozproszonych i niestalych
punktach widzenia. Rozméwcy takze nie majg przeznaczenia. Podobnie jak
sztuka, nie mogq okresli¢ swej pozycji w jakiej$ calosci, bo calosci takiej
nie daje sie dzisiaj uchwyci¢. Pozbawieni gwarancji stereotypu kulturo-
wego, muszq sami dochodzi¢ swojej tozsamosci, uczestnictwo w rozmowie
moie byé natomiast katalizatorem tego procesu.

Niemoinosé odnoszenia zjawisk, w tym nas samych do jokiejs uchwytnej
calosci wynika w duiej mierze z zalamania sie determinanty historii, jako
straznika takich calosci. Charles Newman zauwaia, ie jest cos w kulturze
XX wieku, co uniemoiliwia nam korzystanie z przeszlosci, albo z pewnych
jej czesci. Na skutek tego czas nasz objawia sie jako don't go backness
(przetlumaczmy to jako nie oglqdaj sie za siebie); iyjemy w stanie swia-
domosci post-historycznej, ktéra definiuje sie przez ciqgi nastepnego teraz
(the next present), a to oznacza rozprzestrzenienie sig obszaru ryzyka na
calosé naszego myslenia 2.

Historia, a raczej sama zasada historycznosci, ktéra sktania do pa-
trzenia na wszystko poprzez kontury epoki, nie jest jui takie filtrem, przez
ktéry czulibysmy nasz czas jako skladny ciqg zdarzen. Nie biegnie on
w naszym odczuciu ani dialektycznie ani logicznie, przeskakuje swoje wias-
ne watki, jest szybki i powolny zarazem; nie ma zadnej chronologii ani
widomej koneksji miedzy zdarzeniami, wypadki wyprzedzajq presje sit i wy-
dajq sie w wigkszoéci irracjonalne. Nadto przypominajg o swym istnieniu
rozne dawne watki kultury, ale, nie niosqc ze sobq historycznego kon-
tekstu pojawiajq sie od razu jako oswobodzone ze swych ram i wczes-
niejszych znaczen; tylko jako takie mogq byé uiyte na nowo i w sztuce
i W rozmowie,

Nasza rozmowa moie sie zatem toczyé tylko w otwartym horyzoncie
nieustannego teraz, bo tylko terainiejszo$¢ jest domeng, w ktérej rodzq
sie¢ znaczenia. Donald Kuspit powiada, ze przyjmujemy wlaéciwa postawe
fenomenologiczng, w ktérej zawiesza sie, czy tei redukuje wszelka wiedze,
wszelkie uprzedzenia wynikle z historii i kultury; tylko dzigki temu mozemy
wyartykulowaé jakgkolwiek wypowiedz adekwatnq do naszej dzisiejszej
obecnosci w swiecie® Jezeli zas kazdy z rozmdéwcéw bierze w nawias
historie i kulture, tzn. rezygnuje z oparcia w stereotypie, kaidemu inaczej
objawiajq sie fenomeny swiata. Wszystkie jednak tego sSwiata dotyczq,
dlatego mozemy o nim rozmawiac, w procesie nieustannej jego rewerbacji,

Przyjmujemy, Ze kaidy sad nadaje sie do rozwaienia i kazdy punkt
widzenia moze zostaé rozpatrzony, jezeli tylko zarysowuje sig kontury sensu,
tzn. jezeli legitymuje sie wewnetrznq spojnosciq, choé i siatki spojen
zmieniajq wcigz swoj rysunek,
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Nie bylo za$ tak w jeszeze niedawnych czasach panowanio awangard.
One bowiem wzywaly do walki w imie ideologii i podnosily glos w gwal-
townych sporach o ksztalt sztuki i ksztalt umystowosci, nie dopuszczajqe
gloséw przeciwnych. Rozmowa byla moiliwa tylko miedzy sprzymierzen-
cami, reszta to byli wrogowie albo obcy, o ktérych mniemano, ii naj-
lepiej by uczynili gdyby zamilkli. Ale byé moze Wielki Inkwizytor przygo-
towal w ten sposdb pole dla dnia dzisiejszego, sprawiajgc ze wielora-
kos¢ i wolnos¢ od dogmatu nabrata nowego blasku.

| otoz od kiedy sztuka i my sami przestalismy byé zakladnikami nowo-
czesnosci, nie stycha¢ podniesionych gltoséw. Rozmowa, w ktérej nie mu-
simy kategorycznie osqdza¢, przestala byé dla swych uczestnikéw repre-
sywna, a chwile napiecia ktére sie¢ w niej zdarzajq, majq Zrédlo w innych
przyczynach. Naleizy do nich moiliwo$é intensyfikacji poszczegdlnych wat-
kéw, ktére na skutek rozpadu dawnych colosci zaczely zyé wlasnym zyciem,
oraz nowych waqtkéw, ktére rodzq sie od razu jako byty samodzielne,
do niczego jakby nie pasujgce. Przy jednoczesnej dekoncentracji widzenia
przybiera na znaczeniu wiasnie indywidualna zdolnosé¢ do odczuwania
Intensywnosci jakiejs rzeczy, zjawiska, zdarzenia, bez szukania dlan miejsca
w epoce. Staje sig ono fenomenem pierwszej rangi, wydanym na lup naszej
wrazliwosci i moze byé impulsem do zabrania glosu w rozmowie.

Obrona wybranego watku wymaga silty wewnetrznego przekonania i in-
dywidualnej odwagi, sam z siebie bowiem nie promieniuje on zadnym
autorytetem. Brak oparcia w kliszy kulturowej zwigksza skale ryzyka, ale
tez uwalnia od leku przed nieadekwatnosciq wypowiedzi. Umotzliwia nam
budowanie zdan, ktérych nigdyémy przedtem nie wypowiadali i nigdy przed-
tem nie slyszeli. Widzimy, jok moiliwe jest nawiqzywanie kontaktu miedzy
réznymi zdaniami, nawet sprzecznymi, bez niszczenia zadnego z nich, bo
— jak powiedzieliimy — nie ma uprzywilejowanego punktu widzenia,
zdarza sie tylko intensywnoié widzenia i zdarza sie, ie chcemy o tym
mowic.

W takiej rozmowie stowo funkcjonuje jako delikatny trop, czasem jako
czgstka milczenia, jako {qcznik-przerywnik, subtelna szczepionka na dos-
wiadczeniu iycia, ktéra moie cos z niego na chwile zatrzymaé i obdarzyé
formq.

Taki ksztalt stowa rzutuje w zasadniczy sposéb na uiycie Jezyka. Filozof
lean-Francois Lyotard, autor ksiqiki La Condition Postmoderne powiada,
ze cala mysl ludzka, takie nauka zmierza do relatywnosci i nieokreslo-
nosci: jest wiele gier jezykowych, nie ma po prostu jezyka. Wszystko pro-
wadzi do jednosci; nawet rezultaty nauki nie mogq byé podsumowane
przez jednq logike ani przez niq obalone 4.

Filozof nie wierzy, aby mégl powstaé nowy racjonalny zestaw idei,
ktéry, ustanawiajqc na nowo historig narzucitby nam swojq kontrole. Nie
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jest jui potrzebne znaczenie calosciowe (global meaning), lecz liczne zna-
czenia — petits recits (male waqtki, male opowiadanka), ktére tkwiq imma-
nentnie w szczelinach egzystencji. Dlatego Lyotard pisze o wzrastajqcej
roli wiedzy narratywnej (narrative knowledge), ktéra, w odréinieniu od
wiedzy naukowej (scientific knowledge) kladzie nacisk nie na to, aby wie-
dzie¢ (know), lecz wiedzie¢ jak (know how) — wiedzie¢ jak zy¢, jak slu-
chaé, jok czytaé. Wiedza ta obejmuje sqdy wartosciujgce — o sprawied-
liwosci, szczesciu, pieknie, ale potrafi ugina¢ sie¢ wobec doswiadczen zycia.
Odsuwa dogmat i absolut; opiera sie na pytaniu, obietnicy, oczekiwaniu
i narracji.

Moze wigc wcale nie ma rozmowy, tylko petits recits kaidego z nas?
Alez jest, slyszymy jak sie toczy, zdarza sie ze sami bierzemy w niej udzial.
Ale jest to rozmowa bez regul. By¢ moze w przyszloici wyloni reguly,
wedle ktérych dzis sie toczy, byé moze nie. Dizisiaj jest jok sedzia, albo
jak filozof, ktéry pisze w naodziei, ie dowie sie czegos o swojej filozofii.

PRZYPISY:

! Ellen Zweig — Performance from a Writer's Point of View. Art Text, Melbourne—New
York, 16 Summer 1986. k., ;

2 Charles Newman — The Postmodern Aura. The Act of Fiction in an Age of Inflation.
Northwestern Univ. Press, Evanston, 1985. {

3 Donald Kuspit — The Critic is Artist. The internationality of Art. UMI Research Press,
Ann Arbor, Michigan 1984, > !

4 Jean-Frangois Lyotard — The Postmodern Condition: A Report on Knowledge. Minne-
sola Press, 1984,
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PETER MANDRUP HANSEN — JAROSLAW KOZLOWSKI: ROZMOWA

Peter Mandrup Hansen w swojej pracowni

Jaroslaw Kozlowski: W jednym ze swoich esejow Maurice Merleau-Ponty
mowi, ze od pisarza lub filozofa respektuje sie opinie lub stwierdzenia
o s$wiecie. Z drugiej strony od muzyki nikt nie oczekuje opinii, jest to
czyste bycie i nic zwiqzanego w sposéb konieczny z tzw. rzeczywistosciq.
A dlo malarza zarezerwowane jest prawo obserwowania swiata bez iad-
nego obowiqzku oceniania go. Czy Twoim zdaniem jest to sluszne?
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Peter Mandrup Hansen: — W pewien sposéb tak, jest to filozoficzne
spojrzenie na malarstwo, a jednoczesnie jest to punkt widzenia odbiorey
patrzacego na obraz. Ktos, kto tak méwi sam nie jest malarzem. Ma-
larstwo jest niezwykle wymagajgcym srodkiem przekazu, angaiuje i ducha
i dyspozycje praktyczne. Jest medium, ktére wymaga pewnej technicznej
wiedzy malarskiej, bowiem bardzo latwo wpasé w rozmaite zasadzki, ktére
mogq uniemoiliwi¢ wyrazenie swoich idei w obrazie. Z drugiej strony trzeba
te wiedze ignorowaé w czasie malowania, ale musi to by¢ cos, co jest
dane twoim rekom, bez wzgledu na to, skadkolwiek to pochodzi. Patrzge
na wspolczesne malarstwo moina zauwazyé wielu malarzy, ktérzy nie spel-
niajqg tego warunku. Usiluja oni przeskoczyé ten bardzo istotny etap. Ma-
lujg wylgcznie dla wyrazenia bezposredniej impulsywnosci. Dlatego czasem
jestem rozczarowany wspoélczesnym malarstwem, gdyi moim zdaniem nie
uwzglednia ono koniecznej réwnowagi obu tych aspektéw, o ktérych przed
chwilg mowitem.

1K.: — Czesto podkreélasz, 7e malarstwo jest specyficznym srodkiem
przekazu. Czy dlatego, ze uwazasz malarstwo za medium szczegdlnie waine,
wazniejsze od innych?

PMH.: — W latach 70-tych wielu ludzi mi méwilo: Peter, dlaczego
sig¢ trzymasz tych plécien, wszyscy teraz robiq «os innego, dlaczego nie
uzywasz papieru, dlaczego nie robisz prac tréjwymiarowych? Byli przeko-
nani, ze malarstwo wypadlo poza artystyczny obieg.

JK.: — Tak, wielu prorokow twierdzilo nawet, ze malarstwo umarlo.

P.M.H.: — Krazyly réine dziwne opinie. Dla mnie byl to czas realizacji
swego przekonania, e potrzebna jest pewna umiejetnosé i potrzebna jest
idea i jesli te dwie wartosci pomieszasz w odpowiednich proporcjach
czasami wyjdzie z takiej mieszanki malarstwo. | nadal jest to dla mnie
b. wazne. Uiywam wielu narzedzi dla swego rodzaju rytualu w mojej
swiadomosci i dlatego czasami moge dosiegngé jakiejs wiasnej idei, wlas-
nego stanu podswiadomosci lub tym podobnych obszaréw, ktorych nie
moina ponumerowac ani nawet nazwac, poniewai te elementy $wiadomo-
sci nie majq swoich regut.

JK.: — Czy okreslitbys swoje malrstwo jako abstrakcyjne?

P.M.H.: — Obawialbym sie opartywa¢ moje malarstwo jakimikolwiek
etykietkami. Dlatego tez rzadko daje tytuly moim pracom. Naprawde boje
sie zamykania uczuc i idei w slowa, ktére obiektywizujq.

JK.: — Oddzielasz malarstwo od tzw. swiata obiektywnego?

P.M.H.: — Nie, tego nie powiedzialbym. Trudno jest wyjasni¢, co jest,
a co nie jest realnosciq w malarstwie. Np. okreslenie obrazu stowem abs-
trakcyjny oznacza, ze $wiat nie jest punktem odniesienia dlao odczytania
znaczenia tej pracy. Z drugiej strony jesli sie mowi, ze obraz jest figu-
ratywny odnosi si¢ to réwniez do idei, stwierdzenia filozoficznego, ktore
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nadaje temu slowu inne znaczenie. Wolalbym nazywoé swoje obrazy ma-
larstwem otwartym.

JK.: — Nie boisz sie czasami, Ze moina w twoich obrazach rozpoznaé
przedmioty bqdz figury? -

PM.H.: — Nie, to sq zazwyczaj spostrzeienia ludzi, ktérzy patrzqc na
jakis obraz méwiq — Peter, patrz, tam w prawym rogu jest zwierze albo
twarz. Teraz sie tego nie boje. Kiedys sie zloscitem, gdy ktos cos rozpoznal
i pierwszq reakcjq byla cheé zamalowania tego i wymaozania wrazenia
czegos, co cos przypomina. Teraz nie dbam o to. Oczywiste jest, ze jezeli
jestes na pewnym etapie pracy nad obrazem, byloby prawie niemoiliwe,
by nie znalozla sie tam jakas forma czy ksztalt czy konfiguracja. Jesli
obraz jest ukonczony daje mi to niemal fizyczne spelnienie, nie dbam
o to, ze kto$ moie na nim zobaczyé potwora, samolot czy czajnik. Mysle,
7e niemoiliwe jest unikniecie pewnych przedmiotow, ktére moga wyglgdac
podobnie do czegos, co sig zna.

J.K.: — Czy podczas malowania widzisz co malujesz? Czy mozesz byc
obiektywny wobec swego obrazu, czy mozesz przed nim stangc i pomyslec
w tej czesci przydaloby sie wiecej bieli2 Jest to proces myslenia czy od-
czucia, swoista rutyna czy ol$nienie?

P.M.H.: — To zalezy od wielu rzeczy. Tworzenie réznych obrazéw zmie-
nia ustawicznie te relacje. To zaleiy od tego, gdzie pracujesz, jak duzy
jest obraz, od jak dawna nad nim pracujesz. Ale oczywiscie czasami moge
i4¢ na spacer, wrécié i natychmiast spojrze¢ obiektywnie, prawie jak widz
patrzqcy na czyjqé prace. Oczywiscie obraz naleizy réowniez do swiata o-
biektywnego. Pomiedzy obrazem, swiatem zewnetrznym i tobq istnieje usta-
wiczna relacja.

J.K.: — Czesto nazywasz swoje malowanie rytuatem.

P.M.H.: — To prawda, jokkolwiek to okreslenie coraz mniej mi odpo-
wiada, poniewai mowienie o rytuale w malarstwie stalo sig od pewnego
czasu modne i naduzywane przez krytykéw. Ale oni uzywajq stowa rytual
w odniesieniu do prawdziwej lub udawanej prymitywnosci nowego ma-
larstwa. Ja oznaczam tym slowem czynnosci zwiqzane z malowaniem —
to znaczy narzedzia, kilka wypalonych papieroséw, parg spojrzen przez
okno, jakies fragmenty drobnych rzeczy, ktére mogq niespodzianie silnie
oddzialywaé na obraz, sposéb, w jaki wchodzisz do pracowni, sposdb,
w jaki sig po niej poruszasz itd. itd. :

JK.: — Nie sa to wigc luki w czasie twego malowania, lecz jego nie-
zbedne czesci?

P.M.H.: — Tak.

J.K.: — Czesto rozmawiamy o twojej pracy i w ogdle o procesie twdr-
czym i zawsze podkreslasz, ze faktyczne dzialanie z plétnem stanowi tylko
109/, aktu tworczego, natomiast pozostale 909, to réine inne czynnosci:
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picie herbaty, lezenie na podiodze, chodzenie po pracowni itp.

P.MH.: — Ja nazywam to samopulapkq, ktérq na siebie zastawiam.
Te 10%, aktywnej pracy na plétnie jest bardzo dla mnle wyczerpujgce,
jest to rezultat pewnego dziafania ze swiadomoscig, czasami z cialem,
oczami, etc. Zdziwilbys sie widzqc jok sie nagrzewam na te 100/, aktyw-
nosci.

JK.: — Paul Klee napisal kiedys, ze czasami gdy spaceruje w lesie
patrzqc na drzewa czuje, ze to nie on patrzy na drzewa, lecz drzewa spo-
glgdajq na niego. Czy podobny jest stosunek miedzy tobq a twoim obra-
zem?¢

P.MH.: — Tak, obraz czeka na pewne dzialanie, ale to juz jest po
pierwszym stadium, kiedy poloze pierwszq plame na piétno. | ten nowy
przedmiot czeka na mojq nastepnq reakcje i ja reaguje, wowczas ten
nowy przedmiot znéw dziala na mnie i tak to przebiega: akcja — reakejq,
tak jak w pingpongu.

JK.: — Az wreszcie konczysz obraz. A kiedy skornczysz jeden i zanim
zaczniesz nastepny, czy czujesz, ze dale§ mu wszystko, co bylo moiliwe?
Albo czy myslisz kategoriami serii, np. ten obraz jest na ten temat, na-
stepny bedzie poswigcony innemu tematowi itd.

PM.H.: — Kiedy konczg obraz jest to koniec wszystkiego. Jestem wy-
palony, catkowicie pusty. Co do serii, mysle, ze niektdrzy malarze pra-
cujq — jak to nazywam — malymi seriami, ktére obejmujq pewnq nie-
wielkqg liczbe prac, 4—5 prac ktére moina nazwaé seriq. Jest jeszcze
co$, co nazywam duiq serig, ktéra moze zawieraé 100, 200, czy 400
obrazow.

JK.: — Ale jednoczesnie kaidy z elementow serii jest sam dla siebie
wystarczajqcy?

P.M.H.: — Tak, moina to opisaé jako okrqg. Jesli pracujesz w malej
serii robisz bardzo male kolo. A jesli pracujesz w duzej serii wtedy robisz
bardzo duze kolo. Oczywiscie kazdy chyba malarz pracuje od czasu do
czasu w serii, czasami nawet nie uswiadamiajgc sobie, ie jest to seria.

JK.: — Ktoé powiedzial, chyba Cezanne, ie widzenie malarza to jakby
ciqgly proces rodzenia. ;

P.M.H.: — Tak, to prawda, gdyi dotyczy to bardzo bolesnych a réwno-
czeénie bardzo radosnych momentéw.

JK.;: — Cokolwiek moéwisz o sztuce nacechowane jest prywatnosciq
i bardzo osobistym stosunkiem do malarstwa. Jesli spojrze¢ na historig
sztuki to kaidy prawie malarz namalowal swéj autoportret. Czy uwaiasz,
ze obraz jest swego rodzaju autoportretem malarza?

P.M.H.: — Tak, w pewien sposodb, chociaz réfnie sie to w praktyce
realizuje. Obecnie maluje gléwnie plétna zblizone w wielkosci do mojego
rozmiaru, to pewien trick, bo lubig byé zmeczony po pracy. Moie to jest
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zwiqzane z ideq, ze nadajesz obrazowi jakie$ zndezenie wlasnego ciala,
nosa, oczu, sam nie wiem. Moze to jest genetyczne. Nie nazwalbym tego
narcyzmem, bo to nie jest lustro, ale jego przeciwienstwo. Mysle, ze dobry
obraz nigdy nie bedzie zwierciadiem malarza. To nie jest cos, co stawiasz
by znalei¢ wlasne odbicie. Lustro zawsze kiamie bo jest lustrem.

JK.: — Czy martwisz si¢ o odczytywanie twoich obrazow, o ich per-
cepcje?

P.M.H.: — Nje wtedy, kiedy czuje, 7e obraz jest dobry. Ale czasami
boje sig, kiedy obraz jest nieskoniczony, ie ludzie bedq go oglada¢ i méwic
o nim. -

JK.: — Stuchasz opinii ludzi odwiedzajacych twoje wystawy?

P.M.H.: — Mysle, 7e najlepsza sytuacja jest wtedy, kiedy ktos przychodzi
na wystawe, patrzy przez 2 minuty na obraz i widzisz, ze ta osoba za-
stanawia sie, czy ma zosta¢ czy is¢, w korncu zostaje przez 10 minut,
a potem wychodzi z lekkim usmiechem. Czasami ludzie patrzq na obraz
z waohaniem, odbierajq tylko warstwe formalng nie dotykajagc tego, ‘co
zwiqzane ze znaczeniem. Wiegc jesli zostajq diuzej niz 10 minut wiem,
7e odkryli to, co przekracza wartosci formalne. | na tym wilaénie polega
zrozumienie.

1K.: — Czy po jokimé czasie wracasz do obrazu, ktéry uznales za ukon-
czony? Zdarzylo ci sig robi¢ jakies poprawki, ponownie pracowaé na tym
samym obrazie?

P.M.H.: — Tak, obydwie rzeczy mogq sie zdarzyé. Mozesz wrécic do
obrazu i moiesz stwierdzié, ie bardzo myliles sie i musisz zaczqé go na
nowo, bo nie ma w nim nic z tego, co miates na myéli malujgc go. Ale

mojesz réwniez wrécié do obrazu i zdziwié sig Méj Boze, jak to zostalo
" namalowanel i wtedy jest dobrze. ‘

JK.: — Co pozwala tobie stwierdzié, e ten — a ten obraz jest zly?

P.M.H.: — Znowu jest to dziwne polgczenie wrazenia fizycznego i wi-
zulanego zrozumienia.

1K.: — Konezysz obraz w okreslonym momencie. Po pewnym czasie
stajesz przed nim ponownie. Czy mozesz byé wobec niego obiektywny?

P.M.H.: — Tak, po uplywie jakiego$ czasu nie czujesz si¢ tak mocno
zaangazowany w dany obraz, moiesz osiqgnqé pewien rodzaj obiektywi-
zmu wobec niego. Na przyklad takie rzeczy jak wyjazdy, doswiadczenia
z podrézy, réznorakie zdarzenia, powroty sprawiajq, ie widzisz inaczej, po-
trafisz byé krytyczny i dostrzegasz, ze nalezy cos zmienic.

1K.: — Czy zdarzylo ci sie wréci¢ po jakims czasie na wlasng wystawe
i zapragnqé namalowaé od nowa niektére z obrazéw wiszqcych w ga-
lerii®

P.M.H.: — Nie tyle namalowaé¢ je od nowa, czy zmieni¢ caly obraz,
ale niektére fragmenty, moie jakies pociqgnigcia pedzlem, a moie jakis
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kolor wysech! za bardzo: réine rzeczy sie dziejg bez twojej wiedzy. To
tak jok wysylasz dziecko na kolonie, gdzie nauczy sie palié papierosy,
potem wraca do domu a ty méwisz: nie powinienes palic, bo jestes za
miody albo co$ takiego.

1K.: — Uzywasz farb, plétna, pedzli, terpentyny, te wszystkie materialy
sq uzywane przez wiekszo$¢ malarzy. Co jest szczegdlnie osobistego w je-
zyku, ktérym poslugujesz sie? | jeszcze jedno: jaki jest twdj stosunek do
kwestii stylu w malarstwie?

P.M.H.: — Trudno to wyjasnié. Mysle, e malujgc masz pewng wiedze
o malarstwie innych ludzi, o sztuce wczesniejszej | to wszystko ma na
ciebie wplyw. Ale z drugiej strony musisz temu wplywowi przeciwstawiaé
sie. Poprzez te permanentne akceptacje i zaprzeczanie rozwijasz swoj oso-
bisty styl czy punkt widzenia.

JK.: — Czy to waine, ieby odkryé czy stworzyé swéj wiasny jezyk, czy
osobisty styl?

P.M.H.: — Myslg, ze artysta nie powinien nadmiernie tym sie przejmo-
waé. To zdarza sie w sposéb naturalny w trakcie malowania, joko swego
rodzaju spelnienie, wyladowanie w czasie pracy. Czegoé jest wiecej niz
czegos$ innego i z tego przesilenia moze wynikngé jaki§ osobisty jezyk
a w rezultacie i punkt widzenia.

JK.: — Jaki jest twoj stosunek do koloru?

PMH.: — Gdybys zobaczylt moje obrazy w pewnym ciqgu, zobaczytbys,
te w wigkszosci sq one dosé szare. Czasami wkladam po prostu reke do
torby z farbami i biore dwa albo trzy kolory i méwie sobie — teraz zrobie
obraz z tych koloréw i pdéiniej staram sie spelnié to, co te trzy kolory mi
daja.

JK.: — Czy sq takie, ktére lubisz bardziej niz inne?

PM.H.: — Tak, bardzo lubie szarosci.

JK.: — Czy szary ma jakies osobliwe znaczenie?

P.M.H.: — Nie — po prostu mnie fascynuje to, & ma tyle mozliwoéci.
Nie przypisuje mu jakiego$ specjalnego znaczenia. To po prostu moja
preferencja. Nie lubie zbytnio silnych barw, nie wiem dlaczego. Czasem
chcialbym zrobi¢ np. obraz jaskrawo czerwony, bo to moie irytowaé, ze
byé moie obawiam sie pewnych koloréw. | zaczynam z czerwieniq albo
#olciqg albo zielenig albo blekitem, ale zawsze konczy sie to specyficzng
mieszaning szarosci i innych kolorow lezqcych pod niq i dodajgcych jej
sily.

JK.: — Pamietam twoje prace z polowy lat 70-tych. Byly dos¢ plaskie,
nie uzywales linii, konturéw, ktére pojawiajq sie w ostatnich obrazach.

P.M.H.: — Mysle, ie wynika to z rozwoju. W tamtym czasie bylem pod
wplywem pewnych idei konstruktywistycznych obrazu pozbawionego kon-
turow. Ich obecnosé w aktualnych pracach wiqze sig z foktem, ze im wigcej
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koloru kladziesz na powierzchnie tym szybszych musisz dokonywaé zmian
na tej powierzchni. | wtedy szybciej dochodzisz do konturéw wokél pew-
nych czesci obrazu.

JK.: — Czy nie masz poczucia, ze kontur zbyt definiuje?

P.M.H.: — Tak, oczywiicie obawiam sie tego.

JK.: — Pytam poniewaz moim zdaniem twoje zainteresowanie szaroscig
bierze sie wlaénie z tego, ze szaro$é nie ma tak okreslonej definiciji.

P.M.H.: — Racja. Czesto uiywam szaroici by oslabié zbyt oczywiste
czesci obrazu. Czasami zaczynam malowaé uzywajac jakiegos ostrego ko-
loru i bardzo czarnego konturu. Ale potem zamalowuje i kontur i ostre
plamy, ktére jednak pozostajg pod spodem jako faktura i do ktérych
odwoluje sie jako do tkanki istniejgcej pod szaroécia.

JK.: — Niektére z obrazéw nie posiadajq regularnego ksztaltu, doty-
kaja nie tylko przestrzeni $ciany, ale takie przestrzeni pomieszczenia.

P.M.H.: — To zaczelo sie wtedy, kiedy malowatem obraz, wewngqtrz kto-
rego pojawila sie pewna forma i wéwczas powiedzialem sobie — dla-
czego by nie uwolni¢ tej formy, nie otworzyé obrazu i nie wyciaé jej.
Taka jest wlasnie idea obrazéw o nieregularnych ksztaltach. Mysle, ze
czasami kfopotliwe jest zamykanie wewnetrznej formy w konwencjonalny
prostokat czy kwadrat. Sq formy, ktére tego nie znoszq. | wéwezas biore
nozyczki i wycinam je. A kiedy umieszczasz te forme na scianie uswia-
damiasz sobie, ze ma ona co$ wspdlnego z negatywng przestrzenig wokdt
obrazu. | gdy sobie to uswiadomilem zaczglem traktowaé ksztalt obrazu
bardziej powainie. W pewnym momencie bylem jednak zmuszony to za-
rzucié, bo prowadzifo to do zbyt estetycznego sposobu myslenia. A na
takie sytuacje nalezy natychmiast reagowac i porzucaé latwg atrakcyjnosé,
uciekaé przed jakgkolwiek metodq. Moina oczywiscie powiedzieé, ie pro-
stokqt jest bardzo tradycyjnym i zuzytym ksztaltem, bo odnosi sie do ar-
chitektury, do ksiqzki, no i dlugiej historii malarstwa europejskiego. Z dru-
giej strony prostokat to regularna przestrzen dla réinych idei, to bardzo
naturalny ksztalt, bez Zadnego lodunku znaczeniowego w stosunku do
otoczenia. Tak, to jest konwencja, ktéra jednak jest calkiem uzyteczna.
W chwili obecnej nie ogranicza mnie; gdybym poczul jokies ograniczenia
musiatbym szukaé innych rozwiqzan.

JK.: — Niekiedy umieszczasz w swoich obrazach przedmioty gotowe.

P.M.H.: — To zaczelo sie¢ wtedy, kiedy porzucilem nieregularne ksztalty
obrazéw i wrécitem do malarstwa olejnego. Obrazy o réinych ksztaltach
malowalem acrylami; olej jest zupetnie inny od acrylu — potrzebuje wiecej
czasu na schnigcie, wigcej wiedzy technicznej. Na poczgtku mialem kio-
poty — obraz stawal sie zbyt ciemny, stqd zaczalem uiywaé papieru,
by umiesci¢ w nim $wiatto. Moglem wklei¢ kawalki gazety czy zwyklego
papieru i polozy¢ biel. Zrobilem dwa obrazy, w ktérych joko formy uzylem
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tuku ktéry budowal szczegdlnego rodzaju napiecie, takie w procesie ma-
lowania. Czesto szukam réinych przedmiotéw by je umiescié w obrazie,
ale uzywam ich nie w sensie collage'u, lecz jaka narzedzia czy probierza
dla sprawdzenia, czy obraz toczy sie wokdl swej wlasnej osi wtedy kiedy
go maluje. Czasami usuwam te przedmioty po namalowaniu, przestajq byé
potrzebne. W gruncie rzeczy wigczanie gotowych przedmiotéw bywa nie-
bezpieczne, poniewai obcigzajq one obraz zbyt wieloma znaczeniami zew-
negtrznymi.

JK.: — Czasami zapominasz, ie jestes malarzem, bierzesz wegiel lub
gline i rysujesz badz rzezbisz.

P.M.H.: — To nie zupelnie tak, ze zapominam o tym, ze jestem mala-
rzem. Powiedzialbym nawet, ze dzieje sie co$ wprost przeciwnego. W moim
przypadku kiedy maluje wpedzam sie w stan niemal maniakalny i to czesto
prowadzi do innego dzialania, zmusza do zmiany jezyka. Zrobitem chyba
dwie i pol rzezby, trzecia jest jeszcze niedokorczona. Pomysly rzeib przy-
chodzq mi do glowy w czasie malowania, bo to oczywiste, ze nicktore
problemy nie mogg by¢ rozwigzane malowaniem. W swoim malarstwie
uzywalem czasami przedmiotéw — uzywalem réwniez nieregularnych ksztal-
téow plécien, aby sie zblizy¢ do granicy malarstwa i tréjwymiarowosci. Gdy
przestalem korzysta¢ z gotowych przedmiotéw czy bezposrednio ksztaltowac
plétno, przyszio mi do glowy, ie ten bardzo czasami specyficzny problem
wymaga radykalnego rozwiqzania. Stqd te rzezby. Rysunek jest bardziej
jok gorqgczka, ktérg w sobie ckumulujesz. Rysowanie jest dziwnym dziala-
niem, ale zawsze lubilem rysowaé. Moina to nazwaé treningiem czy cwi-
czeniem, by uzyskaé scisle polqczenie miedzy okiem i rekq.

JK.: — Rzezba, ktérqg wykonaleé w Poznaniu w Akumulatorach byla
bardzo specyficzna. W moim odczytaniu byla to praca o kreacji, refleksja
nad aktem tworczym.

P.M.H.: — |dea tej pracy, tej rzezby, a nawet jej tytulu zwiqzana byla
z pomystem, ktéry narodzit sie z malarstwa i ktéry ostatecznie przybral
forme dwéch duiych rysunkéw umieszczonych na przeciwleglych scianach
galerii. Pomiedzy tymi dwoma rysunkami znajdowal sie obszar dla pow-
stania rzezby — jakiejkolwiek rzezby. Wystgpowala tam szczegéina sytu-
acja réwnoczesnej gry wewnetrznej struktury i zewnetrznej struktury rzeczy.
A rzeiba to wlaénie wzrostanie miedzy tymi dwoma stanami.

1K.: — Myslales kiedy$ o jeszcze innych mediach?

P.M.H.: — Oczywiscie myslalem o pisaniu. Napisalem parg rzeczy, male
fragmenty, zestawione ze sobq stowa. Chcialbym to kiedys opublikowagé,
ale troche jestem niesmialy, jeéli chodzi o stowo pisane. Mam duio sza-
cunku dla ludzi, ktérzy piszq. W przyszoéci cheialbym kiedys uzyé tego
jezyka do wypowiedzi artystycznej.
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J1K.: — Sluchasz duio muzyki i zdaje sig, 22 ma ond duze znaczenie
dla ciebie. Czy jest jaki§ bardziej bezposredni zwiqzek miedzy twoim za-
interesowaniem muzykq i twojq pracq?

P.M.H.: — Nie, tego nie powiedzialbym. Muzyka dla mnie gléwnie opi-
suje to, nad czym pracujg, kiedy siedze i patrze na swdj obraz.

JK.: — Czy stuchasz muzyki, kiedy malujesz?

P.M.H.: — Teraz juz nie. Robitem to przedtem. Teraz nie jest to ko-
nieczne.

JK.: — Czy wsluchujesz sie w diwiek pedzla uderzajgcego o pldtno?

P.M.H.: — Tak i czasami sam robie muzyke, kiedy patrze i myéle i przy-
gotowuje sie, zeby zaczqé. Wydobywam réine diwigki, przewracam sie po
podoldze, krzycze, zeby po prostu zlamaé pewne granice i wlasne skre-
powanie. | takie obecnie jest moje glowne zainteresowanie muzykq. Oczy-
wiscie czasami wystarcza sluchaé muzyki i momentalnie poczué, ie jest
sie w stanie przystgpi¢ do pracy. Bardzo dobrze jest obalaé granice, od-
rzucaé reguly, odrzucié swiat. Potrzebne sq jakies narzedzia do zmiany
swiata.

JK.: — Czyjq muzyke lubisz najbardziej?

P.M.H.: — Trudno powiedzieé. Mdglbym wymieni¢ réinych ludzi, ale
wtedy znowu bylbym zwigzany stwierdzeniem, ze ten albo ten jest dobry.
W chwili obecnej bardzo lubig na przykiad Miles'a Davis’a.

JK.: — Literatura?

PMH.: — O, tak, jest bardzo wazna. Prawie kazdy rodzaj literatury.
Czasem czytam pisarzy powainych, czasami mniej powainych. Lubie po-
wiesci, kryminaly. Kiedys bardzo lubilem czytaé rosyjskich pisarzy, gléwnie
Dostojewskiego. Nadal uwaiam, ze wlasnie Dostojewski, Czechow, Tolstoj
zajmowali sie najwainiejszymi problemami pisarstwa i egzystencji.

1K.: — A jezeli chodzi o sztuki wizualne?

PMH.: — Jestem specjalnie zafascynowany Tintorettem. Trudno mi po-
wiedzie¢ dlaczego. Widzialem go dwukrotnie. Po raz pierwszy, kiedy za-
czynalem studia w akademii i méj 6wczesny profesor dal pare wykladéw
o Tintoretto. Bylo oczywiste, ie Tintoretto to wielki malarz, ale ja nie
moglem zrozumie¢ dlaczego. Jedynie czulem, ze ten malarz wielokrotnie
doéwiadczal swoich obrazéw zaréwno umysiem jok i cialem. Po raz drugi
widzialem go w zeszlym roku i wéwczas stalo sie dla mnie jasne, e
operowal swiatlem i przestrzeniq w podobny sposob, w jaki ja zaczglem
po pierwszym z nim zetknigeciu. Wigc w przedziwnym sensie byl to jakby
rodzaj spelnienia pewnej idei, na ktérq intuicyjnie zwrécilem uwage gdy
zobaczylem go przed laty. Z innych malarzy — bardzo lubie Picassa.

JK.: — Cazy jokis wspolczesny artysta interesuje cig specjalnie?

P.MH.: — Trudno mi powiedzieé. Jestem teraz w dos¢ dziwnym okresie.
Nie przygiqdam sie specjalnie sztuce aktualnej. Usiluje zbudowac bardzo
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osobistq konstrukcje w dobrym i zlym sensie i jest to cos, czego musze
dokonaé¢ sam, wlasnym umystem i mysleniem. Nie jest to mozie specjalnie
przyjemne, ale konieczne. Ale wracajqc do sytuacji w latach 70-tych, kiedy
wielu ludzi méwito, e malarstwo umarlo, teraz wielu ludzi méwi, Ze ma-
larstwo jest niezwykle zywotne. Dla mnie te obydwa stwierdzenia sq glupie.
Bo malarstwo istnieje jako malarstwo tylko wtedy, jesli jest to dobre ma-
larstwo. Moim zdaniem dobry obraz nie ma nic wspdlnego z dobrym sma-
kiem, falami czy nurtami.

1K.: — Co to zatem takiego: dobre malarstwo?

P.MH.: — No, to jest bardzo, bardzo dobre malarstwo. To znaczy, ie
daje tobie jako malarzowi poczucie, ze ten szczegdlny obraz zadaje py-
tanie, 7e kwestionuje sam siebie. Jesli obraz jest bardzo, bardzo dobry,
pytanie jest réwniez bardzo dobre i réwnoczesnie bardzo wymegajqce.

1K.: — Duzo podrézujesz. Czy podréze znaczq cos réwniei dlo twojej
twérczosci?

P.M.H.: — Oddalenie od miejsca, z ktérym jestes zwiqzany bywa bardzo
waine, aby z dystansu zreflektowa¢ swoje poglady i swojq sytuacje.

1K.: — Odwiedzitles wiele miejsc o zupelnie odmiennej kulturze, jak
Indie, Afganistan, Egipt, Turcja itd.

P.M.H.: — Tak, wtedy wlasnie z tym wiekszym krytycyzmem masz okazje
spojrze¢ na swojg wlasng sytuacje jako artysty, pomysle¢ o swojej toi-
samosci.

JK.: — Czy twoim zdaniem wlasnie z tego powodu tak wielu artystow
podréozowalo w przesziosci?

P.M.H.: — Tak, myile, ie tak. Zyje w Skandynawii, skad sporo artystéw
wyjezdza i czesto dopiero bedqc daleko znajdujg oni sensy, motywacje,
istote wlasnej twoérczosci. A takie — jak juz wspomnialem — swojej oso-
bowosci, by nie powiedzie¢ — osobliwoici: ten a ten ma specyficzne
skandynawski temperament, a tamten z kolei ma specyficznie wschodni
temperament. Czasem bardzo dobrze przegladngé sie w cudzym zwier-
cladle. | dlatego uwaiam, ze podréziowanie jest potrzebne.

JK.: — Ale zawsze wracasz — czy to jest waine?

P.M.H.: — Oczywiscie, bo tesknisz za czyms, kiedy wyjeidzasz, i z dru-
giej strony chcesz o czym$ opowiedzieé, kiedy wracasz.

JK.: — Studiowales malarstwo w Kopenhadze. Co daly tobie studia?
Czy to wlasnie tam rozpoczela sie twoja fascynacja malarstwem?

P.M.H.: — Zaczqlem malowaé¢ znocznie weczesniej niz wstqgpitem do Kro-
lewskiej Akademii. Jakkolwiek te lata, ktoére spedzilem joko student byly
bardzo dobrym doéwiadezeniem. Ale to dluga historia. Wtedy w Akademii
nauczato kilku wybitnych artystéw, o wsréd nich profesor Mortensen. Kon-
takt z nim — stawnym malarzem konstruktywistycznym — jego sztukg,
a przede wszystkim jego sposéb nauczania, to wszystko bylo dla mnie
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w tamtym czasie ogromnie waine. To byl nojlepszy profesor i do dzis
wspominam jego wyklady i éwiczenia. Koncentrowaly sie¢ one na wielu
rzeczach, poza malarstwem takie na muzyce, poezji, literaturze. Studio-
walem w latch 1970—1977. Byl to specyficzny czas w Danii — z powodu
politycznych manewréw i réwnoczeinie ‘'manewréw artystycznych. Studenci
byli bardzo zaangazowani w zmiany w Akademii, dzialali w przekonaniu,
76 nie powinien ich ‘uczyé iaden profesor, e sami powinni sig uczy¢
i wybieraé ludzi z zewnqtrz, by przychodzili i wykladali. W sumie bylo to
doé¢ nudne, tak jakby kaidy sie bal usiqéé kolo ognia by sie nie sparzyc.
A artysta musi podchodzié do ognia i parzyé sobie palce. | to nie raz.

J.K.: — Jak widzisz swoje malarstwo w kontekscie aktualnego malarstwa
dunskiego? Dunskiej tradycji malarskiej? Czy odczuwasz jakie$ pokrewien-
stwa, zaleznosci? '

P.M.H.: — Trudno mi powiedzieé¢, poniewaz tym problemem specjalnie
sie nie interesuje. Czytalem -kiedys artykuly o mnie, w ktérych pisano,
7e to co robie pozostaje w takim czy innym aspekcie pod wplywem jakiegos
innego durniskiego czy skandynawskiego malarza; mysle sobie, ze to dziwne,
bo nigdy mi to nie przyszlo do glowy. Nie, nie czuje sie zadnym konty-
nuatorem. Sqdze, ze to duze uproszczenie. Nie lubie tego poréwnywania
czy doszukiwania sie podobiedstw ze wzgledu na geograficzng — skan-
dynawskq lub jokgkolwiek inng — sytuacje. Oczywiscie niektorzy krytycy
zarabiajq pieniqdze na $ledzeniu i wylapywaniu podobienstw, zaleinosci,
zapotyczer itp. Ale to nie jest najbardziej wlasciwy klucz do sztuki.

JK.: — Twoja iona, Lone Arendal, takie maluje. Jej prace sq zupelnie
réine od twoich. Jak sie rozumiecie, jesli chodzi o malarstwo?

P.M.H.: — Mysle, ze jest to fizyczny aspekt zrozumienia. Ja maluje od
17 lat, ona od 10. To;, ie oboje malujemy nie bylo nigdy problemem.
A fakt, 7e Lone réwniei maluje Jest dla mnie bardzo pozytywny. Nigdy
zresztq nie pracujemy razem.

1K.: — Moéwilismy kiedy$ o twoich pracach i wspomniales rodzine jako
wazny kontekst.

PM.H.: — Tak, bo dla mnie jest to sytuacja radosna i zupelnie mi
nie przeszkadza. Ja, moja Zona i dzieci szanujemy wzajemnie to, co ro-
bimy. Dzieci czesto nas widzq przy pracy, sq ciekawe, co sie dzieje, ale
respektujq to, ie czasem jest potrzebna cisza, szczegdlnie kiedy pracujemy
w domu.

J.K.: — Nie jestes zwiqzany z zadnq galeriq, pozostajesz w tym sensie
niezaleiny. Czy jest to twdj wybor?

P.M.H.: — Tak, ale musze troche wyjasni¢ dunski sposéb wystawianla.
Myéle, ze to jeden z niewielu krajow w Swlecie, gdzie znaczna czgsé tzw.
#ycia artystycznego koncentruje si¢ w wystawach grupowych. Niektdre grupy
powstaly w pierwszej polowie tego wieku. To byli ludzie, ktorzy zwigzani
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byli z konstruktywizmem albo naturalizmem bgdz realizmem socjalnym.
Stworzyli grupy, ktére co roku otwieraly swoje salony i wystawy te robily
duio halasu i cieszyly sie popularnosiciq. Nie mamy, tak jak np. w Niem-
czech czy w innych krajach, galerii, przez ktére artysta jest oplacany za
to, ie rocznie wykona kilka prac na sprzedai, z czego galeria zatrzymuje
wysoki procent. Nie mamy takiego systemu w Danii. Nie mamy dealeréw,
skupujgcych prace artysty,. W tym sensie mozna powiedzieé, ze ]estem
niezaleiny. Nie znalazlem miejsca, ktére by mi odpowiadalo i nie sqdze,
by w Danii to bylo realne.

JK.: — Czy chcialbys mieé takiego dealera np. w Niemczech, Anglii
czy Francji?

P.M.H.: — Oczywiscie, zaleialoby to od tego, jaki by to byl dealer
i jak by rozprowadzal te rzeczy. Nie jestem w tej sprawie purytaninem.
Zdaje sobie sprawe z tego, Ze obrazy mogq byé przedmiotem handlu.
Z drugiej za bardzo nie lubig sprzedawaé. Ale kiedy juz to robie, staram
sig zrobi¢ najlepiej jak moina, tzn. chce za to jak najwiecej pieniedzy.

JK.: — A nie widzisz sprzecznosci miedzy tym, co powiedziales na temat
malarstwa, a traktowaniem obrazu joko przedmiotu rynkowego? Z jednej
strony intymne znaczeniag, osobisty stosunek do obrazu, a z drugiej ebraz —
obiekt handlowy?

P.M.H.: — Pewnie to i sprzecznoié, oczywiicie, ale ja akceptuje. Moie
to wlasnie jest bardzo skandynawskie. Ale prawde méwige nle przywiq-
zuje zbyt duiej wagi do tego problemu.

(Rozmowa powyisza odbyla sie w lipcu 1986 r. w Jyllinge, Dania)

Tlumaczenie i opracowanie:
Jarostaw Koztowski



Peter Mandrup Hansen — ,Wzrastanie rzezby”, Galeria Akumulatory 2, 1984
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Peter Mondrup Hansen —  Wzrastanic rzeiby”, Galeria Akumulatory 2, 1984



Peter Mandrup Hansen —
Bez tytulu, olej, 1986

Peter Mandrup Hansen —
Bez tytulu, olej, 1986
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Peter Mandrup Hansen — Bez tytulu, olej, 1986



Peter Mandrup Hansen — Obraz, Galeria Akumulatery 2, 1983



ROZMOWA Z JERZYM LUDWINSKIM
(udzial biorg: Grzegorz Dziamski i Jaroslaw Kozlowski)

Jerzy Ludwinski

G.D. — Bedziemy rozmawiaé o terainiejszosci czy o historii¢

J.L. — O terazniejszosci, ale odwolujgc sie do historii.

G.D. — Dobrze, zacznijmy wiec od 1970 roku, od Twojego tekstu Sztuka
w epoce postartystycznej. Jaki jest dzisiaj Twoj stosunek do tego tekstu?
Czy zgadzasz sig@ z zawartymi w nim diagnozami i prognozami? Jaki dzisiaj
widzisz problem epoki postartystycznej?

JL. — Nie wstydze sie tego tekstu, ale moje poglqdy zmienily sie od tego
czasu. To znaczy nie utoisamiam sie z nim, ale podpisuje pod nim. Wy-
daje mi sig, ze moje podiniejsze poglqdy ksztaltowaly sig jakos wedlug
tego tekstu, ale dzisiaj zmienily sie na tyle, ie teraz jest to jui tylko tekst
historyczny.

G.D. — Czy nie uwazasz, e z dzisiejszej perspektywy moina byloby sko-
rygowaé tytul tego tekstu, tytuf, ktéry zrobit tak zawrotnq kariere w latach
70-tych. Czy nie naleialoby zastqpi¢ wystepujqcego w tytule pojecia epoka
postartystyczna, pojgciem trafniejszym, blizszym jak mysle Twoim éwczesnym
intuicjom — epoka postnowoczesna, postmodernistyczna?
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JL. — Tak, na pewno. Pojecie epoka postartystyczna bylo pewnq prze-
noéniq. Na pewno nie rozumialem tego tak, ie poiniej nie bedzie jui
sztuki, ze sztuka sie konczy, tylko, ze zaczyna sie cos takiego, co przed-
tem, tradycyjnie nie nazywalismy sztukg.

G.D. — W bliskim sgsiedztwie czasowym Twojego tekstu pojawia¢ sig za-
czely wypowiedzi o zmierzchu modernizmu, o koncu epoki nowoczesnej
(modernistycznej) w sztuce. Czy uiywajgc terminu epoka postartystyczna
nie ulegles pewnemu zludzeniu utoisamicjqc sztukg nowoczesnq ze sztukq
w ogole?

JL. — Tak, ja sobie zdawalem z tego sprawe. Jesli sobie dobrze przy-
pominam, nigdy nie uzywalem terminu sztuka nowoczesna. Malo tego,
crtery lata wczeéniej sformulowalem program Muzeum Sztuki Aktualnej
i tam réwniez nie uiylem terminu sztuka nowoczesna, poniewaz jui wow-
czas termin ten byl dla mnie nie do przyjecia. Tekst Sztuka w epoce post-
artystycznej byl jednym z serii odczytéw jakie woéwczas mialem. Jeszcze
w tym samym roku mialem inny odczyt zatytulowany Fazy nowej sztuki
i tam staralem si¢ okresli¢ etapy narastania nowych formacji artystycznych...

G.D. — Z dwoma koncowymi fazami zwiastujqcymi epoke postartystycz-
ng — sztukq totalng i zerowq...

JL. — Tak, czysto abstrakeyjnymi bedqcymi zamknieciem tej calej kon-
strukcji. | tam bylo tez takie sformulowanie, ze w gruncie rzeczy te fazy,
ktére wyréinilem istniejq jokby symultanicznie, obok siebie. To znaczy,
ze nie jest tak, 7e jedna faza sie koriczy a druga wchodzi na jej miejsce,
wypiera jq, lecz, ze dodajq sie one do siebie i wspolistniejq. Oczywiscie
moja uwaga byla wdéwczas skierowana na nurty awangardowe, natomiast
niezaleinie od tego istniala cata sfera tradycyjna, malarstwo, rzeiba, gra-
fika, ktérq po prostu sie nie zajmowalem, ale wiedzialem przeciez, ze
to istnieje, ze to nie zginelo.

G.D. — Byla to perspektywa sztuki nowoczesnej...

JL. — Ja bym tego nie nazwal perspektywq sztuki nowoczesnej tylko
awangardy. Dla mnie sztuka nowoczesna jest czyms innym, czyms co zmie-
rza do stworzenia jednolitego stylu, stylu epoki. Natomiast kiedy mowimy
o sztuce awangardowej to zdajemy sobie sprawe, Ze bylo wiele awangard
i & w gruncie rzeczy nle daqiyly one nigdy do stworzenia jednolitego stylu
epoki.

JK. — Pojecie postartystycznosci dotyczy pewnego modelu sztuki,

LL. — Tak, tak.

G.D. — Modelu sztuki nowoczesnej, ktorej jednq z charakterystycznych
cech jok mysle, byla intelektualizacja, uteoretycznienie sztuki. Innymi slowy,
zanurzenie sztuki w teorii, niezbednosc teorii i jej réwnorzednosé wobec
praktyki artystycznej. Nie wiem czy to miales na mysli?
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J.K. — Miedzy innymi. Znacznie wiece] aspektéw budowalo ten model,
cho¢ jednym z nich byl na pewno ten.

JL. — W tekicie Sztuka w epoce postartystycznej duizo pisalem o tym,
Ze zacierajq sie rozmaite granice, w tym takie granica pomiedzy sztukq
i teoriq. To znaczy od tej pory trudno bylo powiedzie¢ co jest wlaiciwie
sztukq a co teoriq sztuki. Elementy teorii byly obecne w dzielach artystéw,
ale elementy sztuki pojawialy sie z drugiej strony w teorii.

JK. — To byl wlasnie moment refleksji konceptualnej, ktéra towarzy-
szyla temu, co zwyklo sie nazywaé sztukg konceptualng.

J.L. — Tak, w okresie sztuki konceptualnej byl on szczegélnie popularny.

G.D. — Wyznaczone przez Ciebie dwie fazy sztuki: totalnej i zerowej,
byly propozycjami dosé ogdlnikowo zarysowanymi. Natomiast dziesiec lat
pozniej, w Lublinie, podsumowujgc sztuke lat 70-tych wyrdzniles dwa nurty,
ktére w Twoim odczuciu byly najciekawsze dla tej dekady, sztuke kolekcji
i drugi, ktérego nazwy nie mogg sobie w tej chwili przypomniec.

J.L. — Drugiego nie nazwalem, poniewaz do tej pory nie znalazlem
wlasciwej nazwy na nurt przeciwstawny sztuce kolekcji. Pierwszy nurt jest
oczywisty. Jest to zbieranie réinych rzeczy, zjawisk, poje¢, mitéw. Branie
czego$ ze $wiata i wilqczanie tego w sztuke. Drugi nurt bylby przeciwien-
stwem, to znaczy konstruowaniem czego$ w sztuce i rozrzucaniem po Swie-
cie.

J.K, — Nazywales to chyba sztukq rozproszenia.

J.L. — Byé moze, ale nie znalazlem dotychczas dobrej nazwy dla tego
nurtu. One sie zresztq lqczq jakos ze sobg...
G.D. — | zarazem lqczq z koncepcjq sztuki totalnej i zerowej.

J.L. — Tak, moze czesciowo. Pierwszy nurt reprezentowalby np. Beuys.
Natomiast drugi bylby dobrze reprezentowany przez Zbigniewa Gostom-
skiego. Zaczyna sie we Wroclawiu z 1970 roku, a takie Twojq prace Strefa
wyobrazni, réwniez z 1970 roku.

G.D. — To, co mnie wtedy uderzylo w Lublinie to fakt, ze wyprowa-
dzile$ te dwa nurty z lat 60-tych, bardzo mocno to akcentujac, a tym samym
oslabiajqc cezure roku 1970 z tekstu Sztuka w epoce postartystycznej.
Swojq drogqg woéwczas w Lublinie byla taka atmosfera zeby wyprowadzaé
wszystko z lat 60-tych, zeby odchodzi¢ od akcentowania ciecia jakim byta
sztuka konceptualna.

J.L. — Sztuka konceptualna nalezala do lat 60-tych. Zresztq w Polsce
rowniez sztuka konceptualna byla jui skrystalizowana w latach 60-tych.
Méglbym tutaj przywola¢ nazwisko Jerzego Rosolowicza, ktéry od dawna
mial koncepcje dzialan neutralnych. Podalem przed chwilq przyklady dwéch
realizacji z 1970 roku, Gostomskiego i Kozlowskiego. W ich przypadku
trzeba tez zalozyc, ze koncepcje tych realizacji powstaly wczesniej, a wiec
w latach 60-tych.
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G.D. — Sztuka konceptualna nalezalaby wige do krajobrazu artystycz-
nego lat 60-tych, natomiast lata 70-te bylyby okresem aktywnosci pokon-
ceptualnych?

JK. — Obawiam sie, ze niepotrzebnie wpadamy w rozwazania histo-
ryczne...

JL. — Ale to dobrze.

JK. — Jeieli jestesmy przy tym, to — co wielokrotnie i przy réinych
okazjach podkreslalem — stoje na stanowisku, ze nie bylo czegos takiego
jak sztuka konceptualna, byla raczej refleksja konceptualna,

JK. — Ja bym to jednak nazwal refleksjq konceptualng.

JL. — Sq dwa rozumienia sztuki konceptualnej. Jedno ogranicza sie
do dzialaf na pograniczu sztuki i teorii, a drugie byloby szersze i obej-
mowaloby wszystkie te prace, gdzie uwaga przenosi sie ze strefy mate-
rialnej na pojeciowqg. Ja wole termin sztuka pojeciowa niz sztuka kon-
ceptualna.

JL. — Dobrze, ale dlaczego uwaiasz, e nie bylo sztuki konceptualnej
tylko refleksja konceptualna?

JK. — Poniewatz to dla mnie bylo wyréinikiem, a nie aspekty pojeciowe,
o ktérych méwiles, nie przesuniecie uwagi na strefe pojeciowq. Byloby
mi trudno wyznaczyé kategoryczne granice kiedy co$ takiege nastgpilo
w sztuce. Aspekty te znajduje w sztuce znacznie wczeéniejszej, gdzie nie-
kiedy uiyte srodki malarskie podporzqdkowane byly wylqcznie konstrukeji
pojgciowej, byly jedynie wyrazem tej konstrukcji. -

G.D. — Przez refleksje konceptualng rozumiesz refleksje nad sztukq?

JK. — Tak.

G.D. — Czyli rozumiesz jq w sensie Kosuthowskim.

IK. — Z tym, ze jesli juz padio to nazwisko, za refleksje konceptualng
uwazalbym raczej teksty Kosutha — Art after Philosophy, Work, 1975 itd. —
ale nie zaliczylbym do niej jego prac.

JL. — A jakby$ nazwat Jego prace?

JK. — Nie nazywalbym. Jestem w ogole bardzo sceptyczny wobec zbyt
powaznego traktowania nazw tzw. tendencji czy kierunkéw w sztuce.
JL. — To znaczy, Ty by w ogéle odszed! od nazw kierunkéw i tenden-

cji. W moim przekonaniu nazwy kierunkéw j tendencji nie wnoszq nic
specjalnie glebokiego, ale ulatwiajq porozumienie miedzy ludimi.

J.K. — Wprowadzajqc jednoczesnie szalenie duio uproszczen.

lL. — Taka jest cena jakq sie placi.

G.D. — Wréémy jeszcze na chwile do tekstu Sztuka w epoce post-
artystycznej. W polowie lat 70-tych kiedy kryzys dotychczasowego modelu
sztuki, sztuki nowoczesnej, stawatl sig oczywisty, pojawily sie wypowiedzi
nie tyle juz diagnozujgce ten proces, ale proponujgce radykalne formuly
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wyjscia poza upadajgey model, np. wloska transawangarda. Czy wyobra-
iafes sobie tego typu reakcje, czy przypuszczale$, ie sztuka epoki post-
artystycznej moie przyjqc taki charakter? Czy te dwa nurty, o ktérych
przed chwilq méwilismy byly dla Ciebie przejawem twérczoici postarty-
stycznej?

JL. — Nie, to bylo zamkniecie modelu. Nie widziatem ani w jednym
ani w drugim nurcie zadnego radykalnego modelu rozwojowego. Ale z dru-
giej strony moge na to pytanie odpowiedzieé: tak. Juz od nastepnego roku
zaczqlem mowic, ze awangarda nalezy chyba do historii. Znikniecie awan-
gardy bylo dla mnie oczywiste. Rok 1970 jest dla mnie takim cieciem,
brzytwg przez czas. Od tej pory awangarda nie istnieje. Duzo sie ostatnio
pisze na temat awangardy i powstaje szereg nieporozumien. W zniknig-
ciu awangardy nie widze zadnego kryzysu awangardy, ale sukces awan-
gardy, to znaczy awangarda konsekwentnie od jokiegos czasu daiyla do
tego celu i go osiggnieta. Przy czym, co wazine, zniknela awangarda jako
pojecie, ale nie zniknely wszystkie te tendencje, ktére awangarda pro-
ponowala. Latwo sie o tym przekonaé oglgdajac to, co sig dzieje na swie-
cie, a takze w Poznaniu.

G.D. — Tendencje czy artysci, ktérzy tworryli awangarde, a wlasciwie
z nig utozsamialni?

J.L. — Nie, nie tylko artysci, ktdrzy tworzyli awangarde. To jest zresztq
oczywiste, ale tendencje. Nadal pojawiaja sie mlodzi ludzie, ktérzy ciagna
pewne propozycje majqce geneze awangardowq, chociaz samej awangardy
juz nie ma. Od roku 1970 zaczyna sie epoka bez historii. Rok 1970 byt
ostatnim rokiem historycznym, péziniej nastgpilo cos takiego, jakby zja-
wiska o réinej genezie, o réinych metrykach nawinely sie na jedng tasme.

JK. — Znakomity termin — sztuka bez historii.

G.D. — Nie pierwszy chyba i nie ostatni. Jurek mial wiele podobnie
dobrych terminéw np. epoka outsideréw. Czy méglbys przyblizy¢ to okres-
lenie?

J.L. — Chodzilo mi w nim o to, ze to co naprawde najciekawsze w sztuce
rozgrywa sie dzisiaj poza gléwnym nurtem i réwnoczeénie poza awangardq.

JK. — Ten termin méglby byé podtrzymany. Tak jak kategoria post-
artystycznosci, przy wszystkich korektach, stala sie kategoriq historyezna,
to pojecie outsidera daloby sig utrzymaé, aczkolwiek pojecie sztuka poza
historiq jest lepsze, bardziej uniwersalne. Podkreslenie ahistorycznosci jest
bardziej precyzyjne w odniesieniu do dzisiejszej sytuacji i wiecej wyjas-
niajgce. Ma w sobie cos z Popperowskiej koncepcji historii bez sensu.

G.D. — Co rozumiesz przez gléwny nurt?

JL. — Gléwny nurt to jest ta sztuka, ktéra jest konsekwentna eonL.J-
cyjnie, wyrasta ze sztuki wczesniejszej i proponuje nowe wartosci w oparciu
o tradycje.
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JK. — Kieruje sie zewnetrznymi dyrektywami.

G.D. — Jezeli jestesmy przy katalogowaniu pojeé przez Ciebie wpro-
wadzonych to przypomina mi sie jeszcze jedno ciekawe okreslenie —
sztuka implodywna. Co ono oznaczafo?

J.L. — Jeieli zalozymy, ie istnieje model sztuki, takich modeli moie
byé wiele, model, ktéry polega na nawarstwianiu pewnych stref systema-
tycznie rozszerzajgcych model, to moina powiedziec, ze w pewnym mo-
mencie proces ten moie doprowadzi¢ do eksplozji modelu. W tym mo-
mencie wszystko moze stac sig sztukq, to znaczy nastepuje utoisamienie
sztuki z Zyciem. Réwnoczesnie moina méwi¢ o powstaniu nowego mode-
lu — o implozji wlasnie, o zapadaniu sie sztuki do wewnqtrz. Rozumiem
to jako wejscie sztuki w glebokie struktury swiadomosci, a z drugiej strony,
dazenie sztuki w kierunku zrédel, w kierunku tego, co najbardziej pier-
wotne, co niejako poprzedzalo sztuke. Sztuka w epoce awangard skie-
rowana byla na podbdj rzeczywistosci, podczas gdy dzisiaj mamy do czy-
nienia z zamykaniem sie sztuki w sobie i postawg przynajmniej przychylng
swiatu. Od pewnego momentu daje sie zaobserwowac takie zjawisko, e
sztuka wcale nie stara sie zmienia¢ swiata, lecz przeciwnie, bierze swiat
w obrone. W latach 60-tych bylo to juz zauwazalne.

JK. — Nie masz na mysli tzw. postaw ekologicznych.

JL. — Je réwniez, ale przede wszystkim takie postawy jak Roberta
Smithsona, Richarda Longa.

G.D. — Z pojeciem sztuka implodywna zwiqzany jest jeszcze jeden mo-
ment, sprawa oglqdu sztuki. W modelu implodywnym sztuki wazne jest
nie tylko to, co artysta prezentuje, pokazuje, ale réwniez to, czego nie

pokazuje a z czego to, co pokazuje wyrasta. Waine jest, jak sam to kiedys
powiedziales, dzielo z korzeniami.

JL. — Tak, méwigc o tym mialem na mysli proces twérczy. Gléwnym
kryterium ogladu sztuki jest préba zrozumienia procesu twérczego. Proces
tworczy ma pewne okna, tymi oknami sq dziela sztuki, ale pomiedzy okna-
mi-dzielami jest cos, czego nie widzimy, co jest zasloniete przed nami,
coé réwnie waine jok same dziela. Dziela sztuki kryjq proces twérczy
w sposob troche sztuczny, sq takimi dziurami. Wydaje mi sie, zawsze mi
sie wydawalo, ze za tym, co pokazuje artysta kryje sie cos o wiele waz-
niejszego. To moze jest klucz. Proba zrozumienia chociaz tego nie moina
zrozumieé, préba odczucia tego, co znajduje sie poza dzielem | co spra-
wia, ze pewne prace robig na mnie wstrzgsajgce wrazenie a inne nie.
Czasami dwéch ludzi robi to samo albo rzeczy bardzo podobne, a jednak
reakcja na nie jest odmienna. Byé moize jest to sprawa tego, co nie
pokazane, ale co kryje sig za tym, co pokazane.

G.D. — Jest to kwestia zaufania do artysty, wiary, ze faktycznie zo
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tym, co pokazane kryje sig¢ co$ waznego.

J.L. — Trzeba mieé¢ zaufanie do artysty zawsze z wyjqtkiem takich mo-
mentéw kiedy artysta przedtem cie rozczaruje. Jezeli nie znam kogoé, to
mam do niego zaufanie.

J.K. — Dopéki nie zostanie ono podwaione.

JL. — Ale jest jeszcze jedna rzecz, ktérej nie potrafie wytlumaczyé.
Dwie rzeczy sq do siebie podobne, ale jedna jest wspaniala a druga
nie. To jakby dowéd na to, ze kontaktujgc sie z dzielem chcemy prze-
nikng¢ te zastone, intuicyjnie wyczuwamy jej istnienie i intuicyjne wyczu-
wamy co sie za niq kryje. Do pewnego momentu jedng z latwo podchwy-
tywanych funkeji sztuki bylo przekonanie, e artyici poprzez swojq sztuke
starajg sie wyjasni¢ $wiat. Pewnie nigdy tak nie bylo, ale taki stereotyp
panowal. Natomiast od pewnego momentu coé innego wydaje sie waz-
niejsze. Artysta nie chce wyjasnia¢ $wiata, ale przeciwnie, chce poglebiaé
strefe tajemnicy.

G.D. — To bylaby bardzo istotna réznica miedzy sztukq dzisiaj, a sztukg
nowoczesnq, zaangazowang w proces odczarowywania s$wiata.

JL. — Tdk, to jest réwnolegle do zalamywania sie sztuki nowoczesnej.
Ten sam proces przebiega zresztq w nauce. To znaczy, nauka, wielka
nauka w tej chwili jest rozszerzaniem obrazu nieznanego, ale to latwo
wytlumaczyé.

JK. — Podejrzane wydaja mi sie w tej chwili postawy artystyezne, ktére
zbyt duio odslaniajq, zbyt duio ujawniajq.

G.D. — Jezeli ta ochrona strefy tajemniczego jest intencjq dzisiejszej
sztuki to mozemy postawi¢ pytanie czy mamy tu do czynienia z mitolo-
giami indywidualnymi, prywatnymi czy tez z czymé rozleglejszym, ochrong
mitycznego pnia naszej kultury.

JL. — Zaréwno z jednym jak i z drugim, przynajmniej tak to rozumiem.
To sie lqczy, to jest w naszych genach.

G.D. — Bylaby to ochrona mitycznej sfery jakby sztuka sie przekonala,
ze likwidujgc mityczny wymiar kultury sama sie likwiduje.

JK. — Nie bylby to jednak mit w sensie potocznym, ale jakié premit,
cos co jest niewyrazalne, co$ co jest tak zaslonigte, ze trudno to wskazaé
i nozwaé. Mozna jedynie przeciuwacd.

G.D. — Bylaby to sfera niewyslowionego, o ktérej zakladamy, mozemy
zaloiy¢ tylko tyle, ie jest, ze istnieje. Byloby to przekonanie o tym, ze
istnieje jokis sens, jakis porzqdek swiata, w ktéry wierzymy, ale ktérego
jako ludzie nie jesteémy w stanie ani rozpoznoé, anj zracjonalizowaé.

JK. — Podréz do tego mitu nie bylaby podréiq w czasie. Byloby to
poczucie jednoczesnosci mitu z tym co teraz i tutaj. Nie bytaby to tei
sprawa sentymentéw. Cezurq bylaby granica niewyrazalnego, a jednq
z wazniejszych cech cos takiego jak dyskrecja.
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G.D. — Z tym, ze ja bym jednak widzial przesuniecie z mitologii indy-
widualnych, prywatnych, o ktérych kiedys byla mowa do mitow ponad-
jednostkowych. Mitologie indywidualne wydajg sie juz niewystarczalne,
szuka sie czegos trwalszego, rozleglejszego, bardziej uniwersalnego. Jest
to zarazem jakis znak czasu, cos podobnego wystepuje przeciez w nowym
malarstwie niemieckim.

JK. — W pewnym sensie.

G.D. — Chociaz tam mamy do czynienia z czym$ bardziej spektakular-
nym, wyraznym nawiqzywaniem do wagtkéw mitycznych, do archetypow. Pod-
czas gdy nam chodzi o mity, nazwijmy je tak, nieoczywiste.

JK. — Ja bym to nazwal mitem dyskretnym. Natomiast Neue Wilde
byloby dla mnie przykladem negatywnym. Tam nawigzanie do mitéw ma
wyraznie historyczny wymiar,

G.D. — Zgoda, tam jest nawiqzanie do mitéow germanskich, ducha pan-
germanskiego. A wiec mowimy tutaj o czyms réinym od tego, co roz-
grywa sie na gfownym trakcie sztuki.

JL. — Dla mnie Neue Wilde tez byloby przykladem negatywnym. Nie-
watpliwie jest tam kilku dobrych artystow, ale fala jest przykiadem ne-
gatywnym. W Polsce zresztg ten nurt takze zaowocowal.

LK. — W réiny sposéb, ale jest to sprawa gestykulacji. Nawigzanie
przez niektérych artystéw niemieckich do mitéw pangermanskich, do irédet
ekspresji — takich podrézy mitycznych w Polsce nie spotkatem.

G.D. — W Polsce faktycznie nie wystepujg tego typu postawy: szukanie
pierwotnych irédel, lokalnych korzeni, odmiennoici jak ma to miejsce
w Niemczech czy we Wloszech. Sq to nawiqzania raczej stylistyczne.

J.L.-— Mnie fala dzikiego malarstwa wydaje sie jakimé nieporozumie-
niem. Jest ona lansowana i to widaé na kaidym kroku. Moze troche prze-
sadzilem przyréwnujgc nie tak dawno te rewolucje, do rewolucji w Chi-
nach, ale ona jest réwniez robiona odgérnie. Ma elementy buntu, ale
jest to bunt milioneréw. Jest to bunt szczegélny, ale nieporozumienie po-
lega jeszcze na czyms innym. Ja widziatem sztuke epoki postartystycznej
joko sztuke bez granic, o mozliwie najwigkszej réznorodnosci jakg mozna
sobie wyobrazi¢. Natomiast tutaj jeden nurt zostal zastgpiony innym. Nie
tak sobie to wyobrazalem. Okazuje sie, ie ludzie, ktérzy robiq wystawy,
wydajq pisma, nawet te czolowe, majq bardzo malg wyobrainie.

G.D. — Ale czy w tej fali nie mozna dostrzec czegos wigcej niz mani-
pulacji, np. powrotu do wizualizmu, a takie do twdrczosci wyzwolonej
z komplekséw konca sztuki. Sztuka poczqatku lat 70-tych tkwila w klesz-
czach retoryki korficéwki, sam zresztq zapoczqtkowates w Polsce ten pro-
ces tekstem Sztuka w epoce postartystycznej. Tymczasem milodzi konca lat
70-tych odrzucili te retoryke jako retoryke wiasnie i nic wiecej. Dla nich
sztuka jest waina joko glos jednostki, ktéra buntuje sie, krzyczy, ze Swiat
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jest zly, bezlitosny, okrutny. Nie sq to prawdy odkrywcze, moina nawet
powiedzieé, ze sq to prawdy banalne — s$wiat zawsze byl taki dla jed-
nostki — ale ¢i mlodzi cheq to wykrzyczeé.

JL. — Ale oni to muszq wyrozi¢ w jezyku, ktéry uznano za obowiqzu-
jacy, i to jest dla mnie przerazajace. Najciekawszy dziki obraz jaki wi-
dzialem to Knoflewskiego wiadra wypetnione brudng wodq z wymalo-
wanym nad lustrem wody pejzazem. Ale to by nie przeszlo, to byloby
zbyt... :

1K. — Wyrafinowane. Ale czy Neue Wilde nie zdominowato troche na-
szej rozmowy?

G.D. — Tak, jest to jednak wynik presji wywieranej przez miedzynaro-
dowy uktad artystyczny.

JL. — No wlaénie i ci mlodzi ludzie, ktérzy chcq powiedzieé¢ co$ wlas-
nego zamiast przeciwstawiaé sie tej presji, ulegajq jej. Dlatego tez mysle,
7e sytuacja w srtuce jest w tej chwili nieciekawa. Obraz sztuki jaki nam
sie jawi ‘na podstawie magazynéw, katalogéw, ksiaiek jest, obawiam sie,
calkowicie falszywy. Moze zawsze byl falszywy, ale mysmy sobie z tego
nie zdawali sprawy, ale dzisiaj na pewno jest falszywy. Mam wraienie,
jakby dzisiaj dwie rzeczy do siebie nie przylegaly. Z jednej strony artysci
i to co oni proponuja, a z drugiej ukliod artystyczny. Ten rozdiwiek mi
sie nie podoba i jest on najwigkszy jaki byl od wielu lat.

G.D. — Wyglqda to tak jakby ukiad artystyczny, kontestowany i atako-
wany przez cale lata 70-te wzigl pod koniec dekady odwet na artystach.

JL. — Tak, to jest dobrze sformulowane — odwet na artystach.

1.K. — Pojawila sie tei szczegdlna dziura migdzy swiadomoscig teore-
tycznq a praktyka.

JLL. — Tak, myéle no przyklad o ogromnej réinorodnosci sztuki i to jest
to, co powinno nam sie najbardziej podoba¢, a tymczasem caly czas mamy
do czynienia z wqskimi gardlami, ktére sq od strony teoretycznej i stanu
faktycznego sztuki- catkowicie nieuzasadnione.

G.D. — Tokie sama sztuka zglasza dzisiaj mniejsze zapotrzebowanie
na teorie niz kiedys.
JL. — Nie wierze, zeby byly okresy teéretyczne i nieteoretyczne. Istnieje

réwnowaga miedzy tymi dwiema. dziedzinami, chwiejna rzecz josna,. po-
niewaz artystow jest zawsze wigcej nii teoretykow. : _
1.K. — Funkcja teorii sie zmienila. Odebrano teorii ekspansywnosé i dy-
rektywnosé. W tej chwili nie ma miejsco na zadne dyrektywy w sztuce.
JL. — Teoria "byla czyms takim, co zawsze szlo w pewnym odstepie
za sztukqg. Jednok niedawno stalo sie tak, Ze teoria wyprzedzala sztuke,
poniewaz byla szybsza, technicznie. operowala latwiejszym materialem.
Szybciej moina bylo pewne rzeczy pomyslec niz zrobic. W' zwiqzku z tym
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teoria przekroczyla pewnq bariere, ktéra byla barierq nie do przekroczenig,

G.D. — Sila i atrakeyjnosé teorii wyczerpala si¢ z jeszcze jednego po-
wodu, z tego mianowicie, ze pojgcia, ktérymi operowala, szerzej, ktSrymi
postugiwaliSmy sie przez ostatnie bez mala dwiescie lat, potracily sensy,
wyplukaly sie ze swych znaczen.

G.D. — Wida¢ to w réinych sferach, w polityce, gdzie pojecie prawicy
i lewicy zmienia swoj sens na naszych oczach. Trudno jest wiec mieé dii-
siaj zaufanie do jezyka poje¢. Nastal, jak mysle, czas wstuchiwania sig
w inne przekazy.

J.L. — Réwnoczesnie nastapil proces autonomizowania sie teorii w sto-
sunku do sztuki. Konceptualizm byl najwigkszym zblizeniem sztuki i teorii,
Teoria istnieje nadal, ale jest to teoria nie przystajaca do sztuki. Teore-
tycy mowiq o zjowiskach szerszych niz sama sztuka, o cywilizacji, o je-
zykach. Teoria moze sig rozwija¢ nadal, co jest sytuacjg trudng do wy-
obraienia albo nowet przykrq, nawet bez istnienia sztuki.

G.D. — Jakie bylyby konsekwencje tej sytuacji, separacji sztuki i teorii®
Moina by powiedzieé¢, paradoksalnie, ze sztuka rozchodzgc sie z teoriq
utracila agresywnq pewnosé, dyrektywalnosé, o ktérej tu wspominalismy,
a jednoczednie zwiekszyla wiare w swoje moiliwosci, przestala podpierac
sie teoriq i zaufala wlasnemu przekazowi.

JL. — Tak, w latach 70-tych artysci pokazywali swoje prace, najczesciej
byly to zdjecia i dolgczali do nich dlugie maszynopisy...

LK. — Instrukeje.

J.L. — Gléwnie to byly instrukcje.

JK. — Teoria miala walor dydaktyczny. Wskazywaia kierunki postepo-
wania i obszary, ktére byly do zaanektowania.

G.D. — Byly to instrukcje dwustronne, dla artystéw i odbiorcéw, a dzi-
siaj odbiorca zostal bez instrukeji, nikt go nie instruuje, otrzymal wolnosé¢.

JL. — | to jest jedyna pozytywna rzecz. Od odbiorcy wymaga sie wyi-
szego wtajemniczenia. Nawet trudno méwic w tej chwili o odbiorey. Artysci
byliby zapewne zadowoleni gdyby czlowiek interesujgcy sie ich pracq byt
partnerem, a nie odbioreq.

JK. — To tez jest jakas nowa jakosé.

JL. — | rozmaite dialogi jokie sie odbywajq. Jest to jeden z sympto-
méw odchodzenia od masowego wymiaru kultury, natomiast lansowanie
nowych kierunkéw jest tkwieniem nadal w tej kulturze.

G.D. — Odmasowienie kultury.

J.L. — Tak, ie do tego dojdzie jestem gleboko przekonany. lest z jednej
strony masa artystéw i masa odbiorcow.

G.D. — Czesto sq to ci sami ludzle.

JL. — Tak, czesto sq to ci sami ludzie.
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JK. — Jest to uzasadnione tym, ze odbiér sztuki jest uwarunkowany
przez pewnq szczegdlng wrazliwosé, a do tego nie jest potrzebna teoria.

G.D. — A gdybyéimy wrécili teraz do oczekiwan wiqzanych ze sztukq,
do tego mianowicie, ie sztuka w jaki§ sposéb rozpoznaje, wyjasnia, swiat.
Czy znaczyloby to, ie dialog, osobisty dialog dwéch ludzi jest najwias-
ciwszq formg rozpoznawania swiata?

J.L. — Wydaje mi sig, ze jest to waina forma rozpoznawania $wiata,
ale pod warunkiem, ze ma sie wybér bardzo wielu bardzo réinych part-
neréw do tego dialogu i ze sie prowadzi ten dialog z mozliwie rozmaitymi
partnerami. Poznanie byloby sumg takich dialogow.

Jerzy Ludwinski
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»0 NIEBIE, ZIEMI | SZTUCE"

Z Geoffrey Hendrick'sem rozmawia Jarostaw Kozfowski.

Geoffrey Hendricks

Jaroslaw Kozlowski: Zaréwno w Twoich akwarelach zaprezentowanych
w Galerii Akumulatory 2 jak | pracach wezesniejszych, ktérych doku-
mentacje przedstawileé na spotkaniu w PWSSP bardzo czesto pojawia
sie motyw nieba. Zatem pierwsze pytanie: dlaczego niebo?

Geoffrey Hendricks: — Dlaczego niebo? Zaczne od poczqatku. W Szkole
pokezalem przezrocza prac The Landscape Chair i The Ledder Garden.
Wlasnie ta ostatnia praca oparta byla na idei namalowania pewnego
wizerunku bezpor$ednio na przedmiocie. Potem przyszly mi do glowy inne
pomysly: o osobie w pejzaiu, krzeile w pejzaiu, domie w pejzaiu. | co sie
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staje, gdy przedmiot wmalowany Jest w krajobraz, @ co, gdy krajobraz
malowany jest na przedmiocie. Wydawalo sie to byé zabawna igraszka,
namalowalem wtedy The Landscape Chair. Byl to rok 1964—65. Z bie-
giem “czasu niebo okazalo sie najbardziej interesujqce, poniewai jest
w przeciwienstwie do krajobrazu nieuchwytne. Pomyslalem wéwczas, co
by sie stalo gdybym malowal wytqcznie niebo, i jokie bylyby tego teore-
tyczne implikacje, czy to wszystko by sie rozplynelo, jakie powstalyby re-
lacje do moich innych prac i dzialar. | taki byl poczqtek. W ciqgu 1965
roku zrobitem kilkanaécie prac o niebie i w kwietniu 1966 roku poka-
zalem je w Bianchini Gallery w Nowym Jorku. Jakie jeszcze przyczyny?
Byé moze i to, ze mialem za sobq studia historii sztuki, interesowalem sie
szczegdlnie malarstwem plafonowym w. kosciolach, gdzie swieci wstepujq
do nieba. Jestem pewny, ze bylo jeszcze wiele réinorodnych powodow
osobistych, jak zwykle.

JK.: — Czy po latach doswiadczenie to nabralo jakiegos specjalnego
znaczenia?

G.H.: — Istniejq rozne rodzaje znaczen. Kiedy méwi sig To jest to po-
tykamy sie o trudnosci, bo ludzie méwiq Aha, to jest to. Ladniej jest po-
zostawié to nieuchwytnym. Podoba mi sie fakt, Ze niebo jest czym$ nle-
uchwytnym, czymé, co wymyka sie miedzy palcami. Niebo jest wlasnie
takie; przedmiot jakikolwiek mozesz trzymaé w dloni, ale nieba nie moiesz.
Ale kiedy sciggasz je w d&f w relacje z jokim$ przedmiotem bq\di na
plotno, masz sposéb na schwytanie go.

J.K.: — Dotkniecie nieba?

G.H.: — Tak, sama idea, ze niebo jest tym rodzajem rzeczywistosci,
ktérej nie moizesz uchwycié i zatrzyma¢, ale kiedy je namalujesz, zatrzy-
mujesz jq. Przedmiot to cos, co jest dobrze ulokowane, w pewnym sensie
nieruchome: krzeslo, twoje ubranie, para butéw. | gdy te dwie rzeczy
zestawisz razem zdarza sie cos nowego, cos co bardzo lubie. Moje wczesne
prace z niebem tego wlasnie dotyczq. Ostatnio zaintrygowalo mnie, w jaki
sposdb niebo sie zmienia; obserwuje jego zmiany, dokumentujg je, prébuje,
z iloma rdéznymi rodzajami nieba moge pracowac.. Malarstwo Turnera,
Constable’a; Monet i sposéb jego widzenia nieba, powierzchni wody, ka-
tedry w Rouen w réinych porach dnia. Niezwykle ciekawa jest ta szcze-
gdlna wlaéciwosé niektérych obrazéw Moneta — odczuwam w nich pewien
rodzaj pokrewienstwa z moimi nowymi pracami. A tokie Caspar David
Friedrich i jego sposéb odbierania natury, interpretowania jej i nada-
wania funkcji metaforycznej: pozostajac tym, czym jest staje sie jednocze-
$nie czym$ zupelnie innym, Lubig mieé¢ poczucie, Ze moja praca takie
nabiera takiej jakosci. By¢ moie z ustawicznego podejmowania tematu
nieba i jego swoistego sensu wynika to, Ze staje sie ono prawie tak ab-
strakcyjne jok kwadraty Mondriana lub plaszczyzny koloru Rothko, e mo-
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zesz na nie patrze¢ dla niego samego i nie musisz méwié Ahg, to jest
niebo. Niebo jest czesciq kazdego krajobrazu, czescig najmniej uchwytnq
tlem. Poprzez malowanie dotykam tylko jednego jego aspektu. Gdy uiywun-:
nieba w kontekscie swoich environments lub w dzialaniach i performances
wtedy ta aktywnos¢ — rgbanie drzewa, wypelnianie przestrzeni !i&émi:
bgdi nakladanie ziemi na {6iko w relacji do obrazu staje sie ziemskq
czesciq nieba. Czuje, ze moje niebo nabiera znaczenia wlasnie w kon-
tekscie. Kiedy instaluje wystawe waine jest zaréwno niebo jak i inne
elementy, bowiem dopiero ich wzajemny kontakt buduje nowe sensy. W
roku 1966 otrzymalem do dyspozycji przestrzen ekspozycyjnqg na wolnym
powietrzu, komercyjng plansze ogromnych rozmiaréw, w srodku Manhat-
tanu przy Pigtej Alei i 42. Ulicy w Nowym Jorku. Pomys! pracy przyszed!
mi do glowy rok wczesniej, kiedy przechodzqc spojrzalem na te wielkq
tablice reklamowg, ktéra blokowala niebo i pomyslalem sobie: Co by sie
stalo, gdyby to bylo zamalowane niebem, a niebo za niq zmienialoby sig?
Bylyby tam dwa nieba zachodzgce na siebie. Wiec kiedy mialem swojq
wystawe w Bianchini Gallery, przy pomocy ludzi z reklamy wynajelismy
jq. byla tania, bo z powodu zmian w ruchu ulicznym miejsce to nie byto
jui tak eksponowane jak przedtem. Tak, to bylo najwieksze niebo jakie
moina sobie wyobraziéc w odniesieniu do mojego (namalowanego) nieba.
Kiedys, a bylo to chyba w rok po tej ogromnej realizacji, zwrécitem uwage
na fakt, iz motyw nieba wystepuje na niemal wszystkich widokéwkach. Za-
frapowalo mnie to. Udalem si¢ wiec do jednego z producentéw pocz-
towek i zapytalem go, czy majq jakies klisze nieba, ktére nakiadali na
swoje widokowki — np. jako tlo do widoku motelu albo pomnika w mies-
cie. Pokazali mi kilkadziesiqt takich klisz, sposrod ktorych wybratem kilka
dla moich pierwszych szesciu kart z motywem nieba. Kiedy zostaly wydru-
kowane posiadlem nagle 12000 kawaltkéw malego nieba, i to bylo cu-
cdowne. Chcialem uchwyci¢ to, co normalnie bywa przeoczone, co zwykle
jest tylko drugim planem, pragnglem to wyeksponowaé, przeniesé na plan
pierwszy. Dokladnie tak samo jest zresztq z malowaniem nieba: to spo-
glgdanie na cos, po czym oko zazwyczaj przeslizguje sig — to dlatego,
ze oczywiste, dlatego, ze opatrzone.

JK.: — Czy sqdzisz, ze Istnieje jaki§ szczegélny rozwdj w Twoim ma-
larstwie nieba nie tylko dlatego, ze niebo jest za kaidym rozem i w kai-
dym kraju rézne?

G.H.: — Cazytalem kiedysé Ruskina, XIX-wiecznego historyka i krytyka
sztuki, ktéry duio pisal o niebie, byt wielbicielem Turnera i jego widokow
nieba. Otéz méwi on, ie wszedzie sq swoicie réine rodzaje nieba, ale
czasami widzi sie pewien rodzaj nieba w Alpach, ktérego nigdy nie -
baczy sie w Anglii. Czeiciowo wynika to z faktu, iz krajobraz lu:untrt?ll.ue
to, co dzieje sie z pogodq. Nie jest przypadkiem, ze duio pada w Niem:-
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czech i w Danii, ale w Danii pada i sie przejaénia, bo tam jest morze
| lqd i znowu morze, a nie wielka masa lqdu. tafcuch gérski zatrzymuje
rézne rzeczy, chmury sig przesuwajq i zmieniajq i jest ta mgla idgca w kie-
runku morza. Ksztalty kaidego kawalka lqdu, ktéry znajduje sie na dole
wplywa na to, co dzieje sie w gérze, na niebie. | na obrazie nieba ma-
lujesz w pewien sposéb to, co mogloby tam byé, ale w gruncie rzeczy
nie wiesz, co tam jest, bo jest to niedostepne.

JK.: — Czy sytuujesz swoje malarstwo nieba w kontekicie dzialalnoici
grupy Fluxus czy raczej oddzielasz malowanie od swojej przynaleinosci
do tego ruchu?

G.H.: — We Fluxusie byli artyici, ktorzy stanowili jego creié bardziej
centralng i ¢i, co dzialali na jego poboczu. Nie uwazam siebie za jednego
z tych 4—5 kluczowych artystéw, ktérych nozwiska zawsze muszq byé wy-
mienione, kiedy méwi sie o Fluxusie. Mdj zwiqzek z takimi artystami jak
Brecht i Watts datuje sig wczesniej niz pierwsze manifestacje ruchu Fluxus,
ktory powstatl w roku 1963—64, gdy Maciunas, Higgins, Patterson i Alison
Knowles oraz inni wrécili z Europy do Nowego Jorku. W potowie lat 60-tych
uczestniczylem w wielu performances i slynnych Bankietach Fluxus. Wéw-
czas, a szczegolnie na przefomie lat 60-tych i 70-tych bylem dosé aktyw-
nie zaangaiowany we Fluxusie, migdzy innymi wspélnie z Maciunasem
celebrowatem Mszg Fluxus. Gdy George Maciunas umieral na raka, mimo,
iz mial tego $wiodomosé nie stracil nic z wlasciwego sobie sarkazmu i po-
czucia humoru. Postanowil przed $mierciq ozenié sie z Billy Hutchin i po-
prosil mnie, bym zorganizowal Slub Fluxus i pelnil funkcje pastora w tym
obrzqdku. Zaiqdatl réwniez, by pogrzeb jego byl Pogrzebem Fluxus. Gdy
zmarl, wspdlnie z Jonasem Mekas'em ,ktéry w tym czasie byl wlascicielem
podziemnego kina, zaaranzowalismy w jego sali kinowej ceremonie po-
grzebowq z udziatem wszystkich przyjaciét Fluxusu, spetniajgc wole Georga.
Ale wréémy do malowania nieba... Nie lgczylbym tych prac z Fluxusem.
Z pewnosciq niektére moje dzialania i obiekty moinaby okresli¢ jako
fluxusowe. Lecz jesli spojrze¢ na przyklad na Dada, to wielu sposréd
artystéw, ktérzy ten ruch tworzyli, réwnoczesnie kontynuowalo wiasng prace,
rozwijajqc sie w bardzo réznych kierunkach. Mysle, ie to samo stalo sie
z Fluxusem. Moze kto$ taki jak Ben Vautier nadal wykonuje prace, ltté:re
mozna zaliczyé do Fluxusu. Chociai nawet u Bena jest cos z artystow
graffitti, jest jakby ich ojcem. Wydaje mi sig, ie to co teraz robie jest
¢zyms$ innym i wynika z naturalnego rozwoju.

dK.: — Performance, ktéry zaprezentowales w Akumulatorach wyglgdat
bardzo tajemniczo, ale byl to inny rodzoj tajemnicy niz ta, ktora ewokuje
2 Twoich obrazéw nieba. Gdybym mial jq blizej okreslié przywolalbym ta-
jemniczosé¢ praktyk szamanskich.

G.H.: — To prawda, szamanizm bardzo mnie interesuje. Fascynujgce sq
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np. poglady i wierzenia Indian Hopi, ich stosunek do natury | jej sil
sprawczych. Muszq przyznac, ze na moje odczuwanie ziemi, lisci, gales,
a takie i pewnie nieba wywarly jakis wplyw wiasnie indiariskie wierzeniq,
JK.- ile sobie dobrze przypominam to Jack Burnham w swoich
esejach o sztuce postformalistycznej z roku 1974 uzyt okreslenia artysta
jako szaman. p

G.H.: — Mysle, ze artysta i szaman podobni sq do siebje. Postrzegajq
to, czego nie ma i to czego nie ma — czyniq realnym, powodujg, ie
to co nie istnialo — istnieje. Artysta i szaman spogladajg w nieznane,
w przestrzenie nieokreslone, prowadzq gre przy pomocy szczegélnych sil
i szczegolnych substancji, ktore zmieniajg zwykle w niezwykle, rozszerzajg
odczuwanie i ludzkq percepcje.

JK.: — Czy uwaiasz, ze swoimi pracami mozesz zmieni¢ zdolnosci per-
cepcyjne?
G.H.: — Niekoniecznie na duiq skale, ale drobnymi sposobami. Mysie.

ze artysta tworzy images (wyobrazenia), przez ktére pozniej widziana jest
kultura, ze artysta w pewien sposdb jest oczami kultury. Dlatego czesto
trudno jest dopasowac¢ slowa do wyobrazen wizualnych, czesto brzmi to
falszywie, jeéli spedza sie za duzo czasu na gadanie o tym, co znajduje
sie w danej pracy, usiluje doj$é do jej sedna. To bardzo ogranicza.

JK.: — Kiedys mowilismy o sztuce i religii. Powiedziales Nasza sztuka
jest naszq religiq.

G.H.: — Tak, jesli gleboko zaanagaiowani jestesmy w sztuke, nie po-
trzebujemy religii. Dlatego przed chwilq troche sie wahalem méwiqc o sza-
manizmie i o mojej pracy, bo szaman zajmuje sie swoim swiatem, a ja
zajmuje sie moim sSwiatem. Sztuka jest dla mnie tym, czym religia dla
innych ludzi.

JK.: — Czy chcialbys cos powiedziec o zwiqzku Twoich performances
z malarstwem?@

G.H.: — Moina by metaforycznie okreslié stosunek migedzy performances
a moimi obrazami jako relacjg ziemi (performance) do nieba (malarstwo).
W obu przypadkach, cho¢ na réine sposoby, charakterystyczna jest pewna
wspolna istotnosé. Nie chce wprowadzaé tutaj sztucznej klasyfikacji, ale
raczej uchwyci¢ owq wspélng strukture i jednoczesnie réinice, wynikajqce
chociozby z odmiennego tworzywa i odmiennych metod jego przeksztal-
cania. Z jednej strony to jakby poczucie kartografa nakfadajgcego na
swiat siatke kartograficzng: biore kwadrat nieba, zmienia sie, siegam po
inny kwadrat, patrze na pdlnoc, poludnie. Przygotowujgc ostatnio perfor-
mance dysponowalem kawatkiem grubej liny, dwoma kawatkami sredniej
liny i trzema kawatkami cienkiej linki. Jeden — dwa — trzy, pewien rodzaj
kategoryzacji, liczenie, numerowanie... Jest to co$ jak tworzenie systemu;
robimy to z naszym otoczeniem, robie to w mojej pracy.
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JK.: — Od wielu lat jestes profesorem University of New Jersey. W jaki
spos6b nauczasz sztuki? .

" G.H.: — Myslg, ‘ze zgodzisz si¢ ze mnqg, ze nasza praca jako nauczy-
cieli jest zupelnie réina od naszej pracy artystycznej. Aby naucza¢ musimy
czestokro¢ zapomnie¢ o wlasnej twoérczosci i wiasnym rozumieniu sztuki.
Czasami jest to bardzo trudne, bo uczenie jest wychodzeniem na zewnqtrz
do innych ludzi, odkrywaniem siebie, a takie otwieraniem na odczucia
i myéli innych, ustawicznym przekazywaniem i przyjmowaniem informacii.

J.K.: — Czy sam duio otrzymujesz z uczenia?

G.H.: — Oczywiscie, uczenie to dialog, stymulacja. Przychodzq mlodzi
ludzie, coraz miodsi, ktérzy oglgdajq $wiat w s$wiezy sposob. Mysle, ze
bardzo istotng czesciq ksztalcenia jest nauczenie studenta, by ustawicznie
pytal. Nalezy studentowi uswiadomié, ie jeieli chce is¢ naprzod, a nie
pozostawaé tzw. dobrym studentem, to, aby stac¢ sig artystq musi perma-
nentnie podwazaé, kwestionowaé swéj $wiat, swoje srodowisko, swojq hi-
storie, korzenie z ktérych wyrésl, w przeciwnym razie stanie sig¢ po prostu
kolejnym artystq trzeciej kategorii.

JK.: — Innymi stowy, najwainiejszq rzeczq dla nauczyciela jest nau-
czyé studentéw zadawania pytah. | tego samego winni studenci uczyé
swoich pedagogéw. Obawiam sig, e musimy koriczyé naszq rozmowe, Twoj
pociqg odjeidia za pél godziny. Ale jeszcze jedna sprawa: zauwazylem,
ie przez caly czas pobytu w Poznaniu sporo rysowates. Czy znajdujesz
cos$ specjalnego w tutejszym niebie? To nie jest pytanie polityczne.

G.H.: — Nie, nie uwazam swojej sztuki za polityczng, inaczej niz wszy-
stko inne, co tez moie mie¢ — przypuszczam — swojq polityczng wy-
mowe. Niebo tutaj jest pod silnym wplywem rozleglej przestrzeni, faktu,
ze lqd rozciqga sig plasko przez Niemcy i plasko w drugq strong, do
Zwigzku Radzieckiego, a na péinoc do morza i niebo ma w sobie ten
sens przestrzeni, rozleglosci. Ktéregos dnia bylo bardzo pigknie — za-
czelo sie mzawkq i nagle pojawilo sie niebo i zupelnie sie rozjasnilo, a po-
tem ponownie zachmurzylo. Bylo to pierwszego dnia mojego pobytu w Poz-
naniu. Od tego czasu jest bardziej rozproszone. Mysle, ie czlowiek czuje
w swoim ciele zblizajgcq sie burze czy deszcz i jest to specjalny rodzaj
energii. Kiedy niebo sie¢ przejasnia odczuwa sig to w inny sposéb. Za-
stanawialem sie nad tym, jak pogoda zmienia nasze stany i emocje. Cho-
ciozby sam ksigiyc — jestem pewien jego oddzialywania na nasze od-
czucia i prace. Nie przypuszczalem, ie bede wykonywaé performance przy
pelni ksigzyca. Dyskutowalismy w czasie przygotowan, czy bedzie pelnia tej
nocy czy nastepnej, faktycznie chyba petnia byla wtedy, kiedy bylem w War-
szawie, ale tej nocy gdy wyszliSmy bylo pieknie. Czasami slysze — Geoffrey,
przyniostes dobrq pogode. Po prostu |udzie jak mnie widzq zaczynajq my-
éle¢ o pogodzie, o niebie, o performance, o ksigiycu. To jest tez czesciq
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tego co kaidy artysta robi. Tworzymy pewne wyobrazenia, ktére kaiq lu-
dziom troche glebie] zastanowié sie nad tym kim sq i gdzie sq. Jesli do-
konujemy tego i ma to choé¢ troche wplyw na ludzi, to wystarczy, prawda?

Tumaczenie i opracowanie:
laroslaw Kozlowski

Geoffrey Hendricks — ,,Pralnia nieba", 1965
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Geoffrey Hendricks —
.Krzeslo nieba”, 1965—6, fragment

Geoffrey Hendricks —

Krzeslo z oparciem, nogami, wlosami,
korzeniami i zgbami”, 1973
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Geoffrey Hendricks — ,,Kufer z Nepalu", 1980
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Geoffrey Hendricks — Wood Pile Performance”, Galeria Akumulotory 2, 1986
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Geoffrey Hendricks — Wood Pile Performance”, Galeria Akumulatery 2, 1986
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Geofirey Hendricks — ,,Wood Pile: Performance”, Galeria Akumulatory 2, 1986
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Geoffrey Hendricks — ,Wood Pile Performance”, Galeria Akumulatory 2, 1986



Andrzej Matuszewski

NIE — partykula czyli nieodmienna czes¢ mowy przeczqca, stosowana
w przypadku jesli wystepuje niemoiznosé akceptacji. Jesli chce sig wyrazi¢
poglad odmienny. Jezeli potwierdzenie z jakis okreslonych racji jest nie-
motiliwe. -

Wtedy méwi sie NIE i to NIE ma moc wiqiqeq. Podobno odkryto nie-
dawno jakq$é gromade ludzi, okreslonq jako prymitywne plemig. Przynaj-
mniej w takim stopniu rozwoju zachowane. | co charakterystyczne dla
tego plemienia. W jego jezyku nie wystepuje wyraz przeczenia, slowo NIE.
Po prostu nie ma przeczen, ci ludzie jokoby nigdy nie uzywajq slowa
oznaczajqcego NIE. :

Trudno sobie wyobrazié ich funkcjonowanie w rzeczywistosci. Acz jest
to ich rzeczywistodé, nie nosza. Niemniej sytuacja tak dalece posunigtej
aprobaty, ie wyklucza sie przeczenie, wydaje sie niemoiliwosciq. Ale byé
moze stosujq oni innq forme. - ]

W kaizdym razie eliminowanie przeczenia stwarza dziwng sytuacjg,
w ktérej zwyczajny jui rozwdj mysli i dzialan prowadzqeych ku zmianom
jest wrecz niemoiliwy. Akceptowac wszystko, niczemu nie przeczyC. Chyba
dlatego pozostali w takim stadium. -

W naszej kulturze, od wiekéw wyksztalcanej, stowo NIE pelni role twor-
czq, po prostu nie moie byc zaprzestane w stosowaniu. Dzieki temu NIE
powstajq znaczqce odkrycia naukowe, techniczne; filozoficzne. To NIE jest
motorykqg czynien, bez NIE postep byiby wykluczony. Jako prieczenie jest
zaczynem nowych twierdzen, nowych' stanowien. -steizi g

Kopernik powiedziat NIE i .odkryl nowqg prawde, przeobrazajgcq nasze
dotychczasowe pojecia o wszechiwiecie. Einstein powiedzial NIE i stworzyl
teorie wzglednosci, podwazajgc bezwzglednosé twierdzen. Stephenson ‘G-
gladal wozy ciggniete przez konie, na owe czasy jedyny érodek lokomocii
dla przewoienia ludzi i rzeczy. Powiedzial NIE i wynalazl maszyng parowq
a wkrétce polozyl pierwszq linig kolejowq. =t Nd_# 2351

Wielcy mysliciele, filozofowie w przestrzeni dziejéw, méwili. NFE tworzqc
w przeczeniu nowe teorie filozoficzne,, okreslajgce rzeczywistosé przyna-
leznego czasu. SAvigis

Twérey podrézy na ksigzyc powiedzieli NIE trudnosciom w pokonywaniu
przestrzeni kosmicznej. Naruszyli tym NIE nieskazitelnoéé - sentymentaing
| liryczng obiektu westchnien, na ksieiycu stangla stopa czlowieka. Takie
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samo innl, nie sposéb wymieniaé wszystkich, ktérzy powiedzieli znaczgee
NIE i stworzyli inne rzeczywistosci, nowe swiaty.

Rzeczywistosé Jest jedna w przemianach obrazow. Powstawanie przeczen
jest powinnosciq, przejawia sie stale nowe tworcze NIE, tak realizuje sie
ciqglosé istnieniowa w procesie nieustajgcych przemian.

Jakie ladnie by brzmialo, gdyby powiedzie¢, ze istniejq mitologiczne
béstwa chroniqce wybranych, ktérzy méwiq NIE.

Nie chroniq? No to NIE istniejq. No ale jednak to znamienne NIE
zajmuje poczesne miejsce. Tym stosowanym NIE zaznacza sie nad wyraz
istotna potrzeba konstruowania $wiata rzeczywistosci z rozwaiaf mysinych.
W kaidej dziedzinie mamy do czynienia z twérczymi rezultatami powie-
dzianego NIE. Z tego nie jest wylqczona zadna dziedzina. Méwimy NIE
dokonujqc wyboréw, bedqcych wykladniq przeczen, dzieki czemu cos pow-
staje. W nowym ksztalcie, ktdry jest sam w sobie zaprzeczeniem retorycz-
nym szeregowaniom. Kultywowanie formy dawnej, byloby dowodem petry-
fikacji pojmowan, byloby zahamowaniem postepujqcego procesu przemian
w faktycznosci | swiadomosci,

Czlowiek nieposkromiony usiluje $wiat przystosowaé do siebie, do wilas-
nych o nim wyobraien a wyobraznia to najcenniejszy dar natury.

Méwi NIE, przeczy kanonom, prawdom uznanym, odrzuca stobilizacje
pojeciowq.

Natomiast przystosowany dopasowuje sie do zastanego éwiata, unika-
jqc przeczen z samoasekuracji. Tak wywaia sig atrybutywno$é tychize odreb-
nych postaw.

Il zasada Newtona méwi, ze kaidemu dzialaniu towarzyszy inne skie-
rowane przeciwko dzialanie. Bedqce wyrazem owego NIE.

Jedli iycie pozbawione byloby moinosci zaprzeczed, powstalby- kalej-
doskop nonsensu, bowiem totalna akceptacja jest czymsé absurdalnym.

Powiedziane NIE i zrealizewane w ezynieniu, stanowi nowq forme TAK.
Ale istotna jest geneza, zespé! warunkéw jokie zlozyly sie na powstanie
tego zjawiska, wyplywa to z powiedzianego NIE.

Znaoczenie zasadnicze posioda to NIE powiedziane schematom, lamaf-
com myslowym, stereotypom pojmowania i orzekania. Jest protestem, sprze-
ciwem, postgpowaniem przeciwko temu co zoprzeszle, co stracilo sens.
Co jest wsteczne a funkcjonuje. Jest nie godzeniem sig z czym$ zastanym,
przeciwienstwem biernosci. Co pobudza wyobrainie jok bialy most spi-
najqcy oddalone brzegi orientacji wywodzqeych sie ze sprzeciwu.

To NIE jest regulatorem dzialan, stwarza pole manewru i warunki ini-
cjatywne.

Nie powinno byé malostkowodciq, ktére wszystko przelicza: skrupulatnie
i waty dorainosé korzysci. To forma poszukiwania wlasnej tozsamosci. Sens
przeczenia, usilowanie wyjainienia tego co wyjasnienia si¢ domaga. Sq to



potrzeby ktére ‘trzeba stele udowodniaé samemu sobie. Powstrzymywanie
sie przed wypowiadaniem NIE, byloby obsesjq, rezultatem mysli zacho-
wawczej, niejako pecherzem na rzeczywistosci, czyli stanem alarmujqcym.

Tym NIE utwierdza sie forma egzystenciji zrodzona z dziala, by na tej
drodze pozyskaé przestrzeri nowej rzeczywistosci.

Natomiast odrzucanie programowe NIE, to cheé zachowania cech usta-
lonej legalizacji, zachowanie kokonu istnieniowego, kompromisu. Czasem
absurdalnie idealnego, kryjacego zalqiki rozczarowania. Wypowiadane TAK
nie chroni przed rozczarowaniem, nawet je prowokuje.

Owo NIE nie zawsze ma przebieg spontoniczny, bywa, ie musi prze-
trwaé okres inkubaciji. Zanim stanie sie faktem znaczqcym.

Rzecz oczywista, to NIE moze powodowaé konflikty z konwencjq. Za-
leinie od ksztaltu przeznaczenia. Szczegélnie jesli to NIE wymierzone jest
w nostalgiczng tesknote do idealizacji stanu istniejqcego. Ale konflikty
przeciwienstw dajq moinosé dojécia do prawdy.

W tym konglomeracie przeciwienstw, jokie krzepigcy jest budzqey zau-
fanie usmiech konsmonauty.

Orzekanie na NIE wyzwala psychologicznq nadwyike. Tokie stanowie-
nie moze przybieraé najrézniejsze formy z réinych pozycji podejmowane.
Problemy wyiej znaczqce jok rowniei mniejszej wagi.

Oczywiicie, nie moizna wszystkich NIE traktowaé z réwnym uznaniem.
Jako przestanki elementu twérczego. Nie zawsze, byloby to frazesem, moina
powiedzie¢, 7e ogniki rozmyslah na NIE bylyby jasne i czyste jak slo-
neczny poranek. Mogq byé réwniez NIE méwione z niskich pobudek, wy-
kluczyé tego nie moina. Ale réwniez i TAK mie¢ moie taki charakter.

Jednaokie NIE powiedziane w wyiszych rejestrach, moie chroni¢ przed
desynchroniq wewnetrzng, ktéra wystqpi¢ moie przy pozornosci niekon-
fliktowoici. Bowiem wydawaé by si¢ moglo, ie zawsze aprobata usuwa
groibe wewnetrznego rozdarcia.

Réwniei to NIE moze byé reakcjq na siebie. W tej drodze meina,
a nawet trzeba, przeczyé sobie samemu. W stosunku do siecbie moéwic
NIE. W chronieniu sie przed samozachowawczq aprobatq samego siebie.
Nie naruszaloby te bezpieczenstwa, a dawaloby to odwage przeciwsta-
wienia sieg.

Nalezy z przeciwnosci czynié partnera dialogu, obawa przed przecze-
niem przed wyjéciem poza strefe TAK alternatywe te niszczy.

Postulowane NIE jest przeciwieristwem TAK.

TAK mo inne brzmienie. Czestokroé bywa tylko zalotnym merdaniem,
koncepcjq na TAK, bywa, ie w dodotku zsakralizowanq i majqeq cechy
ewangeliczne z nimbem charyzmatu, szczegéinej laski Bozej. W asekuracii
przed ewentualnoclami ktére moglyby podwaiaé samozadowolenie z uni-
konia sytuacji w ktére] wystgpié by mogly przeciwnosci i asekuracja, ta



rozkwita w korzystnych warunkach jak krzew boskiego natchnienia. Ktérego
piekno to naturalna latwoié. W takiej sytuacji owo NIE byloby dzialaniem
sit piekielnych, ktérymi kierujq zbutowani aniofowie. No, wiec wszystko
jasne, kawalkada refleksji, konie sig pocq, paniom jest gorqco.

Jeéli ktos méwi NIE, oznacza to, ze doznaje niedosytu, czegos innego
jeszcze by pragngl. Chce orzekaé wyzwolony ze skorupki akceptacji ma-
chinalnej. To TAK moie rysowaé sie nader réinie. Jesliby bylo niedoglgb-
nym stanowieniem, nazewnetrznoscig, byfoby inscenizacjg na temat niczego.

Czas weryfikuje takie postawy, niemniej nie tak zawsze wczesnie. | po-
zostaje TAK obowiqzujgce a mogqce byé zmyleniem. Jedynie tytularng de-
monstracjq, choé¢ i moie by¢ przekonaniem.

Podobny uklad wystepuje przy NIE. Zadna z postaw nie jest wolna od
takiej mogqcej wystqpi¢ mankamentalnosci.

A czy powiedzenie NIE tworzy akt tworczy, otwiera inny czas, zaznaczd
inne miejsca pojeciowe, inne odpowiedniki? Jest niejoko odreagowaniem
groiby stagnacji, naturalnie jesli ma walor autentycznosci.

Niemniej czasem powiedzenie NIE jest skomplikowane. Moie zaistniec
jakas rownosilnosé sqdow i zaden nie jest pewniejszy. Wytwarza sig wtedy
sytuacja szczegdlna, jakby stan zawieszenia. Wtedy wyprowadzenie winno
przebiegaé¢ po linii NIE. | trzeba dolozyé maksimum staran by tak sie stalo.

Lecz to NIE nie moze byé niefrasobliwym bryknigciem, takim nie kon-
trolowanym susem na trakcie egzystencji. Musi wynikaé z namystu i deduk-
cji. Trakt egzystencji to nie oéla lqezka na ktérej moina beztrosko brykac,
nie ponoszqc zadnej odpowiedzialnosei.

Powiedziane NIE powinno wynikaé z przeéwiadczenia o slusznosci
sprzeciwu, powiedzenia NIE zjowiskom i rzeczom tego domagajqeych sie.
Wtedy rzeczone NIE pozyskuje znaczenie jako sprzeciw wobec celowosci
utrzymywania postawy ograniczajgcej inne alternatywnosci.

Przyjmuje sie milutko, pogodnie, bez poczucia ryzyka, ze twierdzenia
na TAK dajq szczeicie a dezaprobata, méwienie NIE niszczy je.

Co to jest szczescie?

Zaby kumkajq w stawku pod lasem, pogoda stala, stronami deszez. A moie
pragnienie szczescia jest jui w sobie nieszczesciem?

Dla tych ktérzy méwiq NIE, przeczq konwencji, prawdom uznanym, ot-
wierajq sig nowe sSwiaty w innych rejonach doswiadczen i innych racjach
istnienia. Bowiem pojecie NIE zawiera wlasnq tresé w aktach przeobraia-
nia. Jakkolwiek tego odrzucié nie mozna, nalezy przyjgé, ze czasem to
NIE mie¢ moie charakter desperacki. Podobnie zresztq jok i TAK. Z tym,
ze owa desperacja przy TAK ma inny przebieg i wyraz. Moie by¢ to nawet
i urokliwe, moze budzi¢ tkliwe wspélczucie.

Bylo pieknie, ktos szlochal.

Przy wszystkich plusach bezspornych racji NIE, czasem to NIE moze by¢

70



przeciwko sobie. Juk rowniez i TAK moze byé patologiq wiezi. Sytuacje
takie powstawaé moge z ukladéw zawodnych, traktowanych jako nieza-
wodne.

NIE moie prowadzié réwniei do ascezy, dobrowolnoéé wyrzeczen i u-
martwien. Ale wéwczas mialoby to juz inny charakter. Przy pewnej skraj-
nosci byloby to tez wyrazem jakiej$ prawdy, zrealizowanej w dgieniu. By-
loby to NIE powiedziane sytej bytnosci. Przekonaniem pojawiajgcym sig
w glgbokim namygle.

Oczywiscie, taka wypadkowos¢ jest alternatywq szczegélnej miary. Moie
wystqpi¢, acz nie jest czyms integralnie zwiqzanym z przeczeniem. Jest
ale tylko moie byé.

Sprzeciw w drodze analizy, to wyraz artykulacji osqdu. Powstrzymywanie
si¢ przed wypowiadaniem NIE to postawa konformistyczna. W pewnej prze-
nosni bylaby to postawa wypchanego kangura. Irracjonalna ozdobnosé.

Powiedziane NIE moie czasem zabrzmieé jak paradoks. Jako ze kaida
prawda do ktérej nie przywyklismy, przez wyrzeczone NIE ma taki wlasnie
charakter, jest irytujqcym wtretem w bytowanie pogodne. Z tym, Ze owa
pogodnos¢ wyklada sie w pozornosci. Moie sprawia¢ wrazenie zaburzenia
czasu, stwarza¢ pozory anomalii w przestrzeni myslowej. Blednosé¢ takiego
stwierdzenia jest ewidentna. Prowadzi do zatracenia niezbgdnego dystansu
do siebie i $wiata. Ta rzekoma paradoksalnosé przeczenia, jest to stan
bogatszy w niuanse niz jego przeciwnoéé. NIE jest zaprzeczeniem réwniez
prawdy obiektywnej. Prawda obiektywna jest to w ogéle dziwo. Stanowi
wyraz przedmiotowoici i istnienia czegos niezaleznie od $wiadomosci.
Zaspokaja posrednio, przede wszystkim instynkt.

TAK wyrokowane apriorycznie ma poniekqd cechy scenicznej sztucz-
nosci. Bywa, ie kwitowane jest to czasem brawami za wystep, lub tez ktos
sam sobie bije brawa. Ale pozostaje to tekstem zawierajgcym imaginacyjne
dialogi z rekwizytami wyobrazen w ich formie nierozwinietej.

Méwigce NIE wyznacza sie inny lancuch skutkdw, tworzy sig konstrukcje
miary niekonwencjonalnej. COS poza barierg stereotypu, poza funkejo-
nowaniem w potocznym legalizmie.

Powiedziane NIE otwiera inne swiaty. W uswiadomieniu sobie wa_gi
przeczenia, wagi slowa NIE, co stanowi Incmiql}v?!noéci deCyc_:iow?nla
w niejednokrotnie wysublimowanej formie. OCZYWISCIB: NlE.PQW'ed”f'“E
bezrozumnie jest nie na miejscu. W rozumnosci jest niwelacjg spetryfiko-
wanych pokladéw wartosciowan. )

Owo TAK bywa przytulng pointa, oblaskuwiepiem protestu, ldofizle kres
dociekliwosci, unieruchamia preinos¢ stanowien, wywodzqcych sig z ka-

pitatu dociekl iwosci.

Kaidy czas otaczajgcy wymaga sprzeciwu wobec tego co otula wy-
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obraznie berwolnosciq, dyktujgc niejako aprobate tego, co pojawia sig!
Sprzeciw, powiedzenie NIE jest wyzwoleniem.

Orzekanie programowe na TAK, byloby przejawem euforycznego apro-
bowania co nie sprzyja wypelnieniu obszaru istnieniowego mediami wyob-
razeniowo-tworczymi. Protest jest synonimem aktywnosci tworczej.

Slowo NIE sytuuje sie w punkcie przecinania sig strumieni elips i pa-
powiedziane przynosi niebagatelne rezultaty a jesli czasem bez widocz-
nego skutku, oznaczaloby to, z& ma miejsce blednos¢ polegajaca na tym,
te stosowane jest zbyt sporadycznie.

NIE mao znamie modulatora iycia, pelnigc zasadng funkcje. Jest sen-
sem zbierania doswiadczenia w odkrywaniu nowych zléz sensu, ktore wy-
ksztalcajq sie z przeczenia. Dezaprobaty dla konwencji. Wystepujgc obok
TAK, ktére nie musi oznaczaé¢ prawdy a moie jedynie jej pozornosc.

Prawda jest to idealna mozliwosé poznania, aprobata jeszcze nie sta-
nowi o prawdzie. Czy méwienie TAK jest zawsze osobistq prawdq? Ma
raczej ton egzaltacji, z podbarwieniem partykularnym.

W tym rzeczonym TAK wystepujq czynienia myslowe i dzialania, ktore
majg znaczyé, ale nie koniecznie oznaczajq. Bowiem bywajaq tylko przy-
tulng pointq, dajgc zadowolenie praktyczno-pragmatyczne.

Owszem, jest to sposéb na pozyskanie dobrego moie samopoczucia
z ulatwionym trawieniem.

Podczas gdy NIE jest czymé z poza. konwencji, legalizmu. Jest otwar-
tosciq myslowq, wyrazem uczulenia.

Koniecznosciq jest nie zadowalanie sie konstatowaniem i aprobewanien
wszystkich przejowéw rzeczywistosci, lecz ujmowanie jej we wszystkich
biegunach. Poza metodologicznymi regulami. Stqd sprzeciw jest wartosciq.

TAK czestokroé¢ objawia sig w naboznym namaszczeniu, w braku dy-
chotomicznego podzialu ujeé.

NIE jest wielekro¢ wlasciwq interpretacjq finalistycznq. Pomaga w usu-
waniu zaciemniajqcych poznanie plam.

Oczywiscie, poza NIE powiedzianym ze zwyklej przekory, bez wyiszych
racji tytularnych i to nie wlqcza sie w tok deliberacji.

NIE powiedziane z uzasadnienia jest nastgpstwem podwazania mecha-
nistycznych stanowien.

Wystepujq stany i dyspozycje nakianiajgce do stanowien na NIE. Inaczej
wtedy wyraza sig instrumentalnos¢ wartosci. :

NIE uwalnia od uproszczen, przeciwstawia sie zabiegom normowania
pojec i ujec. Powstaje z refleksji, zatem w NIE procesy stanowiqce nie
majq charakteru przypadkowosci. A to jest koniecznos¢ nastgpstwa.

Pozna¢ siebie to nie znaczy méwic o sobie TAK. Trzeba sobie samemu
przeczyc.

Cho¢ jednoczeinie istniejq powiadane TAK wyrastajqce z NIE.
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Ale pozéstajqce nadal NIE. Owe NIE nobilituje | mobilizuje jedno-
czesnie. Podczas gdy stosowane pochopnie TAK, staé sie moze obezwlad-
niajqcq dolegliwosciq. Nawet nie uswiadamianq w pelni. Bylby to stan
aprobaty wytworzony z asekuracji, preferowania dogodnosci, niecheci do
protestu.

Istotne jest méwi¢ NIE réinym operacjom taktycznym wicdgeym w nie-
ruchomos¢, statycznosé myslowq.

Méwi¢ NIE budowlom pojeciowym jesli-ich fundamenty sq watle, nie-
stabilne. Trzeba mowic NIE jednostkom ktére nie wyraiajq prawdy a aspi-
rujq jedynie do roli wiodqcej w manipulacjach pokretnych. Trzeba méwié
NIE retoryce samookreslania. Przeczyé pojeciom prostej pozytywnosci, bo-
wiem w kaidej z nich jest moment niosqcy ograniczenie. Mawié NIE sqdom
jednostkowym ktére nie wyraiajq prawdy, nie otwierajq perspekyw.

Zakres przeczen jest niezmierzony. Nalezy mowié NIE,

Jesli nawet ta wiadomos¢ o tym plemieniu, ktére w swym jezyku nie po-
siada oznaczenia sfownego na NIE, na przeczenie, bylaby prawdziwa, lub
tez wzglednie wiarygodna, czy tez wcale nie, nie ma to znaczenia. Réwnie
dobrze moznaby to sobie wymyslié.

Andrzej Matuszewski
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Andrzej Matuszewski

TAK.

TAK — partykula, nieodmienna czgi¢ mowy. Potwierdzajqca. Stoso- __
wana jeéli chce sie wyrazié aprobate, zgodnosé. Jesli potwierdzenie jest
stusznosciq, wynika z wlasnej decyzji. Wtedy méwi sie TAK i to TAK ma

moc wiqiqcq.

\

Podobno odkryto niedawno jakas gromade ludzi, okreslong jako pry-
mitywne plemig. Przynajmniej w takim rozwoju zachowane. | co charak-

terystyczne dla tego plemienia. W jego jezyku nie ma przeczenia, nie ma

slowa NIE. Po prostu ci ludzie nigdy nie przeczq. Jest to osobliwosé¢ nie-

pomierna.

Ale udalo im sie przetrwaé, utrzymaé wiei plemiennq w lgczeniu jed-

nostki z potrzebami ogétu. Pomimo takiego obyczaju.

W naszej kulturze wyksztalconej przez wieki, owo NIE istnieje i jest
stosowane. Nle brak nam tego terminu. W nadmiernoéci. Jednakie istotne
jest, by w momentach zasadniczych to NIE zastepowaé TAK. Pozyskujqe
inng range stanowienia.

Trudno sobie wyobrazié, by bez tego TAK powstaé¢ mogly znaczqce od-
krycia naukowe, filozoficzne, réwniez techniczne. Wszystko jest wyraieniem
TAK. Witedy jedynie wystepuje decyzja w rytmie konstatacji pozytywnej.
Zgodnos¢ myslowa i w czynieniach. Wyraza sie ona w méwieniu TAK
w akceptacji.

Acz nie wystepuje tu zbieinoéé z rytmem zycia tego plemienia. U nich
nie ma alternatywnosci postawy, istnieje tylko jedynoié. U nas to wy-
stepuje, jest to wybor postawy wlasciwej, motoryka czynien, bez owego
TAK powiedzianego z rozmyslu, nie ma postepu.

Kopernik powiedzial TAK i dal nam nowe wyobrazenie o wszechswie-
cie. Einstein swoim TAK stworzyl teorie wzglednosci, orzeki TAK atrybutyw-
nosci swego programu, stworzyl tym TAK inne strefy pojeé. Stephenson
widzial konie wiozqce ludzi, jedyny wéwezas érodek lokomocji i transportu,
powiedzial TAK swoim koncepcjom i wynalazl lokomotywg parowq. Wielcy
mysliciele, filozofowie, naukowcy w historii dalszej i blizszej, mowili TAK
w wyrazie swych przekonan, tworzqc wzorce poje¢ nowych i reagowania
myslnego.

Bylo to twdrcze TAK dajqce podwaliny rozwazaniom. Twodrcy lotu na
ksiezyc powiedzieli TAK ludzkim tesknotom do siggania w nieznane, w inny
wymiar. Ktére do tej pory moglo miec¢ tylko charakter irracjonalny. | stopd
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ludzka wsparla sie o ksietyc. Tu powiedziane TAK urasta do rangi nie-
zwyklej.

Nieodzowne jest by ktos w jokimi momencie powiedzial znaczqce TAK.
TAK ma byé.

Przejowia sie to naturalnie i w mniejszej skali. Bardziej intymnej, acz
w tej materii jest to inaczej zlozone.

Zaznaczenie NIE to pusty epizod, niski wspélczynnik poiytecznego dzia-
lania, w ktérym rzeczy i sprawy tracq swojq tozsamosé. Nie daje to tego
co przynosi TAK, oczekiwania i zaspakajania w zespoleniu.

Cztowiek, by moég! przystosowaé siebie do $wiata i $wiat do siebie,
musi moéwi¢ TAK. Powiedziane NIE odcinaloby go od moznosci czynien
pozytywnych. Jeili iycie pozbawione byloby akceptacji jego przejawéw,
powstalby totalny absurd uniemoiliwiajgcy egzystencje. Bowiem wtedy wy-
stepowalaby dominacja NIE, czyli sprzeciw a nie wniesienie czegos kon-
struktywnego. W prawidlowej procedurze powstawaé mogq twierdzenia na
TAK. Jako akcenty tworcze, akt tworzenia jest aktem wyrazania aprobaty,
akceptacji. By stalo sie to co stac sie powinno.

W rozwoju nie antagonistycznym powstajq kolejne TAK, w ten sposdb
realizuje sig cigglosé bytowa,

Mowige TAK stwarza sie racje istnienia, to przejaowia sie w kazdej dzie-
dzinie. Kto podejmuje takie stanowienie, {qczy sie ze swiatem w wyrazie
TAK. Co jest jedynie istotne i wlasciwie decydujqce, przeciwnie niz de-
mostrowana negacja w postawie na NIE. TAK jest rozwiqzaniem problemu
umiejscowienia sie w rzeczywistosci.

Powstaje znamienny stan czynnosciowy, zachowanie celowe. Zostaje

wyrazona racja statusu stusznego orzeczenia.

Jedliby zanegowaé¢ prawdy wyznaczajgce ksztalt obecnosci w Zyciu,
powstalby kalejdoskop nonsensu, utworzony z przeczen i negacji. Chime-
rycznosci reakeji.

Aprobata, wyrazenie TAK winno nie wynika¢ z emocjonalnych stanow
a byé wytworem procesu okreslania wyboru.

Stanowienie przeciwne negacji w kwestiach podstawowych to wymég
egzystencjalny, bedqcy uswiadomieniem sobie roli i funkcji TAK. TAK jest
regulatorem dzialan, inicjacji tworczej, funkcjg zaleznosciowq, chroni przed
wyjatowieniem. To wykladnia orzeczen podejmowanych w rozréinieniu dob-
ra i zla.

W postawie na TAK wyrdéinia sie przewidziane skutki, ktdre rezultatyw-
nie wpisujq sie w egzystencje i toisamosé, co trzeba stale udowadniaé.
Powstrzymywanie sie przed wypowiadaniem TAK, znamionowaloby lek przed
odpowiedzialnosciq pojetq najszerzej.

Bylo pigknie, kto$ szlochal.

W modelacji tak przyjetej, zostaje uruchomiony mechanizm zaleznosci, jest
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to nadewanie ksztaltu formie istnieniowef. Jest. to sposéb postepowaniy

w strumieniu postrzezenr, odkrywania nowych, tworzenie harmonijnego

ukladu w przewartosciowaniu zycia. Naturalnie, bywa, e orzeczone TAK
nie powstaje spontanicznie.

Czasami musi przechodzic okres inkubacji, by rozwingé sie zasadnie.

Ale w naturalnym trybie, aprobata wyhodowana sztucznie bylaby niepraw- |

dziwa.

Oczywiscie, byloby to absurdalne gdyby zaloiyé, ie owo TAK moie
sig¢ odnosic do wszystkich sytuacji Zyciowych, wszystkich zjawisk. Sq i takie
ktore budzq gwaltowny i uzasadniony sprzeciw z racji nadrzednych. Uwla-
czajgce czlowieczenstwu, zbrodnicze. To sq niechwalebne wyjqtki, tym
trzeba mowié inne TAK, przeciwne. Tak samo nie moina méwié TAK nie-
kontrolowanym, prymitywnym impulsom doprowadzajgcych do zniszczenia.

Prawda wyznacza sie nie w samym fakcie, a w roli jakq petni.

Odrzucajqe sytuacje na to zaslugujgce, oczywistym jest, ze orzeczenie
TAK czyni wiarygodnym to co do tej pory cechy tej nie posiadalo. Pow-
strzymywanie sie przed wypowiadaniem TAK, tworzytoby pecherze na rze-
crywistosci, mogqce sie jqtrzyé, ropie¢, powodujqc udreke niespelnienia.
Wyrazanie TAK to ruch myilowy posiadajqcy elementy konstytutywne.

To naokreslenie postawy w wyrazie TAK, stwarza bariere ochronng przed
desynchroniq wewnetrzng, zapobiega schorzeniu ukladu wartosciowan.
Daje podstawy racjom stanowigeym o wyrazie istnienia, w ktérym ciqgi
myslowe tworzq calosciowy system stanowien.

Uklad napie¢, przetwarzajacy doznania w ksztalt czynien, majgeych
charakter kreacyjny.

iera si¢ w takie] postawie godna najczulszej uwagi parantela poz-
nawcza, umoiliwiajgca budowanie pojeé stwarzajqeych mozliwosé podej-
mowania najwlasciwszych funkeji fyciowych. Ruch intencji odstania prawo-
mocnos¢ bytu w aktach zwiqzanych z podmiotem. Jest to konstytucja $wiata
w dzialaniu my$linym.

TAK daje podstawy do namiaru pola obecnosci, stanowi o sensie
w réznorodnosci doznan i prawidlowosici orzeczed, W tym trybie podejmuje
sie trud formulowania siebie i $wiata, co moie jedynie wyraiaé sie w od-
rzuceniu negacji. Postawy na NIE. A w przyjeciu calosciowego systemu
twierdzert z pozycji aprobaty. Uznania za wlaiciwe, nie budzqce zastrzezen.

NIE osadzone jest w swoistej aurze liturgii przeczenia, jest czarng mszq.
Destrukcjg pozytywnosci, zalotnodciq sprzeciwu, epatowaniem odrebnoéciq
dla samej odrebnosci w przewrotnym modelowaniu.

TAK charakteryzuje sie czystoiciq intencji, wylozeniem racji w okreslo-
nym wyborze takiej a nie innej postawy.

Mowiqe TAK dobitnie zaznacza sie preferowanie pozytywnoéci czynied.
W rozumieniu koniecznosci stwarzania aprobujqcych konfiguracji bytowych,
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co w tej relacji stanowi o warunku aktywnej twérezo motoryce intencyjnej.
TAK winno tkwi¢ w kazdym dzialaniu, byé jego skladnikiem, zachowaniem
wyrazajgcym rozumienie potrzeb i sytuacji. Jest wewnetrznym srodkiem rea-
lizacji w rozlegtych uwarunkowaniach. Powiedziane z calq odpowiedzial-
nosciq, tworzy sytuacje budujqce, daje moinoié egzystowania pelnego,
opartego na przychylnosci. Usuwa niebezpieczenstwo bezwtadu, zagubienia.

TAK jest nie tylko przewodnikiem na trakcie iycia. stosowanie TAK jest
dobrem inspirujgcym.

Podezas gdy NIE ma ton nihilistyczny, byé nie moze konkretem na
ktorym powstaé by mogla pozytywna konstrukcja rzeczowosci.

TAK ma ksztalt orzeczen mysinych gleboko osadzonych refleksji, majqc
na uwadze formulowanie rzeczywistosci a nie przeczenie jej. Z przeczen
| negacji nie moze powstac ksztalt pozytywny.

TAK jest korytarzem komunikacji ze s$wiatem w poszukiwaniu relacji
sprzyjajgcej rozwojowi osobowemu, ktéry dokumentuje sie w TAK.

Jesli ktos zajmuje takqg postawe, znaczy ze dojrzal do stanowied, od-
rzucil skorupke negacji by swiadomie méwié TAK.

Istnieje takie twierdzenie, majqce cechy inspirujqce, ze zgodnosé i a-
probata dojq szczeicie.

Zaby kumkajg w stawku pod lasem, pogoda stala, stronami deszez.

Co to jest szczescie?

Moie to zwiqzanie nie spdjnych z sobg w jeden rytm w wysitku zjedno-
czenia. Bylby to stan z pogranicza mistyki i biologii. Kierujgcy sformuto-
waniami w wyisze rejestry.

Oczywiscie, nawet zblizenie si¢ do tego ksztaltu moiliwe jest tylko
w relacji TAK. Relacja na NIE uniemotliwialaby osigganie. Pelne pozyska-
nie jedynie wystqpi¢ moze przy postawie TAK. Dla tych, ktérzy respektujq
tym TAK pewne zaleinosici otwiera sie strefa rzeczywistosci przychylnej,
co uwarunkowane jest nie przeczeniem. TAK warunkuje wyobraienia na-
dajac im kierunek. Jest pobieraniem doéwiadczenia w odkrywaniu stale
nowych 2162 sensu, by ich wartosci nawarstwialy sie tworzqc monolit po-
Zytywnosci.

Odwrotnos¢ TAK, owe NIE, jeiliby bylo stosowane jako model poste-
Powania, staloby sie obezwladniajqeq dolegliwoscia.

Parada negacji, konie sie pocq, paniom jest gorgeo. A na widnokregu
jasne i ezyste myéli na TAK, jak stoneczny poranek.

Formy NIE sq pewnego rodzaju ateizmem wobec TAK. Podejmowanie
Przeczen z tytularng intencjq, jest niejako autodestrukcjq, przed czym na-
lety sig ¢hronié,

Przeczenie nie moie pozyskaé statusu réwnowainego z TAK. Oczywis-
TAK moie mieé réine praejawy, moie byé ostateczne, moze dotyczyé
mentu, czqsci, ale z cagici sklada si¢ calosé,

cie,
frag
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Poza takimi oczywistosciami, ze latem jest cieplej niz zimq, ze wodg
jest mokra, czy podobnosci.

To TAK ma sens prawdy do ktérej sie dqiy, co nie oznacza ie po-
wiedziane jest mechanicznie, co czyniloby z architektury stanowied zlepek
watpliwego autoramentu, jest rezultatem namysiu. Wyrazane podmiotowe
TAK daje odczucie racji, wspélnoty, lqczy w wieloglosie. Jest synonimem
aktywnosci twérezych decyzji. ;

Acz mote réwniei prowadzi¢ do ascezy, dobrowolnosci wyrzeczen w imie |
jokiejs idei, dla ktérej powiedziane zostaje TAK.

TAK pozwala realizowaé plany podejmowane, jest motorykg czynien.

Trzeba méwié TAK, by powstaly formuly istnieniowe, ktérych fundamen-
tem moze byé jedynie TAK a nie przeczenie. Wypowiadane NIE.

W relacji TAK powstaje synchronia punktéw pozytywnosci, dajqca pod-
loie stanowier egzystencjalnych. Mimo, ze w stosunkach z NIE powstajq
pewne kolizyjnosci, Jednakie TAK problem ten moie rozwingé w decy-
dujgcym nurcie konstatacji pozytywnych. TAK jest jakqé formq afirmacji,
podczas gdy negacja, NIE, jest tego przeczeniem.

Zakres TAK okreéla zakres bytowania. NIE jest kwestionowaniem.

W méwieniu TAK wainy jest dar rozrézniania, wlaéciwego rozpoznaniu:

Bywa czasem, ie powiedziane TAK, zaleinie od sytuacji, moze miec
ton paradoksu. Jako ze kaida prawda do ktérej nie przywykli¢my, moie.
mie¢ taki pozorny charakter. Ale owo TAK wyprowadza z drogi anomalii
w przestrzeni myslowej, tworzy inne, nasycone i wiarygodne przestrzenie.
Bedqce przeciwstawieniem przestrzeniom wytworzonym przez negacjs. TAK
nie grozi zatraceniem dystansu chronigcego osobowoéé, wyraza tylko zgod-
nos¢ wobec probleméw w jakie wyposazony jest $wiat. | to w racjach
wielobarwnie przesqdzajqeych, dajac poczucie lgcznosci, podczas gdy po-
wiedziane NIE jest izolacjq.

TAK stanowi o warunkach wolnych od uprzedzen, nie jest biernq akeep-
tacjq, obiektywizacjq automatyczng, a czym$ odpowiadajgcym potrzebom
orzekania konstytutywnego.

TAK jest wyrazem wyprowadzenia myslowego w czynieniu swiadomym.
A czynienie $wiadome mie¢ nie moie cech sztucznosci, jako ze jest czyms
w pelni autentycznym.

Méwiqe TAK wyznacza sie sobie i swiatu okreslony lafcuch skutkéw
W wymiernosci proceséw orzekajgeych.

Powiedziane i realizowane TAK otwiera Swiaty zamknione. Aprobata
a nie negacja jest kluczem otwierajgcym obszary istnienia. Méwigc za kai-
dym razem kolejne TAK, w miare jak powstajq nowe problemy, za kazdym
razem jest to $wiadectwo intencji konstytuujgcej, bedqc jednoczeénie wy-
razem wolnego stanowienia. Niwelacjq sprzeciwéw destruujgcych, wypro-
wadzeniem zasadnych pojmowan i orzekad o celowosci,
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NIE orzeczone i demonstrowane kresli si¢ dojmujqcq wadliwoéciq w swej
poincie, jest unieruchomieniem procesow wyzwalajgcych.

Katdy czas nastgpulqey rodzi w pomysinym przypadku poprzez TAK
nowq rzeczywistosé utworzonq z kapitatu jaki daje wnioskowanie twércze.
Orzekanie na nie byloby przejowem zlej euforii wyrazonej sprzeciwem.
Owszem, czasem moie to przewrotnie nawet satysfakcjonowad, ale unie-
moiliwia to podejmowanie mediéw wyobrazeniowo-twérczych.

A tworzy sie siebie i rzeczywistoé¢ w zlqczeniu przez stanowienia TAK.
W kazdym przypadku TAK znakuje punkty przecinania sie strumienia elips
i paraboli myslowych, wyznacza miejsca bytowania. Punkty te lgczq sie
w ciqgloi¢ zdarzeniowq, wyznaczajqc sens. Strefa dzialan na TAK jest
rejonem orzeczer o celowosci czynien.

Wyrzeczone TAK ma znamig modulatora Zycia. Niezmiernie istotna jest
funkeja jakq pelni. Jest zasadnoscig pobierania doswiadczenia w odkry-
waniu nowych zakreséw egzystencji. Wyrzeczone i realizowane TAK, utrzy-
muje sie do momentu, kiedy nastqpi inne, kolejne TAK.

Rejon bytowania nie moie by¢ wypelniony negacjq. Trzeba odkrywaé
stosunki wigzqce, dokonywaé naleinego wyboru w rytmie aprobaty ponad
potocznej. Poza retorycznymi decyzjomi w postawie otwartej, w ktérej TAK
jest w sobie treéciq. Jest modulacjq istnieniowq, wyrazajgeq sie w zgod-
noéci. Poza mechanicznym stosowaniem aprobaty w zewnetrznych i przy-
padkowych okolicznosciach.

Konieczne jest rozumienie wartosci aprobaty, przychylnosci. W rozpa-
trywaniu rzeczywistoici we wszystkich jej biegunach. Stqd powiedziane TAK
jest wartosciq.

NIE objawia sie w przewrotnym sprzeciwie, przynoszqc konsekwencje
nie mobilizujqce.

TAK jest wlasciwq interpretacjq finalistyczng momentu, wkroczeniem
w dziedzine rozwazah o sensie, jest decydujgcym doswiadczeniem.

TAK wyraione z uzasadnieniem jest nastepstwem poznania i uznania
racji sterujqeych. Klimat stanowied na TAK, okreéla sie w stanach i dys-
pozycjach naklaniajgcych do takiego samookreslania. Wtedy instrumen-
talnoéé wartoéci nabiera tonu przesqdzajgcego, dajac moinos¢ przeswiad-
czenia o slusznosci.

TAK przesqdzone nie jest uproszczeniem, przeciwnie, jest otwartosciq,
wyktadniq rozumienia. W stanowieniach na TAK, otoczka refleksji chroni
pr’zed przypadkowosciq, sens takiej decyzji wskazuje na pejmowanie za-
leznosci i koniecznosci nastepstw. TAK znamionuje postawe znaczqeq i zna-
czy. Podczas gdy NIE nie jest naturalnym pejzazem. Jest ucieczkq, moze
nawet niekiedy z desperacji.

TAK jest wlasciwym ujeciem poiytecznosci dzialania, stanowien i celu.
Natomigst owo wypowiadane NIE jest przeciwcelowodciq. Jest niejako szy-
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derczym akcentem. Méwienie i stonowienie na TAK jest otwartosciq mys-
lowq, dowodem rozumienia zasadnosci aprobacyjnych stanowien. Stane-
wiskiem przeczenia, wyrazem NIE nie usprawiedliwia sig swego zycia por-
naé siebie to znaczy rozumieé sens TAK. : |
Postowa na TAK, postawa oprobaty wewnetrznej posiada w swoim
wnetrzu okreslone racje, w ktérych sens konsoliduje sie wzmacniajqc po-
szucie wspblzaleinoici i odpowiedzialnosci. Postawa taka posiada swojq
sasadnoéé, bedqc wyrazem potrzeby dokumentowania akeeptacji rzeczy-
wistosci w jej podstawowych momentach. :
W stosunku do podmiotowej idei percepcji, przetwarzania napiet
w czynienia stanowiqce. W tej zasadnosci pozyskuje sie wzmocnienie sub-
stancji wiodqcej bedqcej podlozem decyzji. W mobilizacji wlasciwych in-
tencji, czynienia stajg sie nobilitowane, przez range orzeczen swiadomych.
Istotne jest méwi¢ TAK, konstruujqc w tej zasadnosci fundamenty istnie-
nia w strukturze dajocej pewnoié nie blqdzenia. W wyraieniu ufnosci
w sens idei akceptacji i bezracje przeczenia. W akceptacji wzajemnych
sotsunkéw miedzy rzeczywisto$cie a rozwiqzywaniem programu bytowanic.
Nalezy mowi¢ TAK.
Jesli nawet ta wiadomosé o tym plemieniu, ktére w swym jezyku nie
posiada oznaczenia stownego na NIE, na przeczenie, bylaby prawdziwa lub

tez wzglednie wiarygodna, czy tez weale nie, nie ma to znaczenia. Rownie
dobrze moznaby to sobie wymyslié.

Andrzej Matuszewskl
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Jerzy Ludwiriski

8—7

Réwno sto lat temu — w 1887 roku — urodzilo sie dwoch wielkich
artystéw: Marcel Duchamp i Kurt Schwitters. Pierwszy byl Francuzem, ktory
wiekszoéé ycia spedzit w Ameryce; drugi byl Niemcem, ktéry musial emi-
growaé najpierw do, Norwegii, potem do Anglii. Arytsci ci nie spotkali
sie nigdy, za to drogi ich sztuki przecigly sie w sposob nieoczekiwany,
zmieniajqc réwnoczesnie nasze wyobrazenia o rozwoju sztuki $wiatowej.
Lata dziesigte i dwudzieste byly okresem szczegélnego zgeszezenia od-
to okres ofensywy, ekspansji sztuki
dbdj swiata przez awangarde arty-
by zrobié¢ miejsce dla noweij,

kryé nowych przestrzeni w sztuce. Byl
poza swoje wlasne granice, swoisty po
styczng. Stary $wiat mial zosta¢ zburzony,
idealnej rzeczywistosci.

W tym samym czasie Marcel Duchamp zdecydowal sig na wybor kilku
przedmiotéw z najbardziej banalnych tworow cywilizacji, nastepnie umies-
cil je w przestrzeni, do ktorej jakby nie pasowaly, przeniésl je w inny
kontekst. Jui w latach szeéédziesigtych na pytanie, czym roiniq sig¢ asam-
blaie nowych realistow od jego wlasnych prac, artysta odpowiedzial: Asam-
blaze co$é wyrazajq, moje rzeczy gotowe MILCZA.

Kurt Schwitters sporzqdzal kolaie z biletow kolejowych, plakatow re-
klamowych, gazet, obwieszczer. W ten sposéb powstawala sztuka Merz.
Nozwa byla érodkiem popularnego stowa kommerziell.

Marcel Duchamp przez osiem lat tworzyl montujqc z technicznie roi-
nych elementéw swojq Wielkg szybe, akceptujgc w niej takze przypadkowe
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pekniecia i warstwe idltawego brudu. Nagle zakoriczyl prace nad Wielkq
szybq i nad wszystkimi innymi rzeczami gotowymi. Okazalo sig po latach,
ie dzielo Duchampa moina interpretowaé wedlug tarotka i kabalistykl,
Jest to dzielo najbardziej zamkniete i najbardziej otwarte, jak tylko mozna
sobie to wyobrazic.

Kurt Schwitters zaczql tworzyé Merzbau w swoim mieszkaniu w Hano-
werze, montujqc jq z form wykonanych przez siebie albo z elementow
przypadkowych. W pewnym momencie dzielo wypelnilo cale wnetrze. Po
uciaczce z Niemiec artysta kontynuowal je za granicq, oz do s$mierci.
Bylo to dzielo bez korca, ale moina bylo je skonczyé w kaidej chwili.

Dla Duchampa, Schwittersa i ich spadkobiercéw krytycy wymyélili ter-
min antysztuka, a zatem co$, co znajduje sig po przeciwnej stronie bary-
kady w stosunku do sztuki dotychczasowej. Opinia artystyczna nauczyla
sie przyzwyczajeé do czestege przekraczania granic sztuki przez jej straz
przedniq i do cigglego burzenia i budowania barykad. Musiala temu to-
warzyszyé licytacja mocnych uderzen: coraz wyraZniejsze zaznoczanie wlas-
ne] obecnosci na mapie sztuki, coraz wigkszy posplech na zegarze zmian
i coraz silniejsza agresja w stosunku do zastanej sytuacji zaréwno w sztuce
jak i poza nig.

A tymczasem ktos przestawil przedmioty nie naruszajqc ich struktury,
za to pozbawiojac je sensu i zmuszajgc do milczenia. Rzeczy gotowe po-
jawily sie wprawdzie w przestrzeni artystyczne], ale tym bardziej znalazly
sie w przestrzeni izolowanej. Byé moze pedniesiono Je de rangi sztuki,
a noprawde zredukowano do zera w relacji z calq resztq Swiata. Przed-
mioty te nie byly przeciwko jakiejkolwiek sztuce, byly catkowicie poza.

Twérca ready-mades rachowal sie odwrotnie do swojego dziela. Za-
przestal pracy nad wielkq szybq, potem stopniowo rezygnowal z dzialal-
noéci artystycznej i niepostrzeienie wtopil sie w codzlenng rzeczywistose,
zabierajqe z sobq szachy 1 tarotka. Miala zapanowaé cisza godna usmiechu
Mony Lizy.

Dziela sztuki moizna sobie wyobrazi¢ miedzy innymi jako sposdb ujaw-
niania procesu twdrczego. Sq to zatem okna na dw proces, albo szpary
w procesie. Moina przypuszczaé, ze najbardziej fascynujqce jest to, czego
nie da sie bezpoirednio zobaczyé, co jest miedzy. W samych dzielash
sztuki zdarzajq sie takie obszary miedzy. Wtedy obserwator bywa w réwnym
stopniu urzeczony co bezradny.

Merzbau bylo takim procesem, rozgrywajqcym sie nie na sali wysta-
wowej, tylko w najbardziej prywatnej przestrzeni artysty. Autor dodawal
ciggle nowe elementy, ktére albo sam wykonywal, albo znajdowal w réi-
nych miejscach czasem nieoczekiwanych. Budowla rosla, rozsadzata sciany,
napierala na sufit, ktéry trzeba bylo w koricu przebié, niszczyta przestrzer.
Jedne warstwy Merzbau przestanialy inne — te wczesniejsze. To, co bylo
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przedtem, stawalo sie coraz bardziej zapisem w pamieci autora. W ten
sposob sytuacja sie odwrécila: dzielo coraz mniej mozna bylo uwaiaé za
okno w procesie, a coraz bardziej za jedno wielkie MIEDZY, Wszystko co
tkwilo w srodku, stawalo sie tym bardziej tajemnicze. Bylo to jedno z naj-
bardziej dziwnych environment, ktére samo sie unicestwialo nie przez nisz-
czenie i redukcje, tylko przez dalsze budowanie i wzbogacanie. Merzbau
mozna bylo kontynuowaé nawet po smierci autoro. Wtedy pozwoliloby
ono wtopi¢ sie w otaczajqcq rzeczywistosé wedlug klasycznych praw mi-
mikry.

Teoretycy awangardy akcentujq dos$é zgodnie potrzebe zrywania z tra-
dycjq i zaczynania wszystkiego od zera, a potem takiego rozwoju sztuki,
ktéry powoduje glebokie zmiany w rzeczywistosci. Réwnie dobrze moina
sobie wyobrazié sytuacje odwrotng, kiedy artyici rozpoczynajq od oktual-
nego stanu sztuki, powoli i stopniowo osiqgajqc sytuacje zerowq. Wyda-
waloby sie, e réinica miedzy takimi dwoma procesami nie jest wielka
i dotyczy wylgcznie kierunku zmian. A jednak jest ona ogromna, wyraza
cala postawe wobec swiata. W pierwszym przypadku uwaga artystéw skie-
rowana jest na zewnqtrz, w drugim — jakby do srodka, w glgb.

Dana nam byla szansa obserwowania budowy ciqgle nowych systemow
hierarchii, a nastepnie ich obalania. Hierarchie byly prostq funkcja ewo-
lueji sztuki. | nagle nastapilo cos takiego, jokby zostal wydrgzony ogrom-
nie gleboki szyb w tej piramidzie, siegajacy do jej najglebszych warstw.
Okazato sie, e to, co bylo do tej pory uwaiane za niepodwa'iclny kanon
nowoczesnej mysli o sztuce, mianowicie przekonanie o wyiszosc.:i r'm\luszych
otapéw ewolucji artystycznej, stracito sens. Zamiast ciqgle zmieniajqcego
sie i mocno relatywnego ukladu hierarchicznego, powstclcf wspo!r:oto row-
noleglych, symultanticznych struktur, gatunkéw, tendencii, medidw, ktore
i tak zresztq przestaly by¢ waine.

Powstala taka sztuka, ktéra stara sie chroni€ éwiat przed przykrywo-
jqcymi go gérami $mieci i take, ktéra z tych $mieci chce uczyni¢ muzeum.
Powstala réwniei taka sztuka, ktora jest czyms zupelnie innym niz to, na
co wyglgda, i taka, ktéra w tym samym momeancie potrafi by¢ wiasnym
przeciwienstwem. ;

Nie powstal natomiast zaden nowy kierunek ani tendencja, nie wy-
buchta #adna nowa rewolucja artystyczna, nie pojawila sie zadna nowa
awangarda. Powstal tylko sposéb, jok zajrzeé¢ do tego szybu, prz.ez' wszy-
stkie warstwy piramidy, az do poczqtku sztuki. Ale epoka jest juz im:\a.
kiedy$ moéwilo sie o koncu sztuki, teraz o poczqtku. Ten pierwszy mial
byé¢ dla wszystkich wspdlny, ten drugi — inny dla kaidego.

Tekst ten jest wyrazem hotdu dla Kurta Schwittersa i Marcela Du!:htlmpﬂ.
nie jest to natomiast tekst o tych dwu artystach tylko o tych, ktdrzy sta-
rajq sie dopisa¢ ciqg dalszy, za kazdym razem zupelnie inny. '
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Marcel Duchamp — ,,Fontanna” — Ready made, 1917
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Marcel Duchamp —
wWielka szyba", 1915—23

Kurt Schwitters —
wMerzbau”, Hannover (fragment), 1933
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Kurt Schwitters —
»Merzbau", Hannover (fragment), 1924

Kurt Schwitters —
uNiebieski ptak", 1922
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Andrzej K lawiter

NATURALNE | CZYSTE FENOMENOLOGIE DZIELA SZTUKI
Husserl i Ingarden o budowie obrazu

1. Filozofia Edmunda Husserla a estetyka fenomenologiczna.

Dwa sq powody, dla ktorych koncepcje z zakresu estetyki fenomeno-
logicznej budzq tak wielkie zainteresowanie estetykow.

Powod pierwszy to uniwersalnosé estetyki fenomenologiczne;j.

Powéd drugi, to jej zakotwiczenie w filozofii Edmunda Husserla.

Przed przystgpieniem do krétkiej charakterystyki obu przeswiadczen
uczynmy pewne zastrzezenie. Termin estetyka fenomenologiczna to zbiorcza
nazwa calego szeregu koncepcji. Koncepcje te powstawaly w réinych
okresach czasu, tworzone byly przez réinych cutoréw oraz mialy za swoj
przedmiot roine typy zjawisk. Racje, dla ktérych zaliczane je do estetyki
tenomenologicznej byly rozmaite. Jednym slowem trudno wskazaé kryte-
rium wspolne dla nich wszystkich'. Zatem juz nawet sam fakt przynalei-
nosci danej koncepcji do estetyki fenomenologicznej wywolywaé moie spory.
Co prawda wsrod fenomenologéw sporéw takich nie notuje sie zbyt wiele,
ale — jak moina przypuszczaé — bierze sie to stqd, i zgode co do tego,
czy danq koncepcje zaliczy¢, czy tei nie do estetyki fenomenologiczne;
osiqgajq oni nie w trakcie dyskusji o faktach, a dzieki im tylko dostgp-
nemu wglgdowi w istote rzeczy. Wskazawszy na trudnos$é nie podejmujemy
sig jej usunigcia. Pragnqc unikngé klopotéw z kwalifikowaniem danej kon-
cepcji estetycznej joko fenomenologicznej bqdZ nie, przyjmujemy uprasz-
czajgco, ie wzorcowo fenomenologiczng jest estetyka Romana Ingardena
oraz, ie¢ mianem fenomenologicznych obdarzone mogq byé te estetyki,
o ktorych wskazac sie daje, ze do Ingardenowskiej sq podobne. Na razie
zatem, zanim wprowadzone zostang stosowne dystynkcje, méwiqc o este-
tyce fenomenologicznej mie¢ bedziemy na wzgledzie przede wszystkim kon-
cepcje Ingardena.

a) o uniwersalnosci estetyki fenomenologiczne;j.
Kategoria zjawiska estetycznego, a wiec przedmiotu, ktérym zajmuje sie
estetyka filozoficzna, jest wysoce niejednorodna. Mianem zjowiska este-
tycznego okresla sie zaréwno skladniki procesu tworzenia dziela sztuki,
skiadniki procesu jego odbioru, samo dzielo sztuki, a takie caly szereg
tworéw nadbudowanych nad tymi ziawiskami, takich jak wartoéci, przed-
mioty estetyczne etc. Trudno sobie wyobrazié, aby dziedzina utworzona
z obiektéw naleiqcych do wszystkich wymienionych wyiej typéw dala si@
w sposob naturalny | wyczerpujqcy opisaé w ramach jednej, spojnej kon-
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cepcji te.orel*tycznej. Tym niemniej, jeéli ktoé cheialby utrzymywaé, ze este-
tykn?r zufle.gglen"!'swych badan obejmuje zjawisko estetyczne w calej jego
zfo%o!no?c: i roznorodnosci? (a przeciwnicy tego pogladu sq z pewnosciq
mniej liczni niz jego wyznawcy), to dgienie do zbudowania kompletnej
a syntetycznej teorii zjawisk estetycznych w ich caloksztalecie uznaé winien
za naczelne zadanie tej dyscypliny. Jasne jest, ie faktycznie formulowane
koncepcje estetyczne zasiggiem swym obejmuijq tylko pewne wyodrebnione
obszary z dziedziny zjawisk estetycznych. Tak wiec mamy do czynienia z po-
szczegolnymi koncepcjami odnoszqcymi sie jedynie czy to do procesow
tworczych, czy do samego dziela sztuki, czy to do proceséw jego odbioru.
Kaida z nich odnosi sie do pewnej jednorodnej klasy zjawisk. Im obszer-
niejsza jest klasa zjawisk przyporzadkowanych danej koncepcji, tym kon-
cepcja ta jest ogodlniejsza. Wyobraimy sobie teraz, e pojawia sie kon-
cepcja obejmujqca swym zasiegiem kilka takich jednorodnych klas zja-
wisk, np. odnoszqca si¢ zarazem do proceséw tworzenia jok i odbioru
dziela sztuki. Uznana ona zostanie wowczas za ujednolicenie teoretyczne
zjawisk wyjasnionych do tej pory przez odrebne koncepcje. Ujednolicenie
to bedzie zarazem odbierane jako przejow postgpu poznawczego jaki do-
konuje sie w danej dyscyplinie. Przyjmijmy, ze koncepcja obejmujgca swym
zasiegiem jednqg klase (typ) zjawisk jest mniej uniwersalna niz ta, ktora
obejmuje kilka réinych klas (typéw) zjawisk. Tak okreslone pojecie uni-
wersalnosci jest oczywiscie pojeciem porzqgdkujgcym . Méwige lapidarnie:
koncepcja jest tym uniwersalniejsza, im wiekszq ilos¢é typow zjawisk obej-
muje swym zasiegiem. Podkreslmy raz jeszcze, trzeba odréznic dwie wias-
noéci koncepcji: jej ogdlnosé oraz jej uniwersalnosc. Cho¢ dystynkcja ta
przeprowadzona zostala jedynie na poziomie intuicyjnym 4, to jej sens jest
wyraznie uchwytny. Ogélnos¢ wiqie sig z ilosciq zjawisk naleigcych do
zasiegu koncepcji, uniwersalnosé — z ilosciq klas zjawisk, jaokie obejmuje
dana koncepcja *.

Zilustrujmy powyzsze odréznienie positkujqc sie przykladami z zakresu
estetyki. Otdz sposrdd dwu koncepcji dziela sztuki, takich, ze jedna sto-
suje sie tylko do dziel przedstawiajacych, a druga takie do nieprzed-
stawiajqeych, ta druga jest ogdlniejsza od pierwszej. Mamy tu do czynienia
z roinym stopniem ogoélnosci jedynie, gdy: w obydwu przypadkach roz-
wazane sq zjawiska tego samego typu — dziela sztuki — tyle, ze w pierw-
szym przypadku zbiér ich jest mniej obszerny niz w drugim. Rozpatrzmy
teraz innq sytuocje, omawiang przez R. Ingardena. Charakteryzujgc po-
czqtki estetyki fenomenologicznej pisal on co nastepuje: ,.Pierwsza, o ile
mi wiadomo, praca fenomenologiczna z estetyki nosi tytuf ,.Der dsthetische
Gegenstand”. Autorem jej jest Waldemar Conrad, ktéry oglosil nadto roz-
prawe o dziele teatralnym. Jego rozwaiania sq poswigcone wylqcznie ogdl-
nej analizie dziel réinych sztuk, literatury, muzyki, malarstwa itd. O twor-
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czych Jub odbiorczych przeiyciach estetycznych nie ma w niej mowy, a dzie-
la sztuki (przedmioty estetyczne) uwaiane $qQ za przedmioty Idealne w sensie
podanym przez Husserla w ,Logische Untersuchungen®”, o wiec przed-
mioty pozaczasowe i niezmienne, Kilka lat pdiniej Moritz Geiger rozpo-
czql oglaszaé swe prace z estetyki. Kierujq sie one wszystkie na to, co
subiektywne — na przeiycia swiadome — i dzieje sie to nawet tam, gdzie
zaczynajq przeswiecaé pewne zogadnienia, ktére dotyczq istoty sztuki®,
Zdaniem wigc Ingardena pierwsze prace, jakie wyszly ze srodowiska fe-
nomenologicznego i pofwigcone byly estetyce koncentrowaly sie bqdi wy-
lqcznie na problematyce zorientowanej obiektywnie (Conrad), bqd? wy-
{gcznie na problematyce zorientowanej subiektywnle. W okresie péiniej-
szym zas — wedle Swiadectwo Ingardena — przewage w rozprawach fe-
nomenologéw zyskiwaé zaczela subiektywnie zorientowana estetyka 7. Mozna
zatem powiedzie¢, ie przed narodzinami wlasciwe] estetyki fenomenolo-
gicznej mysliciele zwiqzani z ruchem fenomenologicznym tworzyli koncep-
cje obejmujgce swym zasiegiem jeden tylko typ zjowisk estetycznych: bqdi
dziedzing dziel sztuki, bgdz dziedzine przeiyé estetycznych. Za gléwne
osiqgniecie estetyki fenomenologicznej, w ktérej tworzeniu odegral nie-
posledniq role, uwaia Ingarden to, iz za zaloienie swe przyjela stwier-
dzenie, Ze zachodzi tu pewna korelatywnosé i wzajemna zaleino$é dwu
rownolegle przebiegajgcych proceséw: w przeiywajgcym podmiocie i w
przedmiocie, pokazujqcym sie czlowiekowi percypujqcemu i stajgcym sig
zarazem w tym pokazywaniu sie. Obydwa te procesy nie dadzq sie od
siebie odlqczy¢ i zadnego z nich nie moina badaé przy zupelnym ‘abstra-
howaniu od drugiego. To stanowi postulat zasadniczy ‘estetyki, ktéra uswia-
domila sobie, iz faktem podstawowym, od ktérego wyswietlenia powinna
zaczynac swe badania, jest spotkanie czlowieka z pewnym oder réinym
i na razie od niego niezaleinym, zewnetrznym przedmiotem®. Zdaniem
Ingardena, pojawienie sig estetyki fenomenologicznej (subtelna sugestia,
te jej narodziny powiqzane sq z ukazaniem sie Das literarische Kunstwerk
jest, oczywiscie, najzupelniej trafna) zmienito radykalnie dotychczasowq
sytuacje, kiedy to komunikacja pomigdzy koncepcjami badajqecymi w istocie
odmienne obszary zjawisk estetycznych byla w zasadzie wykluczona. Do-
piero propozycja teoretycznego ujednienia biorgca za punkt wyjscia... fakt
podstawowy spotkania sie czy obcowania artysty resp. obserwatora z pew-
nym przedmiotem, w szczegélnosci z dzielem sztuki, spotkania calkiem
szczegblnego, z ktérego wylania sie w pewnych przypadkach z jednej strony
dzielo srtuki, resp. przedmiot estetyczny, a z drugiej dochodzi do naro-
dzenia sie twérczego artysty lub estetycznie przeiywajqcego obserwatora
lub krytyka ® moze stuzyé joko zasada do odgraniczenia dziedziny badania
estetyki, nadajqc jej pewnq jednolito$é czy jednasé, ktorej jej ani tak zwana
..subiektywna’ ani ,obiektywna” estetyka nie udziela'®. Jednym sfowem,
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fakt pojowienia sie estetyki fenomenologicznej jest zarazem faktem poja-
wienia sie koncepcji estetycznej bardziej uniwersalnej od dotychczasowych.

Nieco wieksze rozbudowanie ostatniego przykladu stuzylo dwu celom:
dokladniejszemu zilustrowaniu pojecia wieksze] uniwersalnosci oraz uza-
sadnieniu wysunietej na wstepie tezy, ie estetyka fenomenologiczna jest
bardziej uniwersalna niz inne koncepcije estetyczne.

Wlasnie to priekonanie, e estetyka fenomenologiczna jest zdolna in-
korporowaé¢ do swego zasiegu réine kategorie zjawisk estetycznych, ie
aspiruje do objecia calej dziedziny zjawisk estetycznych, a w kazdym razie
dziedziny, w ktérej pomiescilyby sie dziela sztuki, przedmioty estetyczne,
tudziez ich twérey i odbiorcy i zwiqzki migdzy nimi V' przyczynilo sie do roz-
powszechnienia wsrdd estetykéw pogladu o atrakeyjnoéci poznaweze] tej
koncepcji. Czyz bowiem koncepcja w wysokim stopniu uniwersalna, poz-
walajgca w ramach jednej struktury teoretycznej wyjasnié tak réznorodne
zjawiska nie wydaje sie bardziej godna uwagi nii ta, ktéra programowo
niejako ogranicza sie do badanio zjawisk jednego tylko typu? Poglad ten
narzuca sie jako naturalny z wlasciwym oczywistosciom zakwestionowa-
niem z gory innych stanowisk jako bezzasadnych. Naturalnosé¢ to jednak
zwodnicza, albowiem poglad, ie koncepcja bardziej uniwersalna jest jed-
noczesnie bardziej wartosciowa poznawczo nie jest trafny. Szczegdtowe
wykazanie jego nietrafnosci to kwestia odrebna, ktérq nie zamierzam sie
tu zaojmowaé, ogranicze sig¢ jedynie do wskazania powodéw sklaniajqcych
mnie do tego wniosku. Najlepiej bedzie przedstawi¢ to na moiliwie jak
najprostszym, abstrakcyjnym przykiadzie. '

Niech dane bedq dwie koncepcje, koncepcja K — obejmujgea swym
zasiegiem zjawiska typu A; oraz koncepcja K' — obejmujqca swym zasie-
giem zjawiska typu A oraz typu B. Przyjmiemy, e w koncepcji K' wyréznic
dajq sie trzy rodzaje twierdzen: twierdzenia pierwszego rodzaju odnoszqce
sie zaréwno do zjawisk typu A oraz typu B, twierdzenia drugiego rodzaju
odnoszqce sie tylko do zjawisk typu A i wreszcie twierdzenia trzeciego
rodzaju odnoszqce sie tylko do zjawisk typu B. Twierdzenia pierwszego
rodzaju stanowiq rdzen koncepcji K', to dzieki nim moina o niej powie-
dzie¢, ze jest ona bardziej uniwersalna niz koncepcja K. Natomiast twier-
dzenia drugiego i trzeciego rodzaju, stanowiqc pewne modyfikacje ' twier-
dzen pierwszego rodzaju opisujq — odpowiednio — osobliwosci zjawisk
typu A oraz B. Wyobraimy sobie teraz, ie mamy do czynienia z dwoma
badaczami zainteresowanymi zjawiskami typu A, przy czym jeden z nic!’n
pracuje w oparciu o koncepcje K, a drugi — w opraciu o koncepcje K.
Ow drugi badacz, pozostajacy na gruncie koncepcji K* formutowac moze
twierdzenia dwojakiego rodzaju, badi takie, ktére stosujq si? tylko d? zjo-
wisk typu A (twierdzenio drugiego rodzaju), bqdi takie, ktére sto§u3q sig
rarazem do zjawisk typu A oraz B (twierdzenia pierwszego rodzaju). Pa-
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migtamy przy tym, fe twierdzenid drugiego rodzaju sq w pewnym szcze-
gélnym sensie podrzedne wzgledem twierdzern pierwszego rodzaju. Jeili
wiec okaie sie, ie zbadane przezen prawidlowosci zjawisk typu A nie sq
zarazem prawidlowosciami zjawisk typu B, to twierdzenia opisujgce te pra-
widlowosci zaliczone zostanq do twierdzen drugiego rodzaju, a wiec do
twierdzeni o mniejszej donioslosci teoretycznej niz te, ktore stosujq sie takie
do zjawisk typu B. Zrozumiale, Ze twierdzenia uznane za mniej doniosle
teoretycznie sq takze i stabiej chronione, a wigc latwiej je usunq¢ z kon-
cepcji niz, uznane za podstawowe dla koncepcji, twierdzenia rodzaju
pierwszego. Powiedzieé zatem moina, ze budowa koncepcji K' przesqdza
zarazem o pewnych zalozeniach ontologicznych, jakie nalezy na jej gruncie
zaakceptowaé. ldzie tu mianowicie o to, e badacz akceptujgcy koncepcje
K' winien, pod rygorem koniecznosci jej odrzucenia, przyjgé, ize wsréd
prawidlowosci zjawisk typu A donioslejsze sq te, ktore obewiqzujq zarazem
dla zjowisk typu B, a mniej doniosle te, ktére dla tych ostatnich nie obo-
wiqzujq. Dzieje sie tak z tego powodu, ze do podstawowych twierdzen
koncepcji nie moina zaliczyé tych, ktére odnoszq sie tylko do prawidlo-
woéci typu A. Gdyby wiec w istocie bylo tak, ze dla zjawisk typu A pod-
stawowymi byly prawidlowosci nie obowiqzujqce zarazem dla zjowisk typu
B, to zwolennik koncepcii typu K' nie bedzie mégl na to przystaé, chyba
ie zrezygnuje z niej na rzecz koncepcji typu K. Klopotéw tego rodzaju
nie bedzie mial notomiast ten, kto zaakceptuje koncepcje K. Ta ostatnia
nie przesqdza juz z géry czy bardziej podstawowe sq prawidiowosci wias-
ciwe tylko zjawiskom typu A, czy tei te, ktére wspodlne sq zjawiskom typu
A i zjawiskom jakiego$ innego typu np. B. Reasumujqc powiedzie¢ moing,
ze koncepcja bardziej uniwersalna wymaga opcji ontologicznych narzu-
conych przez jej strukture, opcji, od ktérych, w jakim$ zakresie, wolna
jest koncepcja mniej uniwersalna.

W oparciu o przedstawiony wyzej przypadek sformulowaé moina na-
stgpujgcq tezg: nie zawsze przejscie od koncepcji mniej uniwersalnej do
koncepcji bardziej uniwersalnej wigze si¢ z postgpem poznawczym, nie-
kiedy osiqgnigcie postepu poznawczego polega na zrezygnowaniu z nad-
miernie uniwersalnej koncepcji (tak jak w powyiszym przykladzie).

Stanowcze ustalenie, z ktérego typu sytuacjq mamy do czynienia w przy-
padku estetyki fenomenologicznej wymagaloby dlugich i raczej imudnych
analiz. Nielatwo bowiem zdecydowaé sie czy unifikacja, jakq wprowadzi¢
miala estetyka fenomenologiczna, jednoczqc poszczegblne dziedzinowe
estetyki byla przejawem postepu poznawczego — jak zwykle si¢ uwaia —
czy tez raczej byla to unifikacja pozorna postep poznawczy bardziej utrud-
niajgca niz ulatwiajgca. Piszqcy te slowa ma wrazenie, ze ujednolicenie,
jakiego dokona¢ miala estetyka fenomenologiczna nigdy w istocie sig nie
zrealizowalo, ie rzeczywistych zaslug tej orientacji nalezy upartywaé nie

92



w tym, ze jest oma tak uniwersalna, o raczej w tym, ze bedgc w istocie
zlepkiem luino powigzanych koncepcii odnoszqcych sie do poszczegéinych
dziedzin dostarczyla oryginalnych, dziedzinowych wiasnie teorii — dziela
sztuki oraz przeiycia estetycznego.

b) o tzw. zakotwiczeniu estetyki fenomenologicznej w filozofii Husserla.

Husserl nie zajmowal sie w sposéb systematyczny problematykq este-
tyezng. Oczekiwaé zatem nalezalo, ie koncepcja deklarujgea konsekwentne
stosowanie metody fenomenologicznej w dziedzinie zjawisk estetycznych
uznana zostanie za intencjonalne dopelnienie jego dziela. Poniewaz sposréd
myslicieli z kregu fenomenologicznego koncepcije najpelniejszq a zarazem
odwolujgcqg sie do metody fenomenologicznej ** sformulowal Ingarden jego
tez propozycja funkcjonowaé zaczgla jako efekt zastosowania idei Husserla
do badarn nad dzielami sztuki, procesami ich tworzenia i odbioru. Jednym
stowem, estetyka Ingardena poczela jawié sig jako rozwiniecie (Scislej:
rozszerzenie ', fenomenologii Husserla. Taki tei wlasnie sens zdaje sie
mie¢ metafora o zakotwiczeniu,

Dodajmy dla porzqdku, ze uznanie estetyki Ingardena za aplikacyjne
rozwinigcie filozofii Husserla bynajmniej nie wyklucza innych, konkuren-
cyinych wzgledem Ingardenowskiego, jej estetycznych uzupetien. Z po-
wodéw, w ktére nie zamierzam tu wnikaé uzupelnienie Ingardenowskie
odegralo role szczegdlng i zaczelo w praktyce uchodzié za wzorcowy przy-
klad zastosowania idei fenomenologicznych do badania zjawisk estetycz-
nych. Do niego tei, joko do fenomenologicznego standardu, zaczeto od-
nosi¢ inne badania w tej dziedzinie powolujqce si¢ na takie same inspi-
racje ogdlnofilozoficzne.

Pamietaé jednak nalezy, ze dla Ingardena poczqtkowo zagadnienia este-
tyki odgrywaly... role drugorzednq®, a problemem diaA naczelnym bylo
mozliwie konkluzywne przedyskutowanie i rozstrzygniecie sporu realizmu
z idealizmem. Ze sporem owym lqczyl on zagadnienie zasadnosci stoso-
wania redukeji transcendentalnej. Zdaniem Ingardena stanowisko idealiz-
mu transcendentalnego, zaakceptowane ostatecznie przez Husserla, bylo
konsekwencjq poglqdéw tego ostatniego na redukcje transcendentalng ™.
Opinia ta stosowala sie nie tylko do Husserla, byl to wyraz przeswiadcze-
nia, ze kaidy kto uznaje zasadnosé stosowania i som stosuje redukcje
transcendentalng popada nieuchronnie w idealizm transcendentalny.

Watpiac w korzysci, jakie przynies¢ moie dokonywanie redukcji trans-
cendentalnej, a w konsekwencji rezygnujac z jej stosowania modyfikuje
on de facto system teoretyczny Husserla. Jui zatem rozpatrujqc podstc':-
wowe zagadnienia fenomenologiczne dochodzi Ingarden do konkluzji, kté-
rych nie chcial zaakceptowaé jego nauczyciel. Mistrz bowiem wielokrotnie
przestrzega! swych getyngeriskich, sceptycznie nastawoinych ucznidow aby
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mianem fenomenologii nie obdarzali koncepcji nie opartej o redukcje
transcendentalng 7,

Problematyka sporu pomiedzy tzw. realistami a Husserlem jest dobrze
znana | wielokrotnie opisana. Przywoluje jq nie po to, by roztrzqsaé racje
dyskutantéw i deklarowaé sie jako zwolennik ktérejs ze stron, lecz po to,
aby dokona¢ stwierdzenia faktu: filozofia Romana Ingardena w fundamen-
talny sposéb réini sie od filozofii Husserla. Wyrazi¢ to moina na wiele
sposobow: bqdz pod postaciq tezy, ze Ingarden zbudowat inng fenomeno-
logie nii ta, ktéra przedstawiona zostata w Ideach i rozwinieta w péiniej-
szych pracach, bqdz w formie konstatacji, ze filozofia Ingardena stanowi
reinterpretacje fenomenologii Husserlowskiej. Sens jednak pozostanie zaw-
sze ten sam: to co za rdzen swej koncepcji uznawat Husserl nie stalo
sie rdzeniem koncepcji Ingardena. Poniiej postaram sie nieco blizej okres-
lic¢ charakter Ingardenowskiej reinterpretacji, obecnie wskazaé¢ chciatbym
na konsekwencje, jokie ma to dla problematyki estetycznej.

Jak jui wspomnialem, autorowi Sporu o istnienie $wiata problematyka
estetyczna jawila sie w tle i niejako przy okazji rozmyslan nad niepo-
watpiewalnosciq Swiata realnego. Ujeta przeto zostala w ten sam sposéb
jak i owe fundamentalne kwestie. Méwiac swobodnie, postawe realisty
zachowuje Ingarden takze | w estetyce; w tej dziedzinie osiaga interesujqce
wyniki bez stosowania redukcji transcendentalnej. Méwigc jeszcze swo-
bodniej: estetyka Ingardena gleboko zakotwiczona jest w jego ontologii
i teorii poznania, lecz raczej plytko w filozofii Husserla.

Pragnqlbym byé dobrze zrozumiany. Nie kwestionuje bynajmniej tego,
ze tak wspaniale zainaugurowane Dzielem literackim badania w dziedzi-
nie sztuki przynaleiq do estetyki, w jakimé — wymagajgcym dookreslenia —
sensie, fenomenologicznej. Twierdze natomiast, e nie sq one bezposred-
nim przediuzeniem fenomenologii Husserla. Zdaniem mym, nie moina u-
prawiac estetyki w duchu Husserla nie prébujge przynajmniej wlqczyé do
niej problematyki redukcji 8. Nie znaczy to, oczywiicie, izby miejsce za-
kotwiczenia danej koncepcji estetycznej przesqdzalo w jakikolwiek sposéb
o jej wartosci poznawczej, a tym samym o pozycji wzgledem ujeé kon-
kurencyjnych. Dana propozycja jest tym bardziej wartosciowa, im wigksze
sq przestrzenie Swiata sztuki, ktére przed nami otwiera. Oceniana z tej
perspektywy koncepcja Ingardena. zdaje sie odstaniaé wigcej niz jakakol-
wiek inna, zaliczana do estetyk fenomenologicznych. Pytanie czy odstoni-
loby ona jeszcze wigcej, gdyby byla bardziej Husserlowska z ducha, czy
tez odslania ona tak wiele dlatego wiasnie, e o duchu tym zapomina nie
daje sig na razie rozstrzygngé. Niezbyt to zresztq dla estetyka interesujqce.
Duzo ciekawsze jest pytanie o to jak moglaby prezentowaé sie koncepcja
estetyczna wywiedziona bezposrednio z idei Husserla. Prébe odpowiedai
postaram sig naszkicowa¢ w dalszej czgéci pracy.
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c) fenomenologia naturalna a fenomenologia czysta

Powiedzielidmy juz, ie estetyka Ingardena odsyla do jego poglqdéw
ogdinoontologicznych i ogdlnoepistemologicznych, a te z kolei stanowiq
reinterpretacjgq filozofii Husserla, Sprébujg teraz, ze zrozumiafych wzgledéw
szkicowo i pogladowo, scharakteryzowaé istote tej reinterpretacji.

Gdyby hastowo jedynie okreéli¢ rdzenie koncepcji Husserla i Ingardena
stwierdzic byloby moina, ie to pierwsza oparta jest na kotegoriach na-
stawienia i redukcji, ta druga natomiast na kategoriach istoty i naocz-
nosci eidetycznej.

Oméwmy najpierw ujecie autora Idei. Otéi we wprowadzeniu do tego
dziela ' daje on charakterystyke czego$, co nazwaé moznaby obrazem
struktury rzeczywistosci. Tak wige struktura rzeczywistoici przedstawia sig
nastepujgco:

SWIAT REALNY SWIAT TRANSCENDENTALNY
/ > %
\ vV A" v
SFERA SFERA SFERA SFERA
FAKTOW ISTOT FAKTOW ISTOT

lak widaé z tego schematu na rzeczywistos¢ skladajq sig dwa sSwiaty:
realny i transcendentalny (moina go takie nazwaé irrealnym). W kaidym
zas$ z nich wystepujq dwojakiego rodzaju przedmioty: fakty i istoty. W uje-
ciu tym nie byloby nic osobliwego, gdyby nie to, ie samo wyréinienie
owych skfadnikéw rzeczywistosci nie pociqga zo0 sobq uznania ich istnienia,
a tym bardziej uznania istnienia cale] rzeczywistosci.

Méwiqc metaforycznie: to, co narwane tu zostafo rzecrywistoscig jest,
W gruncie rzeczy, raczej jej widmem. Jak o kazdym widmie powiedzieé
o niej mozemy, ze joko calosé nie istnieje. Moiemy jednak wyréini¢ czesci
takiego widma, a nawet jesli na ktérejé Z nich skoncentrujemy sie¢ w okres-
lony sposéb, to nablerze ona dla nas cech czego$ realnie (tu: cielesnie)
istniejqcego.

Scharakteryrowawszy strukture rzeczyiwstosci wprowadza Husserl poje-
cie nastawienia. Otdz, nastawienie to taka postawa wobec widmawej rze-
czywistosci, ktéra pewnemu jej obszarowi nadaje pigtno ni?uludnie ianie-
jgcego $wiata. Tezq Husserla jest, ze koidy culowiek w spos6b spontaniczny
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i trwoly przybiera postawe, dzigki ktérej jako rzeczywiscie istniejqea jow!
mu sie sfera faktéw ze $wiata realnego. Sfera ta to swiat naturalny, a po-
stawa to naturalne nastawienie. Skoro jestesmy jui w naturalnym nasta-
wieniu, to cala reszta rzeczywistosci znika lub w najlepszym razie prze-
chodzi do sfery tworéw jedynie pomyslanych. Tak wiec zardwno fakty i isto-
ly ze $wiata realnego jak i obiekty ze $wiata transcendentalnego uznane
zostajq za filozoficzne fantazje.

Aby wyzwoli¢ sie z nastawienia naturalnego (co skadingd bynajmniej
nie jest takie proste) posluiy¢ trzeba sie procedurq redukeji. Dzigki re
dukcji wytrqcamy sie z nastawienia zastanego i wprawiamy w nowe. Przy-
brawszy nastawienie nowe za istniejgcy poczynamy uznawaé inny skladnik
rzeczywistoéci, a Swiat poprzednio uznawany zo istniejacy jawi sie jako
pochodny, poznawczo wtérny konstrukt na bazie swiata aktualnege.

Husserlowi przypisuje sie opracowanie dwu redukcji: jednej nie wypro-
wadzajqcej poza $wiat realny — redukcji eidetycznej i drugiej, odstania-
jgcej struktury irrealne — redukcji transcendentalnej. Pierwsza z nich po-
maga wprawi¢ sie w nastawienie eidetyczne, druga — w nastawienie
fenomenologiczne. Nazwijmy to, co jawi sie jako istniejgce w nastawieniu
eidetycznym — swiatem idealnym, natomiast to, co jawi si¢ w nastawieniu
fenomenologicznym (a sq to istoty ze $wiata transcendentalnego) — swia-
tem fenomenologicznym 2.

Wiadomo, ze pragngc zbudowaé niepsychologiczng teorig swiadomosci
(przetyé psychicznych) sytuowal Husserl pociqtkowo dziedzine przezy¢ psy-
chicznych w swiecie idealnym, potem zas — rozszerzywszy pojecie rie-
czywistoéci — zaczql utozsamiaé jq ze swiatem fenomenologicznym. Po-
czatkowo byl zatem zwolennikiem zmiany nastawienia naturalnego no eide-
tyczne, poiniej doszed! jednak do wniosku, ze wprawiacC naleiy sie w na-
stawienie fenomenologiczne.

Swiat idealny odstaniajgcy sie w nastawieniu eidetycznym rozpada sig
na caly szereg dziedzin ?'. Dziedzina przeiy¢é psychicznych, tj. system po-
wigzanych ze sobq istot przezyé psychicznych, stanowila jedynie maly wy-
cinek swiata idealnego. Fenomenologia jako nauka o tej dziedzinie jest
zatam jedng z wielu nauk eidetycznych, czyli tzw. ontologii materialnych.
Obok niej, joko nauki o innych dziedzinach $wiata idealnego sytuujq sie
zatem: ontologia fizycznej przyrody, ontologia istot zywych itp.?* Nalezy
do nich takie ontologia dziela sztuki. W okresie pézniejszym, kiedy miano
fenomenologii zarezerwowa! dla nauki o istotach transcendentalnie oczy-
szczonych przezyé psychicznych, nazywal Husserl eidetyczng nauke o prze-
iyciach ze swiata realnego czysto intencjonalng psychologiq . Wszystkie
owe eidetyki muszq jednok zostaé zawieszone, kiedy zmierza sig do bo-
dania $wiata fenomenologicznego. :

Sprébujmy teraz spojrzeé, z zarysowanej tu perspektywy, na ujecie In-
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i trwoly przybiera postawe, dzieki ktérej joko rzeczywiscie istniejqea jaw!
mu sie sfera faktéw ze $wiata realnego. Sfera ta to swiat naturalny, a po-
stawa to naturalne nastawienie. Skoro jesteémy jui w naturalnym nasta-
wieniu, to cala reszta rzeczywistosci znika lub w najlepszym rozie prze-
chodzi do sfery tworéw jedynie pomyslanych. Tak wiec zaréwno fakty i isto-
ty ze éwiata realnego jak i obiekty ze Swiata transcendentalnego uznane
zostajq za filozoficzne fantazje.

Aby wyzwolié¢ sie z nastawienia naturalnego (co skadingd bynajmniej
nie jest takie proste) posluiy¢ trzeba sie procedurq redukeji. Dzigki re
dukecji wytrqcamy sig z nastawienia zastanego i wprawiamy w nowe. Przy-
brawszy nastawienie nowe za istniejacy poczynamy uznawac inny skladnik
rzeczywistoéci, a Swiat poprzednio uznawany za istniejgcy jawi sig jako
pochodny, poznawczo wtorny konstrukt na bazie $wiata aktualnege.

Husserlowi przypisuje sie opracowanie dwu redukcji: jednej nie wypro-

wadzajqcej poza éwiat realny — redukeji eidetycznej i drugiej, odstania-
iqcej struktury irrealne — redukcji transcendentalnej. Pierwsza z nich po-
maga wprawié¢ sie w nastawienie eidetyczne, druga — w nastawienie

fenomenologiczne. Nazwijmy to, co jawi sie jako istniejgce w nastawieniu
eidetycznym — swiatem idealnym, natomiast to, co jawi sie¢ w nastawieniu
fenomenologicznym (a sq to istoty ze $wiata transcendentalnego) — swia-
tem fenomenologicznym 2°.

Wiadomo, ze pragnac zbudowaé niepsychologiczng teorie swiadomosci
(przezyé psychicznych) sytuowal Husserl poczatkowo dziedzine przezy¢ psy-
chicznych w s$wiecie idealnym, potem za$ — rozszerzywszy pojecie rze-
czywistosci — zaczql utozsamiaé jg ze swiatem fenomenologicznym. Po-
czqtkowo byl zatem zwolennikiem zmiany nastawienia naturalnego na eide-
tyczne, poiniej doszed! jednak do wniosku, ze wprawiaé¢ nalezy sie w na-
stawienie fenomenologiczne.

Swiat idealny odstaniajgcy sie w nastawieniu eidetycznym rozpada sig
na caly szereg dziedzin ?'. Dziedzina przeiyé psychicznych, tj. system po-
wigzanych ze sobqg istot przezyé psychicznych, stanowila jedynie maly wy-
cinek swiata idealnego. Fenomenologia joko nouke o tej dziedzinie jest
zatam jedng z wielu nauk eidetycznych, czyli tzw. ontologii materialnych.
Obok niej, joko nauki o innych dziedzinach swiata idealnego sytuujq sie
zatem: ontologia fizycznej przyrody, ontologia istot zywych itp.?* Nalezy
do nich takie ontologia dziela sztuki. W okresie pozniejszym, kiedy miano
fenomenologii zarezerwowa! dla nauki o istotach transcendentalnie oczy-
szczonych przeiyé psychicznych, nazywal Husserl eidetyczng nauke o prze-
iyciach ze swiata realnego czysto intencjonalng psychologiq #. Wszystkie
owe eidetyki muszq jednak zostaé zawieszone, kiedy zmierza sig do bao-
dania $wiata fenomenologicznego. ;

Sprébujmy teraz spojrzeé, z zarysowanej tu perspektywy, na ujecie In-
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giczne. Sam zresztq jego twérca traktuje je jako modyfikacje i uzupelnie-
nie poglqgddéw Husserla w tej kwestii ?°. Poniewai jest one tak znane za-
niecham jego szczegélowego przedstawienia i skoncentruje sie jedynie na
tych zasadniczych waqtkach, ktére posluiyé majg do uzasadnienia tezy, ze
analiza ta nalezy do fenomenologii naturalnej. Zanim jednak zajme sig
budowq obrazu przypomne Ingardenowskq charakterystyke spostrzezenia
zewngtrznego.

a) Ingarden o naturze spostrzeienia zewnetrznego.

Poglqdy na strukture spostrzezenia zewnetrznego przedstawia Ingarden
tak, jokby bylo to referowanie obowiqzujgcego stanowiska fenomenologicz-
nego, a w tym i samego Husserla %,

W spostrzezeniu zewnetrznym dajq sie, jego zdaniem, wyréiznié naste-
pujgce skladniki: 1) dane (daty) wraieniowe, 2) wyglad, 3) spostrzegany
przedmiot. Kazdy kto przeczyta Ingardenowskg analize spostrzeienia zew-
ngtrznego i zastanowi sie nad wyréinionymi przezer jego skladnikami na-
tychmiast zauwaiy liczne podobiefstwa z analizami wyrastajqcymi z angiel-
skiego empiryzmu #. Stwierdzenie tej zbieznoici prowadzi do postawienia
kiopotliwego pytania: na czym w gruncie rzeczy polega oryginalnosé fe-
nomenologicznej analizy spostrzeienia zewnetrznego? Jesli jest ona po-
dobna do analiz Moore'a (a moina sig o tym przekonaé prébujgc przebrngé
przez Z gléwnych zagadnien filozofii tegoz mysliciela), to z pewnosiciq nie
jest nowatorska ani filozoficznie gleboka, jest to po prostu ilustracja tego,
do czego dojé¢ moze pozostajaca w naturalnym nastawieniu refleksja fi-
lozoficzna. Sformulujmy konkluzje: to, co wedlug Ingardena okreslié daje
sie joko fenomenologiczna analiza spostrzeienia zewnetrznego nalety
w najlepszym razie do fenomenoclogii naturalnej.

b) struktura obrazu jako odwzorowanie struktury spostrzezenia zewnetrznego

Juz we wstepie do O budowie obrazu przeciwstawia Ingarden proste
spostrzezenie zmystowe widzenia obrazu. W tym pierwszym dana naom jest
rzecz — malowidlo, w tym drugim — obraz — przedmiot, ktéry nie jest
rzeczq, obraz wlasnie. Ten ostatni obiekt stanie sie teraz przedmiotem mego
zainteresowania. Przy czym uczynié cheialbym zastrzezenie: zajmowal sie
bede wylgcznie obrazem joko przedmiotem schematycznym w sensie In-
gardena, poming natomiast problematyke jego konkretyzacji i uposazenia
warto$ciowego.

Dokonawszy wskazanego wyizej przeciwstawienia przechodzi Ingarden
do klasyfikacji obrazéw ze wzgledu na ich budowe. Wydaje sie, ze para-
dygmatycznym typem obrazu, do ktérego odnosi wszystkie inne jest obiekt
trojwarstwowy: portret lub czysty obraz. Inne typy sq wzbogaceniem (obraz
z tematem literackim) lub zubozeniem (obraz nieprzedstawiajqey) typu pod-
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stawowego. Ow typ podstawowy zawiera nastgpujqce warstwy: 1) pod-
foze zmystowe, 2) wyglqd, 3) przedmiot przedstawiony 2.

Zestawmy teraz strukture spostrzezenia zewnetrznego z tréjwarstwowym
obrazem.

spostrzeZenie zewnetrzne obraz (tréjwarstwowy)

1) dane wrazeniowe 1) podloie zmyslowe

2) wyglad 2) wyglqd

3) przedmiot spostrzegany 3) przedmiot przedstawiony

Pamietajac, ze do obrazu nie nalezy nic co byloby czeéciq przedmiotu
realnego (malowidla) nie mozemy utozsamié podloza zmyslowego z ukla-
dem plam barwnych na malowidle. Podloze zmyslowe to przezyciowy
(w tym przypadku — naleigey do spostrzeienia) odpowiednik plam barw-
nych. Nie widaé¢ przeto powodu, dla ktérego nie moina byloby go uto:-
sami¢ z danymi wrazeniowymi, a jesli nie utozsamié, to w kaidym razie
uznac za ich odpowiednik. Przyjgé mozna, ze warstwa wyglgdéw w obrazie
i wyglad w spotrzeieniu zewnetrznym tokie pozostajg wzgledem siebie
w relacji odpowiedniosci. Zastanéwmy sie teraz jaki jest stosunek miedzy
przedmiotem przedstawionym a przedmiotem spostrzeganym. Ingarden po-
wiada: Przedmiot przedstawiony w obrazie... jest jedynie intencjonalnie
wyznaczony przez pewien okreslony w obrazie zrekonstruowany wyglqd.
| niezaleinie od tego, jak bardzo naoczna wydaje sie¢ widzowi jego samo-
obecnosé, nie jest ona przeciez niczym wiecej, jak tylko pozorem, pew-
nego rodzaju fantomem, ktéry nie moie byé sam dla siebie istnieniem
w pefnym ucielesnieniu swych okreéler #. Przedmiot przedstawiony w obra-
zie nle moze jowi¢ si¢ nam joko realnie istniejgcy, odbieramy go jedynie
jako sfingowany, niby-istniejgcy przedmiot czy tei quasi-realno$é®. Tak
wigc, przy obcowaniu z przedmiotem przedstawionym mamy poczucie jego
niepetnej realnosici. Zastanéwmy sie jednak przez chwile: czy w wyposa-
zeniu, danego nam w akcie widzenia obrazu, przedmiotu przedstawionego
brakuje czegos, co posiada przedmiot dany w akcie spostrzegania? Jeéli
przedmiot spostrzegany ujmowaé fenomenologicznie, a wiec przyjmowac,
ze przystuguje mu to i tylko to, co dane w akcie spostrzezenia, a jedno-
czesnie zachowaé rezerwg w kwestii jego faktycznego istnienia, to stwier-
dzi¢ moina, Ze jego uposaienie pokrywa sie z uposaieniem przedmiotu
przedstawionego. Réinica tkwi zatem nie w samych przedmiotach, ale
w sposobach ich dania. W jednym przypadku przedmiot dany jest jako
samoobecny, w drugim — jako samoobecnosé¢ fingujqcy.

Wykazalismy zatem, ze kazda z warstw rozwazanego tu obrazu posiada
swoj odpowiednik w okreslonym skladniku spostrzeienia zewnetrznego. Po-
wiedzie¢ zatem moina, ie starajqc sie ujqé strukture najbardziej typowego,
tj. pozbawionego anegdoty, obrazu przedstawiajqcego przyjgl Ingarden jako
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model strukture spostrzezenia zewnetrznego, ktérq odwzorowa! w obrazie.

Wréémy teraz do wspomnianego przeciwstawienia pomiedzy spostrze-
jeniem a widzeniem obrazu. Otéi widzenie obrazu jest niby spostrzeie-
niem. Ogladajqc obraz doznajemy przeiycia, ktére w zasadzie nie réini
sie od spostrzeienia zewnetrznego, czujemy sie tak jak bysmy faktycznie
coé spostrzegali, choé skadingd towarzyszy nam poczucie, Ze jest to spo-
strzezenie jako$ niekompletne. Zrozumiale, ze owa iluzjotwércza funkcja
obrazu realizowana jest poprzez okreslone operacje na malowidle. Idzie
bowiem o takie uformowanie malowidla, aby w oparciu o nie moglo rea-
lizowaé sig przeiycie psychiczne, ktérego moc uobecniania doréwnywalaby
mocy spostrzezenia .

Z powyiszego wynika, Ze takie i analizy obrazu, przez swe podobien-
stwo do analiz spostrzeienia, przynaleza do fenomenologii naturalnej.

c) o klasyfikacji obrazéw i procesie ich odwarstwiania

Jak wspomnialem, poza obiektami tréjwarstwowymi, wyrdéznia Ingarden
obrazy o wigksze] i mniejszej liczbie warstw. Szczegéinie wiele klopotow
ma on, na gruncie swej koncepcji, z opisem obiektéw zubozonych — jed-
nowarstwowych obrazéw abstrakcyjnych. Niedostatki tego ujecia byly dys-
kutowane, pomine wiec znane i oczywiste dla estetykéw waqtpliwoéci, jokie
sie w zwigzku z nim nasuwajq. Chcialbym jednak wskazaé na trudnosc
bardziej zasadnicza, tkwigcq — mam wrazenie — w istocie samej kon-
copcii, a polegajgca na tym, Zze zdaje sie byé ona zaprojektowana dla
zrozumienia innych proceséw rozwojowych w sztuce niz te, ktére faktyeznie
majq w niej miejsce.

Dokonujgc podzialu obrazéw w oparciu o kryterium iloéci warstw da-
jacych sie w kazdym z nich wyréini¢ Ingarden poprzestaje na charaktery-
styce wyodregbnionych przez siebie odmian. Poza zasiegiem jego zainte-
resowan lezy zagadnienie relacji pomiedzy poszczegdlnymi odmianami, czy
tez kwestia ustalenia zwiazku pomiedzy takq wlasnie — do liczby warstw
sie odwolujgcq — klasyfikacja a empirycznie rejestrowalnymi procesami
w sferze dzialah artystycznych lub ich wytworéw. Méwigce prosciej, Ingar-
dena interesujq przede wszystkim wlasnosci kaidej z odmian (czy te, jak
rowniez mawia, typu) obrazu z osobna, pomija natomiast pytanie o to,
czy klasyfikacja ta — przeprowadzana niewatpliwie tak, aby wyrézniane
typy obrazéw byly odmianami naturalnymi — odzwierciedla procesy roz-
wojowe zachodzqce w sztuce czy tez nie, Ujecie to pozwala zatem na
stwierdzenie, ze w sferze dziel sztuk plastycznych wystepujq twory o réinej
liczbie warstw, nie zawiera jednak zadnej wyrainie sformulowanej préby
wyjaénienia owej wielorakosci odmian. Zastanéwmy sie, czy koncepcja ta
wyjasnienia takiego milczqco nie implikuje. Sqdze, ze tak jest w istocie,
dlatego tez postaram sig naszkicowaé wyjasnienie jakie z koncepcji tej
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daje sie wywiesé. W tym celu trzeba bedzie jednak propozycje Ingardena
uzupetni¢ o dwie tezy, ktdrych on nigdzie w sposéb wyrainy nie sformu-
lowal, cho¢ zdajg sie — przynajmnie] mnie — naturalnym uzupelnieniem
jego koncepcji. Oto owe tezy: 1) Jesli ktos potrafi stworzyé dzielo o wiek-
szej liczbie warstw, to potrafi takie stworzyé dzielo o mniejszej liczbie
warstw; 2) Dzielo o wiekszej liczbie warstw jest wartoéciowsze estetycznie
od dziela o mniejszej liczbie warstw (ceteris paribus, tzn. przy zalozeniu,
ze pod wszystkimi innymi wzgledami oba dziela nie réiniq sie co do war-
tosci estetycznej). Obie wydajg sie doié oczywiste. Pierwsza z nich jest
pochodng tezy, ze jesli ktos potrafi wykonaé wiecej, to potrafi wykonaé
i mniej; druga — to pochodna tezy, ie dzielo bogatsze, tzn. obficiej upo-
sazone (tu: o wigkszej liczbie warstw) jest cenniejsze od dziela skromniej-
szego, tzn. uboze] uposazonego.

Choé — jak wspomnialem — Ingarden nie formuluje ich wyrainie,
to wiele jego wypowiedzi daje sig interpretowaé w duchu tych tez. Przy-
wolajmy tylko te najbardziej charakterystyczne. Oto piszqc o obrazach
nieprzedstawiajgcych, a wigc o tworach jednowarstwowych zauwaza on,
iz w gruncie rzeczy kazdy obraz zawiera w sobie dzielo nieprzedstawiajqce:
.« zaleZzy mi na uswiadomieniu sobie, ze w budowe kaidego obrazu przed-
stawiajgcego wchodzi jakby pewien obraz nieprzedstawiajgcy jako jego
niezbedny skiadnik i e od wartosci tego skiadnika zaleiy w sposéb istotny
wartosé estetyczna calego obrazu. Wypatrzyé ten szczegélny skladnik w ca-
losci obrazu i poddaé sie swoistym wartosciom estetycznym, jakie on wpro-
wadza—oto naczelna (podkr. R. Ingardena) funkcja wlasciwego percy-
powania obrazéw jako dziel sztuki, bez ktérej wlasciwie nie ma estetycznego
ujecia obrazu 34, Kazdy zatem twérca musi potrafié tak skomponowaé obraz
w warstwie podloza zmyslowego aby juz to wystarczylo do zakwalifikowania
jego wytworu do dziet sztuki. Umiejetno$é ta nie zawsze wystarcza jednak
do tego, aby dane dzielo sztuki uznane byé moglo za (pozytywnie) wartos-
ciowe estetycznie %5, Niekiedy bowiem, tj. w przypadku tworéw wielowar-
stwowych, globalna wartoéé estetyczna dziela stanowi wypadkowq czqstko-
wych wartosci przystugujacych kaidej z warstw z osobna. Moze zatem zajsc
i taka sytuacja, ze dzielo wielowarstwowe poprawnie skomponowane zo-
stalo jedynie w warstwie podloza zmystowego, natomiast wszystkie pozo-
stale jego warstwy majq kompozycje wadliwg. Wéwezas globalna worto.r..c
estetyczna dziela z pewnoscig nie bedzie pozytywna, albowiem dzielo tcfkle
uznane zostanie za peknicte wewnetrznie, a wine za to przypisze sig tworcy
wskazujgc na niedostatki w jego umiejetnosciach harmonizowania warstw
sktadowych %. Kaidy zatem, kte potrafi komponowaé obrazy przedstawia-
jace potrafi takze komponowaé — stanowiqce ich skladnik niezbedny
— obrazy nieprzedstawiajqce. W oparciu o stwierdzenie samego fﬂg“'de“‘?
uzyskaliémy przeto pewnq wersje pierwsze] tezy, ktérq postulujemy dolqezyé
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do jego systemu. Zrozumiale, e interpretacja taka napotkaé moze na wiele
sprzeciwéw. W szczegélnosci wskazywaé moina np. na to, iz cho¢ artysta
tworzqcy obrazy wielowarstwowe powinien dobrze opanowac umiejetnosc
tworzenia obrazéw jednowarstwowych, to jednak — silq rzeczy — bedzie
czynil to gorzej niz abstrakcjonista, ten ostatni bowiem, 2 powodu ograni-
czenia zakresu umiejetnosci, jakie musi opanowa¢, moze posiqéé i umiec
lepiej wykorzystywaé doglebnq wiedze o zasadach komponowania plam
barwnych w warstwie podloza zmystowego. Na takq specjalizacje nie moze
sobie natomiast pozwoli¢ ten, kto poswigca uwage konstruowaniu wielu
warstw i kombinowaniu z tych niejednorodnych elementéw jednego dziela
sztuki. Jeéli z tej perspektywy spojrze¢ na obrazy przedstawiajace i samo-
dzielne obrazy nieprzedstawiajqce, to powiedzie¢ mozna, ie iaden obraz
przedstawiajqcy nie zawiera obrazu nieprzedstawiajgcego, ktory bylby row-
nie dobrze skomponwany jak samoistne dzieto tego rodzaju stworzone przez
abstrakcjoniste. Z powyzszego wysnué mozna byloby wniosek, ii teza o wiek-
szych kompetencjach twércéw dziel tradycyjnych nie daje sie utrzymaé,
a wiec postulowana teza pierwsza bynajmniej nie harmonizuje z poglq-
dami Ingardena. Zauwaimy jednak, ze obiekcja ta nie jest zbyt powazna.
Glosi sie w niej, z grubsza rzecz biorqc, tyle tylko, iz dzigki stosunkowo
waskiej specjalizacji twérca dziel jednowarstwowych osiqga wprawe, jakiej
nie moze zdoby¢ ten kto zmuszony jest opanowaé znacznie szerszy zakres
umiejetnosci, a przez to nie moie poswieci¢ tak wiele czasu na zglg-
bianie zasad konstrukecji warstwy podloza zmyslowego. W Swietle powyi-
szej argumentacji wyiszos¢ samodzielnych obrazéw nieprzedstawiajqeych
nad niesamodzielnymi nie ma charakteru jakosciowego, lecz jedynie ilos-
ciowy: oba sq dzielami tego samego rodzaju (wymagaloby to oczywiscie
abstrahowar'a przy percepcji tego ostatniego od innych jego warstw) tyle,
ie jeden bywa — a i to nie zawsze — lepiej skomponowany niz drugi.
Nawet wiec gdyby przyja¢ poglad, ie obrazy nieprzedstawiajgce sq z za-
sady lepiej komponowane nii warstwa podloza zmyslowego w dzielach
przedstawiajqcych to i tak nie trzeba rezygnowaé z tezy pierwszej. Nie
ma bctw'ie‘m iadnych‘z?scfdniczych powodow, dla ktérych twdrca trady-
cyjny, jesliby tylko poswigcil wystarczajqcq ilosé czasu i energii nie mégtby
doréwnaé w umiejetnosciach czysto plastycznych twérey nowoczesnych
dziel jednowarstwowych. Odrzuciwszy wskazang waqtpliwoéé przyjmuje za-
tem, ze teza pierwsza moze byé dolqczona do koncepc;ji Ingardena.
o S A S e b Il ol
siada pewnq nadwyike estetyczng nad 'tym oore mn W'EQC‘E] qus{w e
) ) : mniejszej liczbie warstw.
Ot ok uinle o Ingrder: wieovrstuouy preinir s, kot
¢ ! o b przedmiotéw przedstawionych,
jest w pewnym sensie bogatszy niz np. jednawarstwowy obraz abstrakcyj-
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ny ¥. Teza powyisza zdaje sie 2resztq nie wymagaé jokiché obszerniejszych
uzasadnien, albowiem jesli sig jej nie przyjmie, to praktycznie nie sposéb
wyttumaczy¢ — na gruncie koncepcji Ingardena, oczywiscie — dlaczego
artysci w ogole tworzq obrazy wielowarstwowe. Najbardziej bowiem natu-
ralnym wyjasnieniem faktu dolgczania do jakosci czysto malarskich obrazu
elementéw nie dajgeych sie wlgezyé do warstwy podioza zmyslowego (war-
stwa wyglgdu, przedmiotu przedstawionego, tematu literackiego) jest wska-
zanie na to, iz elementy te wprowadzajq takie momenty estetyczne, ktdre
wzbogacajq globalng wartosé estetycznq danego dziela. Gdyby w warstwie
wyglgdéw i we wszystkich nastepnych nie mogly konstytuowaé sig jakosci
estetycznie wartosciowe *® mogqce przyczyni¢ si¢ do podwyzszenia global-
nej wartoéci estetycznej obrazu, to jakiez artystyczne wzgledy skianialyby
twérce do wzbogacenia dziela o dodatkowe warstwy? Sformulowania da-
jqce sig interpretowaé w powyiszy sposéb znalezé moina chociaiby w O
budowie obrazu. Oté: czytamy tam migdzy innyml, iz zaréwno w warstwie
wyglgdu jak i przedmiotu przedstawionego wyréznic moina momenty este-
tycznie neutralne jak i estetycznie doniosle **, przy czym pewne z warstw
szczegdlnie nadajq sie do eksponowania okreslonych jakosci estetycznych “°.
Co wiecej, dzieki odpowiedniemu zharmonizowaniu momentéw estetycznych
7 réinych warstw uzyskuje sie twér polifoniczny o pewnej globalnej war-
tosci estetycznej4'. Domniemywaé przy tym mozna, ze wartosC ta wzrasta
wtedy, kiedy umiejetnie skomponowane nowe warstwy zostajq zharmoni-
zowane z warstwami dotychczasowymi.

Jeéli zaloiyé, ie sformulowane tu przypuszczenie jest trafne, a wiec
ze do systemu Ingardena naleiq obie tezy i jesli dodatkowo przyjqé, mi-
nimalne w gruncie rzeczy, wymogi co do racjonainosci twércow, to uzyskaé
moina w konkluzji opis pewnej sytuacji w dziedzinie sztuki tworzenia obra-
zu. Owe wymogi co do racjonalnosci tworcy sprowadzajq si¢ do przyjecia
nastepujqcych postulatéw: a) celem twércy jest maksymalizacja wartosci
estetycznej (tj. stworzenia takiego dziela sztuki, na bazie ktorego mogltaby
sie zaktualizowaé mozliwie najwyisza wartosé estetyczna), b) twérca potrafi
tworzyé dziela o roinej wartosci estetycznej, potrafi je takie uporzqdkowac
ze wizgledu na te wartosé. Teraz moina juz sformulowaé zasygnalizowangq
wyzej konkluzje. Otéz system Ingardena uzupetniony we wskazany tu sposéb
implikuje teze, ie jesli tworca potrafi tworzyé dziela o réznej liczbie warstw,
to realizowat on bedzie to dziefo, ktére ma tych warstw najwigcej (albo-
wiem jako istota racjonalna wybierze to dziefo, ktére zapewnia mu maksy-
malizacje wartosci estetycznej). Jesli charakterystyke te przenies¢ na spo-
lecznosé tworcéw, to oczekiwaé moina, ze wigkszosé z nich powinna za-
chowywaé sie w ten sposéb, a wigc dominujgcym trendem w sztukach pla-
stycznych (w kaidym razie w malarstwie) winno byé pojawianie sig dziel
o coraz wiekszej liczbie warstw, obecnie zatem najliczniejsze powinny by¢
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dziela z tematem literackim czy historyeznym. Tak oto jawiq sie diiéje
obrazu z perspektywy dopetnionej koncepcji Ingardena. Nietrudno zau-
wazy¢, ie wizja ta — przynajmniej w odniesieniu do najnowszych dziejéow
sztuki — jest zupelnie nietrafna. W sztuce najnowszej bowiem wyrainie
zaobserwowaé moina trend odwrotny do postulowanego: dqizy sie miano-
wicie do tworzenia obrazéw o coraz mniejszej liczbie warstw, ba zmierza
sie nawet do tworzenia obrazéw uboiszych niz abstrakcyjne dziela jedno-
warstwowe. Nazwijmy ten dajqcy sie zaobserwowaé trend procesem od-
warstwiania obrazu. Jestem przekonany, ze to jeden z najistoniejszych pro-
cesow w sztuce wspolczesnej *?.. Nawet gdyby nie byl to proces zwigzany
z zasadniczq tendencjq rozwojowq w sztuce, to i tak jest on na tyle
wainy, ze kazda aspirujgca do adekwatnosci koncepcja estetyczna winna
dostarczyé jego przekonywajgcego wyjasnienia. Trudno o takie w oparciu
o koncepcje Ingardena. Pozwala ona jedynie na malo przekonywajgce
wyjasnienia ad hoc, np. w rodzaju takich, ze proces odwarstwiania obra-
10w jest symptomem poglebiajqcego sie regresu w sztuce.

Sformutujmy zatem konkluzjg, ku ktérej zmierzalismy: koncepcja Ingar-
dena jako przynaleiqea do naturalnej estetyki fenomenologicznej jest sto-
sunkowo malo przydatna do wyjasniania zjawisk w sztuce wspélczesnej
(vide przyklod z odwarstwianiem obrazu) ©. | dzieje sie tak nie dlatego,
ze koncepcji owej do wyjasniania tej wlasnie klasy zjawisk nie stosowano,
a wiec i nie rozwijano pod tym wzgledem, lecz dlatego, ie choé jest ona
tak bardzo ogélna to i tak nie obejmuje swoim zakresem wielu wytworow
uznawanych za wybitne realizacje sztuki wspdlczesnej.

Ustaliwszy stabosci estetyki naturalnej postarajmy sie poszukaé ujecia,
ktére by ich unikalo. Sqdze, ze mozliwosci takie zawarte sq w projekcie
czystej estetyki fenomenologicznej. Aby przypuszczenie to mialo choéby
cien wiarygodnosci naleiy wskazaé miejsce gdzie projekt 6w zostat sfor-
mutowany. Nawet jednak i tak elementarny wymég nielatwy jest do spel-
nienia. Potrzebne sq bowiem stosowne zabiegi interpretacyjne na tekscie
fenomenologicznym, po dokonaniu ktérych winno odslonié sie to czego
poszukujemy: projekt istotnie odmiennej od Ingardenowskiej estetyki feno-
menologicznej, a méwiqc dokladniej: czystej fenomenologii dziela sztuki.

Obszar poszukiwan zostal juz wyznaczony — tworzq go prace Husserla.
Trzeba jedynie wskazaé to miejsce, skad projekt 6w zostanie wydobyty.

3) Obraz jako czyste dzielo sztuki. Husser] o budowie obrazu.

Wsréd nielicznych wypowiedzi Husserla na temat obrazu najbardziej
rozbudowanq i intrygujgcq jest ta, ktérq znalezé moina w § 111 ksiegi
pierwszej Idei. Intrygujqcq gdyz w gruncie rzeczy nie wiadomo jak owe
stwierdzenia o naturze obrazu majq sie do systemu jego feriomenologii.
Czy jest to dygresja, w ktérej przy okazji objaéniania w oparciu o przykiad
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pewnych subtelnosci modyfikac]i neutralnosciowej autor Idei daje wyraz
swoim prywatnym upodobaniom estetycznym nadajge im pozér wywodu
teoretycznego, czy tei moie jest to ukazanie drogi ku estetyce filozoficznej,
drogi biorqcej swéj poczqtek w systemie czystej fenomenologii. Nie za-
mierzajge docieka¢, ktére rozumienie tej wypowiedzi jest bardziej Husser-
lowskie optowal bede za tym ostatnim. Jak zresztq bedzie moina 20baczyé
objawiq sie przy tym calkiem interesujqce aspekty Husserlowskiego dys-
kursu.

Zanim sformutowane zostang zasady lektury przywolajmy tekst, ktory
ma by¢ jej podstawg. Dla ulatwienia péiniejszej interpretacji tekst ten
poddany zostal odpowiedniej segmentacji. (Podkreilenia pochodzg od Hus-
serla).

(A) Weimy pod rozwage na przykiad Direrowski miedzioryt ,.Rycerz,
smier¢ i diabel”.

(B) Po pierwsze odréinimy tu normalne spostrzezenie, ktdrego odpo-
wiednikiem jest rzecz ,0dbitka miedziorytnicza”, ta
karta w tece.

(C) Po drugie, perceptywna swiadomoéé, w ktérej czarnych liniach u-
kazujg si¢ nam bezbarwne figurki ,rycerz na koniu”, ,$mieré"
i diabel”.

(D) W estetycznym ogladaniu jednak nie ku nim jako ku obiektom
jestesmy zwrdceni; zwroceni jestesmy ku przedstawionym ,w obra-
zie", dokladniej, ku ,uobrazowanym" realnym przedmiotom,
ku rycerzowi z krwi i kosci itd.

(E) Swiadomosé ,,obrazu” posredniczqca i umoiliwiajgca odwzorowanie
($wiadomosé malych, szarych figurek, w ktérych za pomocqg nad-
budowanych noez dzieki podobienstwu ,,obrazowe przedstawia” sie
co innego) jest oto przykladem neutralnosciowej modyfikacji spo-
strzezenia,

(F) Ow odwzorowujgcy obiekt nalezqcy do obrazu
jest przed nami ani jako istniejgcy, ani jako nieist-
niejqcy, ani w jakimkolwiek innym modus osadzenia
w bycie: albo raczej jest uswiadamiany jako istniejgey, ale jako
jak gdyby istniejqcy w neutralnosciowej modyfikacji istnienia.

(G) Tak samo jednak réwniez i to, co odwzorowane, gdy za-
chowujemy si¢ czysto estetycznie i bierzemy je znéw jako
.obraz jedynie” nie uzyczajgc mu pigtna istnienia albo nieistnienia,
bycia mozliwym, przypuszczalnym itp.

(H) Ne oznacza to jednak — jok widac¢ - iadnej prywacji, lecz mo-
dyfikacje, wlasnie modyfikacje neutralizacji. Tylko nie po-
winniémy sobie jej przedstawia¢ jako jakiejs operacii dotqczonej
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do uprzedniego uznania w bycie. Przypadkiem moie ona takie
nig byé, ale nie musi #.

Twierdze, ze tekst ten, pomimo stosunkowo niewielkich rozmiardw, za-
wiera wiele cech typowych dla Husserlowskiego stylu filozofowania. Nie
miejsce tu, by méwi¢ o nich obszerniej, na jedng wszakie cechg trzeba
zwrécié uwage, gdyi wiqie sie ona z propozycjq co do sposobu czytania
powyzszej wypowiedzi.

Otéz sposdb, wedtug ktérego konstruuje Husserl swoje wywody nazwaé
mozina metodq kolejnych przyblizen. Poming tu szczegdlowy jej opis i ogra-
niczg sig do zdawkowej, intuicyjnej charakterystyki.

a) sposob kompozycji tekstu Husserlowskiego i zasady jego lektury

lednym z wainiejszych doswiadczen kogos, kte na wlasng reke,
a wigc poza jakgkolwiek szkolq fenomenologiczng, podejmuje trud zrozu-
mienia dziela Husserla jest nieodparte wraienie, ie tresci poznawanej
koncepcji nieustannie oscylujq miedzy banalem a niejasnoiciq. Osoba
taka dochodzi zwykle do wniosku, ie fenomenologia jest kompilacja tez
filozoficznie oczywistych oraz wypowiedzi, o ktérych z calq pewnosciq orzec
daje sie jedynie, iz nie sq intersubiektywnie komunikowalne (odnosi sie
to przede wszystkim do sprawozdan z oglgdu istoty lub z uchywytywania
czystego przeiycia). Proby zredukowania frustracji czy rozczarowania, wy-
wolanych lekturq Husserla, sprowadzajqce sie do przystgpienia do ktorejs
ze szkél fenomenologicznych konczq sie zwykle niepowodzeniem, albowiem
adept juz wkrotce przekonuje sie, e wpaja mu sie raczej fenomenolo-
giczne wyznanie wiary niz uczy rozumienia koncepcji.

Sqdze, iz nie bez winy sq tu sami fenomenologowie, ktérzy miast dqzyé
do odczarowania dyskursu fenomenologicznego zachowujq go w niezmie-
nionej postaci przejmujgc nie tylko poglqdy mistrza ale i sposéb ich
artykulacji. Tymczasem mogliby oni przyczyni¢ sie do usuniecia owego nie-
korzystnego dla fenomenologii przekonania przez wykazanie, iz przynaj-
mniej czes¢ klopotéw wigiqcych sie ze zrozumieniem fenomenologii bierze
sie¢ z niedostrzezenia osobliwosci tekstu Husserlowskiego. Ta ostatnia zas
polega na tym, ze tekst 6w przybliza do dziedziny czystej fenomenologii
stopniowo, a nie odslania jej za jednym zamachem. Silq rzeczy zatem wy-
wody Husserla muszq niejednokrotnie rozpoczynaé sie od prezentacji pro-
blemu w takiej postaci, w jakiej jawi sie on filozoficznie nieuprzedzonemu
umyslowi, by poprzez ujecie go w sposéb typowy, tj. charakterystyczny
dla rozpowszechnionego $wiatopoglgdu filozoficznego doprowadzié do jege
czysto fenomenologicznej analizy. Stqd tez bierze sie owo wspomniane
wyzej wraZenie, ze obcujemy z koncepcjq, w ktorej tezy oczywiste prze-
mieszane sq z uwagami nie do przeniknigcia dla kogos kto nie dostqpil
wtajemniczenia.

106



Powiedzie¢ zatem mozna, ze formulujgc swoje wprowadzenia do feno-
menologii * Husserl $wiadomie rozpoczynal od tez banalnych, stanowié
one bowiem majq punkt wyjscia, pierwsze przyblizenie, od ktérego dopiero
rozpoczyna sig droga do fenomenologii transcendentalnej.

Jak juz wspomniano, technika za pomocq ktorej Husserl stopniowo
odstania swq koncepcje wymaga odrebnego zbadania i opisu. Tutaj ogra-
nicze sig do wskazania typowego o zarazem paradygmatycznego przy-
padku zastosowania tej techniki. Powolywanym przypadkiem sq Husser-
lowskie analizy natury $wiadomosci zawarte w ksiedze pierwszej Idei.

Oswiadczajqt,. ze fenomenologia jest teoriq istot czystych przezyé by-
najmniej nie od razu przystepuje Husserl do jej wylozenia. Najpierw oma-
wia koncepcje, wedle ktérej przeiycia — akty $wiadomosici — wiqczone
sq w obreb realnego $wiata. Wiqczenie to moiliwe jest dzieki temu, e
nosiciele owych przezyé — wyposaione w ciala podmioty — stanowig
ogniwo posredniczqce w lancuchu powiqzan przyczynowo-skutkowych, kté-
ry lqczy, za posrednictwem cielesnych podmiotdw, fizykalne stany swiata
przyrody z duchowymi stanami ludzkiego umystu. W pierwszym przyblizeniu
natura §wiadomdsei przedstawiona jest tak, jak jawi sie ona empirystycz-
nie zorientowanej psychologii czy tez, bedqcej jej filozoficznym odpowied-
nikiem tzw. psychofizjologicznej teorii poznania . W perspektywie tej akty
swiadomosci rozpatrywane sq jako indywidualne zdarzenia zlokalizowane
przestrzennie i czasowo, tj. fakty powigzane przyczynowo z innymi nie-
-$wiadomosciowymi faktami. Moéwiqe skortowo, swiadomosc¢ charakteryzo-
wana jest tak jok jawi sie ona w nastawieniu naturalnym. Oto jak formu-
luje to sam Husserl: Bedziemy sie starali (...) ukazaé pewien byt (...) ,.czyste
przeiycie”, ,,czystq §wiadomos¢” (...) prowadzimy rozwaiania wychodzqc od
tego Ja, od tej swiadomosci, tych przeiyé, jakie sq nam dane w natural-
nym nastawieniu. Ja jestem — la, rzeczywisty czlowiek, przeda:m?t reu.'n,y
jak inne w naturalnym s$wiecie. Spefniam cogitationes, .,a!f'ty swiadomos-
ciowe™ w szerszym i weiszym sensie, i akty te — jako nalezqce -do owego
ludzkiego podmiotu — sq zdarzeniami w tej samej nFitur(‘:lneJ'rzeczyw:f-
stoéci. (...) .Nastawieni w sposcb ncturalny” — t.c:k jt'..!,( jeStESfﬂy. taifze
w naukowym my$leniu zgodnie z nawykami najsilniejszymi, bo tﬂkfml, Fe.tore
nas nigdy nie zawodzily — bierzemy to w.szystkc’r, co w psyc'hc':fo_c.;u;(zne; re-
fleksji odnajdujemy, jako realne zdarzenia w swiecie, wlasnie jako prze-
iycia zywych stworzen ¥, .

i ;omciwszy stosunkowo malo miejsca charakterystyce przeiyc' w na-
stawieniu naturalnym (jest to o tyle usprawiedliwione, Ze ma to Pyc pierw-
sze, najmniej wyraziste przyblizenie, a ponadto wiadomo gdzie znaleic
mozna charakterystyki dokladniejsze) przystepuje Huss:erl do' eld'et}«cznych v
choé jeszcze nie czysto fenomenologicznych — analiz ok'to\..v swmc!o.rn.o;m.
Utrzymujemy zatem spojrzenie trwale skierowane na sfere swiadomosci i ba-

107



damy, co w niej immanentnie znajdujemy. Najpierw, jeszcze bez dokony-
wania fenomenologicznych wylqczeri sqdu, poddajemy |q systematycznej
analizie istotnosciowej, chociaz zadng miarg nie wyczerpujqcei.
To, czego nam bezwzglednie trzebo, to jest pewne ogélne naoczne zro-
zumienie istoty Swiadomosci w ogdle, (Podkreslenia Husserla)*,
Istotnosciowym analizom s$wiadomosici poswiecona jest praktycznie cala
czes¢ druga pierwszej ksiegi Idei. Husserl opisuje tu juz nie indywidualne,
faktycznie zrealizowane akty swiadomosci poddawane psychologicznej re-
fleksji lecz ich istoty. Takie eidetyczne ujmowanie cechuje sie tym, iz roz-
waiane sq dowolne, w tym takie tylko moiliwe, akty swiadomosei. Po-
stepujgc w ten sposob Husserl nie dokonuje jeszcze wylqczenia przezyé
ze Swiata realnego, bada on to wszystko, co z natury swojej nadaje sie,
pod postaciq takiego czy innego przezycia, na skladnik $wiata realnego.
Kierujemy sie naszq ogdlnq zasadq, ze kaide indywidualne zdarzenie ma
swojq istote, ktérqg da sie ujaé w eidetycznej czystosci i ktéra w tej czy-
stosci naleie¢ musi do pola moiliwego eidetycznego badania. Zgodnie
z tym, takie naturalny fakt ,Ja jestem”, ,Ja mysle”, ,Mam przed sobq
swiat” itp. posiada swq istotnosciowq zawartosé, i niq wylacznie chcemy
sie teraz zajqé. Spelniamy wiec dla przykiadu jakiekolwiek jednostkowe
przeiycia swiadome, wzigte tak, jak sie przedstawiajq w naturalnym na-
stawieniu, jako realne fakty ludzkie (...) Na tej przykladowej podstawie,
o ktérej zaléimy, ie jest calkowicie jasna, ujmujemy i ustalamy w adek-
watnej ideacji czyste istoty, ktére nas interesujq. Jednostkowe fakty, fak-
tycznos¢ naturalnego swiata w ogdle znika przy tym z zasiegu naszego
teoretycznego spojrzenia — jaok wszedzie tam, gdzie przeprowadzamy ba-
danie czysto eldetyczne . Badania tego rodzaju zalicza Husserl do psy-
chologii eidetycznej okreslajqc jg péiniej takie mianem czysto intencjo-
nalnej psychologii . Naczelnym tematem psychologii eidetycznej pojetej
jako teoria istot nie oczyszczonych fenomenologicznie przezyé staje sig in-
tencjonalnosé. Rozwazaniom o intencjonalnosci towarzyszq zarazem docie-
kania wewnetrznej struktury przeiyé. To wilasnie na gruncie tak pojetej
fenomenologii (joko intencjonalnej psychologii) daje sie odréinié to, co
faktycznie przynalezy do przezycia tzw. efektywne jego skladniki od przed-
miotu przezycia, tzw. cogitatum, ktéry choé nie jest skladnikiem przezycia
to jest z nim trwale sprzezony. Z takich wlasnie analiz (zawartych w § 41
i kilku nastepnych paragrafach Idei) biorq sig Ingardenowskie uwagi o natu-
rze spostrzezenia zewnetrznego przywolane w punkcie 2a niniejszego tekstu.
Mowigc wyraznie: wyréinienie w spostrzezeniu danych wrazeniowych, wygla-
déw i przedmiotu spostrzeganego mozliwe jest juz na poziomie psychologii
eidetycznej, a wiec pewnej dziedziny fenomenologii naturalnej. Jest to
jednak dopiero pewne (tu: drugie) przyblizenie ujecia czysto fenomeno-
logicznego. Trudno zatem tego rodzaju analize spostrzeienia zaliczaé do
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analiz czysto fenomenologicznych. Nie dostrzegl tego niestety tak wytrawny
fenomenolog jak Ingarden, uznal on bowiem wspomniane wyiej analizy
spostrzezenia za ostatnie slowo fenomenologii w tej kwestii. Tymczasem
bylo to jedynie drugle przyblizenie — charakterystyka istotnosciowe] struk-
tury aktéw $wiadomosciowych bedqeych spostrzezeniami zewnetrznymi.
Po owym drugim spostrzezeniu i przyblizeniu natury aktéw $wiado-
mosciowych przystepuje Husserl do prezentacji analiz czysto fenomeno-
logicznych. Analizy te poprzedzone jednak sq wywodami na temat redukeji
fenomenologicznej, albowiem dopiero przeprowadzenie redukcji transcen-
dentalnej umotzliwia przejscie od eidetycznego ujecia éwiadomosci do jej
ujecia transcendentalnego. Odslonieta w ten sposéb dziedzina czystej
Swiadomosci staje sie wlasciwym polem badawczym czystej fenomenologii.
Tu tez pojawiajq sie istotnie nowe zadania i prawdziwe trudnoéci badaw-
cze. Problematyke te przedstawia Husserl w czesciach trzeciej i czwartej
pierwszej ksiegi Idei. Nie jest tu moiliwe choéby tylko pobieine omé-
wienie czysto fenomenologicznych analiz swiadomosci, postaram sie jednak
— chocby dla uzmyslowienia réinicy pomiedzy podejiciem eidetyczno-psy-
chologicznym a transcendentalno-fenomenologicznym — zestawié dwie
charakterystyki spostrzezenia: Ingardenowskq i Husserlowskq.

CHARAKTERYSTYKA STRUKTURY SPOSTRZEZENIA

@) na gruncie psychologii b) na gruncie czystej
eidetycznej fenomenologii
(ujecie Ingardena) (ujecie Husserla)

1) dane (daty) wrazeniowe 1) dane hyletyczne

2) wyglqgd 2) momenty noetyczne

3) przedmiot spostrzegany 3) noemat

Poniewaz byla jui okazja do oméwienia ujecia Ingardenowskiego ogra-
nicze sie jedynie do uwag o ujeciu Husserlowskim, by w konkluzji ustalic
zwiqzki miedzy nimi. Latwo zauwaiyé, e Husserl wprowadza w swej cho-
rakterystyce zupelnie nowe terminy. Przyjecie, iz sq to synonimy terminow
(wymienionych wyiej w lewej kolumnie) zadomowionych jui w rozwaza-
niach filozoficznych nie wchodzi w gre. Nie wida¢ bowiem powodu, dla
ktérego intuicyjnie zrozumiale okreilenia dane wraieniowe, wyglad ?tc.
mialyby byé zastepowane, pozbawionymi tej intuicyjnej zrozumialosci, row-
noznacznikami. Nie sqdze tei, itby pojecia zaproponowane przez Husserla
byly po prostu uogélnieniami pojec intuicyjnie {atwiej uchwytnych. Przyjaé
zatem trzeba, ze za wprowadzeniem nowych terminéw kryjq sie istotne
powody merytoryczne. Wskaimy tylko .najwazniejszy: czyste przezycie, wy-
lgczone ze $wiata realnego, nie moize byé charakteryzowane za pomocq
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pojeé, ktére réwnie dobrze nadojq sie do opisu przeiyé jako skladnikéw
tego swiata. Nie mozna wigc pojeé wlasciwych dla psychologii eidetycznej
przenosi¢ do fenomenologii transcendentalnej. Ta ostatnia musi wypra-
cowa¢ sobie swoje wlasne pojecia, jesli nie chce powielaé tresci, ktére
dajg sie sformulowaé bez koniecznosci stosowania uciqiliwych i nie do
konca sprawdzonych fenomenologicznych procedur redukcyjnych.

Przyjmuje zatem, Ze za terminami dane hyletyczne, momenty noetyczne,
noemat kryjq sig istotnie nowe pojecia, ktérych uchwycenie moizliwe jest
dopiero na gruncie fenomenologii czystej, a ktérych niedoskonalymi przy-
blizeniami sq dane wrazeniowe, wyglqd, przedmiot spostrzegany. Nie za-
mierzam tu omawiac tresci owych czysto fenomenologicznych pojeé. Ich
rozjasnienie pozostaje w dalszym ciqgu zadaniem, z ktérym fenomeno-
logowie nie mogq sobie daé do tej pory rady, zaloze po prostu, ze wy-
jasnienia, jokie daje na ten temat Husserl w §§ 84—88 Idei nie dajq
sie skomentowaé, wystarczaja jednak kaidemu, kto wykonal w sposéb
przepisany wszystkie stosowne redukcje. Gdyby jednak ktos mimo wszystko
domagatl sie jokiego$ przyblizenia tych pojeé, to wskazaé moina, i Husserl
odwoluje sie tu do Arystotelesowskiego odréinienia pomiedzy materiq
a formaq, odrdinienie to przenosi na sfere przezyé utrzymujae, ze odpo-
wiednikiem materii przezycia (czy, jak woli mawiaé Husserl, materialu) sq
dane hyletyczne, natomiast odpowiednikiem formy — momenty noetyczne.
Nie ma niestety swojego przyblizajgcego odpowiednika trzecia, tzw. nie-
efektywna skladowa spostrzezenia — noemat; Husserl ujmuje go jako
sens tego, co jawi sie w spostrzezeniu jako przedmiot.

Sqdze, iz nawet tak zdawkowe uwagi pozwalajg na uchwycenie réi-
nicy pomiedzy naturalnie fenomenologiczng (Ingardenowskq) a czysto fe-
nomenologiczng (Husserlowska) analizq spostrzeienia. Powiedzie¢é moing,
ze Ingarden wzigl za fenomenologiczng takq charakterystyke przeiycia,
ktéra do ujecia fenomenologicznego miata jedynie przyblizaé.

Zrekapitulujmy teraz powyisze rozwaionia. Wprowadzajac do fenome-
nologii postuguje sie Husserl metodq kolejnych przyblized. Przy czym przy-
blizenie pierwsze stanowi prezentacja zagadnienia w takiej postaci, w jakiej
jawi sie¢ ono w nastawieniu naturalnym, przyblizenie drugie — to prezen-
tacjo zagadnienia tak, jok jawi sie ono w nastawieniu eidetycznym. Do-
piero w trzecim kroku zagadnienie ujmowane jest tak, jok prezentuje sie
ono w nastawieniu fenomenologicznym.

Zrozumiale, ze toka wlasnie forma konstrukcji tekstu Husserlowskiego
wymaga odpowiedniej, tj. wychwytujqcej skladniki wszystkich trzech ujec
lektury. Nie jest to bynajmniej zadanie proste. Nie ulatwia go tokie Hus-
serl, ktéry zwykle nie dba o to, by wyraznie zaznaczaé, na ktérym poziomie
prowadzi aktualnie rozwazania, ustalenie tego pozostawia domysinosci
czytelnika. Dodajmy, ze w zaowansowanych rozwazaniach fenomenologicz-
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nych (szczegélnie wyrainie jest to widoczne np. w Ideach Il) sprawy kom-
plikuja sie jeszcze bardziej, albowiem ten sam tekst moie byé czytany
na trzy sposoby: jako zawierajgcy wiedze naturalng, eidetyczng badi czy-
sto fenomenologiczng. Jedli kto$ nie zdaje sobie z tego sprawy, uchwytywal
bedzie jedynie zewngtrzng, zupelnie niefenomenologiczng tresé wywodoéw
Husserla. Stqd tez, jak sqdze, bierze si¢ pomawianie tez Husserla o ba-
nalnos¢. Utrzymywanie natomiast, iz niektére z wypowiedzi Husserla nie
dajg sie w zaden sposéb zrozumieé spowodowane jest tym, ie zanied-
bane zostalo wstgpne ich rozwazenie w stosownym przyblizajgeym kon-
tekscie.

Sprébuje teraz zastosowaé powyisze ustalenia co do wlasnosei tekstu
Husserlowskiego do jego rozwazan estetycznych, tj. do przywolanej juz
analizy miedziorytu Direra ,,Rycerz, $mieré i diabel”. Innymi stowy, do-
konam trzech lektur tego tekstu. Twierdze przy tym, ie kaida z owych lek-
tur pozwala na odtworzenie zupelnie innego projektu estetyki zawartego
w tym teksicie, przy czym tylko jeden z owych trzech projektéw zastuguje
na miano estetyki czysto fenomenologiczne;j.

b) o mozliwosci czysto fenomenologicznej koncepcji dzieta sztuki.

Powyzej omdwiona zostala charakterystyka aoktow swiadomosciowych
w nastawieniach: @) naturalnym, b) eidetycznym, ¢) fenomenologicznym.
Kaide z owych uje¢ dokonywane bylo w ramach innej nauki, odpowied-
nio: psychologii empirycznej, psychologii intencjonalnej (eidetycznej) i wre-
szcie czystej fenomenologii aktéw swiadomosciowych. Przyjqgé moina, ze
takie i dzielo sztuki ujete byé moze w kazdym z powyiszych nastawien.
Rozwoiania o dziele sztuki, ktére dajag sie prowadzié na gruncie nasta-
wienia naturalnego zaliczymy do estetyki ludowej?', rozwazania prowe-
dzone w nastawieniu eidetycznym zaliczone bedqg do estetyki eidetycznej,
natomiast rozwaiania w nastawieniu fenomenologicznym przypisane zo-
stang czysto fenomenologicznej estetyce.

Zastanéwmy sie zatem co z Husserlowskich analiz miedziorytu Direra
zaliczy¢ mozna do estetyki ludowej, co do eidetycznej, a co do czysto fe-
nomenologicznej.

Rozpoczniemy od estetyki ludowej. W ujeciu tym dzielo sztuki jowi sie
jako konkretny, jednostkowy, namacalny fakt pozostajqey w realnym
zwiazku z innymi namacalnymi faktami — zachowaniami twdrcy i zacho-
waniami odbiorcéw. Na charakterystyke tak pojmowanego dziete skiadajg
sie m.in. opis wlasnosci tworzywa, z ktérego drzielo wykonano oraz wska-
zanie niepowtarzalnego sposobu uformowania tego tworzywa; wskazanie
pewnych — mieszczqcych sig poza dzielem — jednostkowych faktéw ze
$wiata realnego, ktére majq by¢ przez dzielo to wyraiane; nierzadko tez
dolqcza sie, traktujqc to jako sktadnik charakterystyki samego dziela, opis
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okolicznosei faktyeznych towarzyszqeych jego wytworzeniu (charakterystyka
zachowan twérey tudziez tzw. kontekstu spoleczno-kulturowego towarzyszq-
cego jego powstaniu) lub spolecznemu funkcjonowaniu. Zobaczmy co 2 tego
znalezé¢ moina w tekécie samego Husserla. Otéz elementy estetyki lu-
dowej znalez¢ moina w segmentach A, B, C i D zacytowanego na str, 105
fragmentu. Zauwaimy, ze Husserl méwi tu o konkretnym miedziorycie
nazwanym ,Rycerz, smier¢ i diabel” konkretnego tworcy. Dzielo to utoz-
samiane jest z kartq papieru — odbitkg miedziorytniczq (por. segment B).
Przy czym ta oto karta papieru pokryta jest w charakterystyczny sposéb
czarnymi liniami (segment C), to wlasnie linie te, a méwiqe doktadniej:
toki, @ nie inny ich uklad, sprawiajq, ze karta papieru uznana moze zo-
sta¢ za dzielo sztuki. Odpowiednim uformowaniom linii na papierze przy-
porzqdkowane sq zarazem odpowiednie przedmioty ze $wiate realnego.
| tak np. widocznej w czarnych liniach figurce rycerza na koniu (segment
C) przyporzadkowany jest realny przedmiot — rycerz z krwi i kosci (seg-
ment D). W tym tez momencie konczq sie mozliwosci estetyki ludowej nie
bardzo bowiem wiadomo, jakie to realne przedmioty przyporzqdkowaé na-
lezatoby wylaniajgcym sie spoza czarnych linii figurkom $mierci i diabla.

Powtérzmy zatem: estetyka ludowa opiera sie na analizie konkretnych,
zrealizowanych dziel sztuki, koncentrujgc swojq uwage na wilasnosciach
materialu, z ktérego stworzone zostalo dzieto, oraz na tym jak dzielo to
daje sie odnies¢ do faktéw pozaartystycznych.

Przejdimy teraz do analiz estetyki eidetycznej. Sqdze, ze najbardzie]
konsekwentnq jej postaé znaleZé moina w pracach Romana Ingardena.
My jednak bedziemy tropi¢ jej przejowy w tekécie Husserla. Na wstepie
jednak krétka charakterystyka teoretyczna. Otéz estetyka eidetyczna zaj-
muje sie nie tyle faktycznymi, stworzonymi juz dzielami sztuki co raczej
ich istotami. Méwigc swobodnie, czysto moiliwe, a wiec nie zrealizowane
dzielo sztuki jest réwnie dobrym przedmiotem jej analiz jok ktérykolwiek
z wytworéw jakiegos wielkiego twérey. Dopiero uchwycenie dziela sztuki
w jego istocie umoiliwia dokonanie odréinienia pomiedzy substratem ma-
terialnym dziela — rzeczq, tworzywem, w ktérym zostalo ono (lub moie
zosta€) zrealizowane a dzielem samym — w naszym przypadku obrazem.
Skoncentrowanie sie na istotnosciowej analizie dziela sztuki pozwala po-
ming¢ caly szereg probleméw, m.in. kwestie autorstwa dziela sztuki, pro-
blem umieszczenia dziela w pewnej konkretne] sytuacji kontekécie spo-
teczno-kulturowej czy wreszcie kwestie na ile wlasnosci materiaty, z kié-
rego wykonane jest dzielo decydujg o cechach samego tego dziela. Wszy-
stkie tego rodzaju pytanio przestajg juz — w Swietle tego ujecia — od-
nosi¢ si¢ do samego dziela a stajg sie problemami nauki zajmujacej sie

tym wszystkim, co dotyczy jego materialnych substratéw czy tei materia-
lowych ucielesnien.
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Odniesmy to do analizowanego tekstu. Otéz méwiqgc o miedziorycie
nolezy odréini¢é rzecz — obiekt fizykalny ze éwiata realnego (segment B)
od obrazu — pewnego odwzorowania (segmenty C oraz D i E). Od
obrazu jako odwzorowania odréinié trzeba to, co pelni funkcje odwzo-
rowywania (tu: mate szare figurki — segment E) oraz to, co odwzorowy-
wane (tu: uobrazowany realny przedmiot — segment D). Poniewoi obraz
jest w gruncie rzeczy analogonem znoku nalezy zatem — kierujqc sie
stosownymi odréznieniami wprowadzonymi w dziedzinie znakéw — od-
dzieli¢: substrat materialny obrazu (malowidlo, karta papieru); to, co obra-
zowane przez obraz (odpowiednik tego, co oznaczane przez znak) oraz
iwiadomosé obrazu (segment E — odpowiednik tego, co okreslane bywa
sensem znaku). W perspektywie estetyki eidetycznej dzielo sztuki jowi sie
wiec jako obraz, a rzeczq dalszych badan jest dookreslenie natury obrazu
oraz opisanie jego budowy. Jak wiademo, to wlasnie stanowilo przedmiot
estetycznych rozwazan Ingardena, ktory okreslit obraz jako wielowarstwowy
przedmiot intencjonalny.

Zbierzmy dotychczasowe uwagi na temat estetyki eidetycznej. Jest ona
istotnosciowq analizq tego, co znalezé moina w dowolnym (takie wigc
w niezrealizowanym dotqd czy tylko czysto mozliwym) dziele sztuki. Odréz-
nia sie na jej gruncie podstawe materialowq (bytowq) dzieta od dziela
samego, wyrdzniajac w tym ostatnim obraz oraz to, co uobrazowane.

Takze i ustalenia estetyki eidetycznej nie przynalezq do dziedziny usta-
len czystej fenomenologii. Zauwaimy bowiem, ie nie zostal tu spelniony
podstawowy warunek jakichkolwiek badan czysto fenomenologicznych —
nie dokonano redukeji fenomenologicznej. Przyjmiemy zatem, ze jesli w o-
gdéle moizliwa ma byé czysto fenomenologiczna estetyka, to musi ona zo-
staé poprzedzona zredukowaniem tego wszystkiego, co umoiliwialo wiqg-
czenie dziela sztuki w obreb swiata realnego. Otwartym pozostaje pytanie
jok owo redukowanie czy tez zawieszanie zwiqzkéw dzietla sztuki ze Swia-
tem realnym naleialoby pojmowaé oraz — co wazniejsze — jak je prze-
prowadzaé. Pewnym w kaidym razie jest, iz redukcjo ta objgé winna to
wszystko, co stanowi przedmiot badan zaréwno estetyki ludowej jak i este-
tyki eidetycznej. Na gruncie estetyki czystej nalezy zatem poddaé redukcji
zardwno materialowe uposazenie dzieta sztuki jak i wszystko, co wiqze
sie z jego funkcjq odwzorowywania czy tei obrazowania. Nie miejsce tu,
aby orzekaé na ile, i czy w ogole procedury te sq wykonalne oraz co dok-
ladnie objawi sig po ich przeprowadzeniu. Wydaje sie jednak, iz jest to
jedyna droga do czysto fenomenologicznej estetyki, estetyki, o ktdrej
wspomnial takze i Fusserl (por. jego opinie przywolanq w przypisie 18).
Wskazuje on jq takie w omawianym tu tekscie. Nazwijmy czystym obrazem
(lub ogélniej: czystym dzielem sztuki) to, co stanowi residuum po wspom-
nianych wyzej redukcjach. Zdaje sie, ze to wlasnie ma na mysli Husser!,
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kiedy méwiqc o czysto estetycznym zachowaniu (segment C) twierdzi, iz
zaréwno skladniki obrazu (segment F) jak i to, co on odwzorowuje dane
sq ani jako istniejgce, ani jako nieistniejgce, ani w jakimkolwiek innym
modus osadzenia w bycie (segment F i G). Zauwaimy, ie tak wlasnje
charakteryzuje zwykle Husserl rezultat zastosowania redukeji fenomenolo-
gicznej. Przyja¢ zatem moina, ze czyni to takie i w tym przypadku. Po-
wiemy wiec, ze wskazujgc na koniecznosé zredukowania tego, co jawi sie
w pierwszym przyblizeniu — estetyce ludowej, oraz tego, co jawi sie
w przyblizeniu drugim — estetyce eidetycznej odslania zarazem Husserl
droge ku czysto fenomenologicznej estetyce, estetyce, ktérej przedmiot ba-
dania stanowiq odcielesnione i odobrazowane czyste dziela sztuki.

1.

PRZYPISY:

Nawet w pracy bedgcej prébg wzglednie jednorodnego i systemowego ujecia pro-
blematyki estetyki fenomenologiczne] nie wskazuje sig takiego kryterium. Mam tu
no uwadze tekst odczytu Ingardena O estetyce fenomenologicznej zamieszczony
w Il tomie Studium z estetyki tegoz autora. Gwoli %cistosci dodaé trzeba, e w za-
koriczeniu tej pracy znajduje sie zdanie, ktére mozna bytoby interpretowaé jako
wskazanie takiego kryterium, Ingarden wspomina w nim Ze dlg estetyki fenomeno-
logicznej charakterystyczne jest przeswiadczenie, iz prowadzi ona swoje badania
przy pomocy metody fenomenoclogicznej, ktéra zmierza przede wszystkim do do-
prowadzenia swych przedmiotéw badania do bezposredniego dania w odpowiednio
uksztaltowanym doswiadczeniu i do wiernege opisania danych tego doéwiadczenia.
(Studia z estetyki, t. Ill, Warszawa 1970, s. 41). Nie jest jednak jasne, czy piszqc
o tak rozumianej metlodzie ma on no uwaodze wszelkie koncepcje fenomenologiczner
czy tylko swojg wlasng. Wydaje sie zresztq, ze do wielu koncepcji zaliczanych tra-
dycyjnie do estetyki fenomenologicznej kryterium to sie nie stosuje.

Nie jest zamiarem moim ustalanie jok wielu zwolennikéw ma ten poglgd. Sqdzg,
ze jest on dos¢ typowy dla podrecznikowych ujeé¢ estetyki. Dla ilustracji przywotcm
jeden tylko przyktad. Otéz wydaje siq, ze owemu cafoiciowo pojmowanemu zja-
wisku estetycznemu odpowiada M. Gotaszewskie] pojecie sytuacji estetycznej. Wed-
tlug niej: Na sytuacje estetyczng sktadajq sie — obok wymienionych wyzej trzech
elementéw podstawowych (twérca, dziefo, odbiorca) i nodrzednego, jokim jest war-
toé¢ estetyczna — liczne elementy pochodne, takie jak zamiar artystyczny, zafo-
zenie artystyczne dzieta, przedmiot estetyczny, csobowosé twércy, osobowoéé od-
biorcy itp. .. Wszystkie te elementy oddziatywujg na siebie i wzajemnie sie mody-
fikujg. (M. Gotaszewska, Zarys estetyki, Warszawa 1973, s. 29). Tak pojmowana
sytuacja estetyczna ma by¢ wiasnie przedmiotem badah estetyki (ibid., s. 28).

O pojeciach porzqdkujgcych por. np. T. Pawlowski, Pojecia i metody wspotczesnej
humanistyki, Wroctaw—Warszawa 1977, s. 109 i n.

. Odréznienie to donioélejsze jest byé moze dla teorii naukewych niz koncepcji filo-

zoficznych, ale i w przypadku tych ostatnich posioda niebagateine znaczenie. Pewng
prébe precyzyjniejszego okreélenia tego, co obecnie sktonny bylbym nazwaé ogdino-
$ciq (teorii naukowej) przedstawitem w pracy Metodologiczny status materializmu hi-
storycznego, w: J. Kmita (red) Zalozenia teoretyczne badah nad rozwojem histo-
rycznym, Warszawa 1977, ss. 232 i n. Nie u$wicdomialem sobie wéwczas roZnicy
pomiedzy ogélnoicig a uniwersalnosciq stad tez termin ogdlnosé stosowatem W O_d'
niesieniu do teorii, a termin uniwersalno§¢ w odniesieniu do semantycznego odnie-
sienia przedmiotowego teorii — struktury relacyjnej, Obecnie sktonny bytbym utrzy-
mat proponowane w pracy przywotanej wyzej okreslenia ogéinosci teorii naukowej
natomiast uniwersalno$é teorii naukowe] wigzatbym z jej podatnoscig na stosowanie
w roznych dziedzinach przedmiotowych,

. Ta stosunkowo oczywista réinica bywa jednak czesto niedostrzegana i w rezultacie

nawet wytrawnym metodologom zdaorza si@ mieszaé ogbino$é z uniwersalnosciq.
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8.
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10.
1.
12,

13.
15,
16.

17.
18.

20.
21.
22.
23.

24,

25.

26.

27.

28,

29,

R. Ingarden, O estetyce fenomenologicznej, op. cit, s. 20.

ibid,, s. 21.

ibid., s. 30,

ibid., s. 295.

ibid., s. 40.

ibid., s. 41.

Pojecia rdzeh koncepeji (teorii) oraz modylkacja twierdzenia majq lu catkiem wy-
ratny sens. Ich doktadniejszq eksplikacjg znalezé mozna w moim artykule Teoria
naukowa a program teoretyczny. Przyczynek do zagadnienia rozwoju nauki, w: J.
Brzezinski (red.) Poznanskie Studia z Filozofii Nauki, z. 8, Swiadomos$t jednostkowo
o éwiadomoéé spoteczna, Warszawa—Poznan 1984, s. 85—96.

O sposobie w joki pojmowat i stosowat metode fenomenologiczng w estetyce mawil
Ingarden w odezycie przywotanym w przypisie 1.

Pojecia rozwijanie, rozszerzanie czy uzupeinianie majq tu nie tylko sens potoczny,
ale i bardziej techniczny. Ow sens techniczny objasniony zostat w pracy przy-
wolanej w przypisie 12. Por. takze, P. Buczkowski, A. Klawiter, Rekonstrukcje, inter-
pretacje, rozwinigcia, Poznaonskie Studia z Filozofii Nauki, z. 9, Klasy — Swiato-
poglgd — idealizacja, Warszawa—Poznan 1985, ss. 5—16.

R. Ingarden, O estetyce fenomenologicznej, op. cit., s. 23.

R. Ingarden, Wstep do fenomenologii Husserlo, Warszawa 1974, s. 190.

R. Ingarden, op. cit., s. 165.

Kiedy np. postalem Husserlowi ksigzkg o dziele literackim ofwiadczyt mi on: ,Jesli
chce Pan doj$¢ do ostatecznego rozstrzygniecia, musi Pan odfozyc¢ ontologig dziefa
sztuki. Musi Pan jej wyniki podda¢ redukcji i przeprowadzi¢ konstytutywne badanie
dzieta sztuki literackiej na gruncie czystej éwiadomogéci, R. Ingarden, Wstep do fe-
romenologii Husserlg, op. cit., s. 205.

E. Husserl, Idea czystej fenomenologii i fenomenologiczne] filozofii, Ksigga pierwsza,
Warszawa 1975, s. 4 (numeracja wediug stron niemieckiego oryginatu zaznaczonych
na marginesach polskiego przektadu).

ibid., s. 59.

ibid., ss. 19, 20.

ibid., s. 112.

Pojecie to nabiera szczegdinej wagi w Medytacjach kartezjafiskich. Psychologig in-
tencjonalng nozywat Husserl poczqtkowo psychologiq eidetyczng: kazde fenomeno-
logiczne stwierdzenie czegos o absolutnej $wiadomoéci mozna przetozy¢ nao stwier-
dzenie eidetyczno-psychologiczne (ktére przy Scistym rozwazaniu zadng miarg samo
nie jest fenomenologiczne), Idee, op. cit, s. 143.

Wyklad tak pojmowanej fenomenologii wypelnia pierwszg czes¢ pierwszej ksiggi Idei.
Czest ta nosi tytul: Istota i poznanie istoty, stanowi ona metodologiczng charakte-
rystyke nauk eidetycznych.

R. Ingarden, O budowie obrazu, w: tenze Studia z estetyki, t. ll, Warszawa 1966,
s. 7 (przypis 2). Zauwazajgc podobienstwa migdzy swojq analizq budowy obrazu
a iqg, ktorej dokonat Husserl, pisze on: W wywodach swych staram sig sigga¢ do
glebiej 'rez’qcych argumentéw, a zarazem podaje troche odmienne ujgcie obrazu, niz
to czyni Husserl, Ibid., s. 70 (przypis). Nieco dalej przeprowadza on takze krytyczng
anclize ujecia Husserlowskiego, ibid., s. 75 i n.

Struktyre sposirzezenia zewngtrznego przedstawia Ingarden we Wstepie do fenome-
nologii Husserla, op. cit, s. 119 i n. Przy czym, cho¢ nie jest lo josno powiedziane,
odno_51 sig wrazenie, ze jest to prezentacja pogladéw Husserla. Takie artykul M. Bie-
lawki (Koncepcja spostrzezenia zmysltowego u Romana Ingardena, Zeszyly naukowe
AGH, Zagadnienia spofeczno-filozoficzne, z. 27, Krakéw 1985) oparty na niepubli-
kowanych notatkach z wyktadéw Ingardena nie przynosi informacji czy deklarowat
on odmienne poglqd_y na spostrzezenie zewnelrzne od swego nauczyciela.
Wielokrotnie wspomina o tym A. Poltawski w pracy Swiat, spostrzezenie, Swiado-
moéé. Fenomenologiczna koncepcja $wiadomoéeci a realizm, Warszawa 1973, por.
np. ss. 130, 271, 305. Co prawda uwagi jego kierowane sq pod adresem Husserla
ale w tym przypadku stosujq sie w pelni i do propozycji Ingardena. E
W O budowfg obrazu sq to twory jedynie dwuwarstwowe. Ingarden nie wspomina
tam o warstwie podioza zmystowego. Analizy obrazéw nieprzedstawiajqeych skianiajq
go tglr.;'_k\-nrr:un::wc:r.l::;s:nil;x tdr:uclutkmmaj warstwy — podioza zmystowego. Podaje ujecia
zmodyfikowane sformulowane przez niego w i : 2
Shadio. 7. ity Acllh. 190, P g O tzw. malarstwie abstrakcyjnym, w:
R. Inggrden, O budowie obrazu, op, cit., s. 26,
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30.
31.

36.
38.

39.

40.
41.

43.

44,
45.

R. Ingarden, O poznawaniu dzieta literackiego, Warszawa 1976, ss. 195, 206.
Chodzi wigc o to, zeby w otaczajgcym artyste $wiecie materialnym wywolaé takis
Zmiany, bqdZ to w jakiej$ rzeczy, bqdi umozliwié odegranie sig jokiegoé procesy
ktére umotliwilyby prawie spostrzeieniowg obecnos¢ dziefa i jego pewnego rodzu,'J
ucielesnienie na podiozu np. wyciosanego odpowiednio kamienia (podkr, — AK.)
R. Ingarden, O estetyce fenomenologicznej, op. cit., s. 32. ’
R. Ingarden, O poznawaniu dzieta literackiego, op. cit., s. 206.

E. Husserl, Idee..., op. cit,, s. 226.

R. Ingarden, O budowie obrazu, op. cit. s. 88, por. takze O tzw. malarstwie abstrak-
cyinym, op. cit. s. 206.

W obrazach dobrych, estetycznie warto$ciowych, nie moze brakowaé ,czysto ma-
larskich" jokoSci estetycznie wartoSciowych, a co wigcej, ich rola w polifonii jakoéci
wartoSciowych dostarczanych przez obraz powinna byé (i w dobrych obrazach istot-
nie jest) przewaziajgca. R. Ingarden, O tzw. malarstwie abstrakcyjnym, op. cit, s. 191,
Moie sig jednakie zdarzy¢, iz w obrazach pojawiajq sie elementy, ktére nie petnig
#zadnej funkcji konstruktywnej aoni tez nie sq same w sobie estetycznie wartoéciowe,
Sg one wowczas w budowie obrazu zbedne, a pojawienie sie ich w nim stanowi
moment ujemny, co najmniej rozbija jednolito$é¢ artystycznej budowy dzieta, o ile,
co gorsza, nie wprowadza ponadio jokosci estetycznie ujemnych, ibid.

R. Ingarden, O poznawaniu dzieta literackiego, op. cit., s. 206.

Pojecie to wprowadzone zostalo przez R. Ingardena, zob. np. O budowie obrazu,
op. cit,'s. 34.

Jezeli mianowicie przez tzw. ,tre$¢" obrazu bedziemy rozumieé przedmioty przed-
stawione w obrazie, a w szczegdinos$ci temat literacki obrozu, przez ,forme” za§
sposéb przedstowienia tych przedmiotdw w wyglgdach — to mozZzemy powiedzieé,
7e momenty estetycznie wartoSciowe pojawiajg sie zaréwno w obrebie tak rozumianej
treici, jak i tak rozumianej formy, a wigc zardwno w warstwie przedmiotéw przed-
stawionych, jak i w warstwie wyglqddéw, ale zarazem nie jest prawdqg jakoby wszy-
stko, co bgdz to w warstwie wyglgdéw, bqgdi to w warstwie przedmiotéw wystepuje,
bylo estetycznie wartosciowe (...) Zaréwno bowiem w obrebie tzw. formy, jak i w
obrebie tzw. tresci wystepujg momenty estetycznie obojetne, jak i estetycznie war-
tosciowe, R. Ingarden, O budowie obrazu, op. cit., s. 64.

Ot6z niewgtpliwie w obrazach zawierajgcych temat literacki jokosci metafizyczne majg
niejdko wiecej mozliwosci pojawiania sig, ibid,, s. 63.

Jokosci estetycznie wartosciowe wystepujgec razem w pewnym doborze wspétgrajg
z sobq i doprowadzajq do pojawienia sie réznego rodzaju ,zestrojéw” i ,dysharmonii”,
zachodzqgcych w obregbie poszczegélnych warstw, o czasami i miedzy warstwami, Te
zestroje lub dysharmonie jako$ciowe to naodrzedne joko$ci colosciowe, ,postaci”.
Stanowig one o wartoéci artystycznej, resp. estetycznej dziela i okreélajq je na ogél
jednoznacznie, R. Ingarden, O tzw. malarstwie abstrakcyjnym, op. cit, s. 191,

Nie ulega watpliwoéci, ze takze przedmioty przedstawione naocznie w obrozie za-
wierajg w sobie momenty estetycznie donioste i jakosci wartosciowe i ze nie jest
prawdq, jokoby tego rodzaju jakoéci wystepowaly wylgcznie w odtworzonym wy-
glgdzie tego lub owego typu konstytutywnego albo te w jego podiozu danych
wrazeniowych. (..) Wlasnie istnienie w obrazie takich réznych doboréw jakosci este-
tycznie wartosciowych i jokoSci budujgcych jego wartoéé estetyczng sprawia, Ze
obraz joko dzielo sztuki, resp. jego konkretyzacja ma charakter tworu podobnie po-
lifonicznego jak dzieto sztuki literackiej, jokkolwiek ta polifonia nie jest w obrazie
nigdy tak wieloglosowa, jak w obrazie literackim. Trzeba przy tym pamigtaé, Ze
w obrazach zawierajgcych temat literacki polifonia ta — wobec pojawienia sie war-
stwy sytuacji Zyciowych ludzkich, a tym samym wobec pojawiania sig¢ czynnika
psychicznego — bogaci sie w stosunku np. do obrazéw przedstawiajqcych tak zwang
«martwq nature” o nowe dobory jakodci estetycznie warto$ciowych, tenze, O budowie
obrazu, op. cit., s. 68—49. .

W innych dziedzinach sztuki — chociaiby w literaturze i muzyce — dajq sie zo-
obserwowaé procesy analogiczne,

Zaznaczy¢ trzeba, Ze w literaturze spotkaé moina poglgd o przydatnosci koncepcil
Ingardena do onaliz sztuki wspétczesnej. Por. np. J. Makota, O stosowalnoéci kate-
gorii estetycznych Ingardena do sztuki wspéfczesnej, Studia Estetyczne 1974, nr XL
E. Husserl, Idee..., op. cit., s. 226,

Na to, iz wiele dziet Husserla pomyslanych bylo joko wprowadzania do fenomenologii
(odnosi si¢ to do ldei, Medytacji kartezjafiskich, Logiki formalnej i transcendentalnej
oraz Kryzysu nouk europejskich..) zwraca uwage W. McKenna w pracy Husserl's
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47,
48,
49,
50.

51.

Introductions to Phenomenology. Interpretation and Critique, Hague 1982, Phaeno-
menologica 89, s. 1 &.

Charaokterystyczne, #e Husserlowskg technike przyblizania natury zjawisk $wiado-
mosciowych stosowat (choé chyba bez petnej tego éwiadomoéci) R. Ingarden. Roi-
nica miedzy Husserlowskim a Ingardenowskim zastosowaniem tej metody polegala
na odmiennym rozlozeniu akcentéw, tj. na poswigceniu wigkszej uwagi innym przy-
blizeniom. | tak np. Husserl stosunkowo pobieznie omawia nolurg $éwiadomosci jo-
wigcej sie w pierwszym — charakterystycznym dla naluralnego nastawienia —
przyblizeniu. Ingarden tymczasem temu wiasnie przyblizeniu poswigca przewazajgcq
czeé¢ swego studium U podstaw teorii poznania. Polozenie tak wielkiego nacisku
na prezentacje psychofizjologicznej teorii poznania sprawia, Ze na wiasciwg czysto
fenomenologiczng charakterystyke przeizyé pozostaje juz niewiele miejsca i w gruncie
rzeczy zostaje ona tylko zamarkowana. (Byé moze Ingarden odktadat szczegdtowe
omdwienie fenomenologicznej charaklerystyki przezy¢ do drugiej, nie opublikowanej
dotqd, czeéci swego studium). Por. R. Ingarden, U podstaw teorii poznania, Warszawa
1970.

E. Husserl, Idee..., op. cit.,, s. 58,

Ibid., 5. 59.

Ibid., s. 60.

Por. obszerne analizy paralelnoéci pomigdzy teoriami psychologii eidetycznej a te-
zami transcendentalnej fenomenologii, ktére znalez¢é mozna m.in. W Medytacjach
kartezjanskich i w Ideach Il

W okreéleniu estetyka ludowa nie ma nic pejoratywnego. Odnosi sie ono zreszlq
raczej do tradycyjnych estetyk filozoficznych, o nie do ludowej wiedzy estetycznej.
Ma ono wskazywaé na to, ze estetyki te sq zwykle jedynie kodyfikacjq najbardziej
naturalnych, lj. narzucajgcych sie nieodparcie, bez wzgledu na takie czy inne poza-
estetyczne przekonania filozoficzne, poglqdéw na temat dziela sztuki oraz proceséw
jego tworzenia i odbioru. s
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mgr Rafal Grupinski (ur. 1952 r.) prowadzi zajecia z historii i teorii kultury
oraz estetyki w Katedrze Przedmiotéw Filozoficzno-Historycznych na Wy-
dziale Wychowania Plastycznego PWSSP w Poznaniu.

doc. dr hab. Alicja Kepinska (ul. 1932) prowadzi zajecia z teorii sztuki
i wyklady monograficzne z historii sztuki, jest kierownikiem Katedry Przed-
miotéw Filozoficzno-Historycznych na Wydziale Wychowania Plastycznego
PWSSP w Poznaniu. Uprawia krytyke artystyczng i teorie sztuki, jest autor-
kq kilkudziesieciu publikacji w zakresie problematyki sztuki wspélczesnej
oraz ksiqiek: ,.Sejmiki w rysunkach Norblina” — 1968, «J.P. Norblin" —
1978, ,Nowa Sztuka Polska 1944—1980", aZywiol i mit” — 1983,

Peter Mandrup Hansen (ur. 1949) — artysta duriski, aktualnie jeden z naj-
bardziej znanych malarzy skandynawskich. Studiowal w Krélewskiej Aka-
demii Sztuki w Kopenhadze, w latach 1977—83 wspolzaloizyciel i czlonek
grupy artystycznej KANAL 2, Autor wielu wystaw indywidualnych i uczest-
nik wystaw zbiorowych m.in. w Danii, Szwecji, Francji, Belgii, Norwegii,
Islandii i we Wiloszech. W Polsce prezentowal wielokrotnie swoje prace
w Galerii AKUMULATORY 2 (1977, 1979, 1981, 1983, 1984, 1988), dwu-
krotnie spotkal sie ze studentami V Pracowni Rysunku PWSSP w Poznaniu
(1981, 1984).

Jerzy Ludwiniski (ur. 1930) — historyk i teoretyk sztuki wspélczesnej. Absol-
went KUL, w Il polowie lat 50-tych wspélzaloiyciel awangardowej grupy
artystycznej ZAMEK w Lublinie. Autor wielu tekstow i odczytéw dotyezqeych
stanu oktualnego i przyszlosci sztuki i cywilizacji. Zalozyciel i wieloletni
kierownik Galerii MONA LIZA we Wroclawiu, organizator Sympozjum —
WROCLAW'70 i innych spotkan artystycznych. Od roku 1982 wykladowca
historii sztuki w PWSSP w Poznaniu.

Geoffrey Hendricks (ur. 1931 w Littleton, New Hampshire, USA) — artysta
amerykarski przez wiele lat zwiqzany z dzialalnosciq ruchu FLUXUS, pro-
fesor Mason Gross School of Art przy Rutgers University, New Brunswick.
Autor kilkudziesigciv wystaw indywidualnych, performances, ksiqzek arty-
stycznych i environments, uczestnik wielu wystaw i dzialan zbiorowych
w USA, Kanadzie, Japonii, Francji, RFN, Islandii, Norwegii, Belgii, Ho-
landii i we Wloszech. W Polsce w r. 1986 zaprezentowal swe prace | wy-
konat performance w galerii ,Akumulatory 2" oraz spotkal se ze stu-
dentami PWSSP w Poznaniu.

Andrzej Matuszewski (ur. 1924) — autor kilkunastu wystaw i pqlmzéw
indywidualnych, uczestnik i organizator wielu sympozjow i spotkan arty-
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stycznych w kraju i 2o granicq. W PWSSP prezentowal kilkakrotnie swoje
dociekania teoretyczne na temat sztuki w ramach cyklu , Artyéci Wizytu-
jacy” w Katedrze Rysunku na Wydziale Malarstwa, Grafiki i Rzeiby.

dr Andrzej Klawiter (ur. 1950) — Pracownik Instytutu Filozofii UAM w Poz-
naniu, adiunkt w Katedrze Przedmiotéw Filozoficzno-Historycznych na Wy-
dziale Wychowania Plastycznego PWSSP. Autor licznych publikacji nau-
kowych w tym: ,,Problem metodologicznego statusu materializmu historycz-
nego” — 1978, ,Odkrycie, abstrakeja, prawa, empirja, historia a ideali-
zacja” — (wraz z P. Buczkowskim) — 1979, ,.Struktura klasowa, $wigto-
poglqd, idealizacja” — 1986. Wspéiredaktor czasopisma wydawanego

w Holandii: ,Poznaf Studies in the Philosophy of the Sciences and the
Humanities”.



KRONIKA
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W dniach od 23—30 listopada 1986 r. czynna byla w hali nr 10 MTP
wystawa zatytulowana Postawy twércze studentéw PWSSP w Poznaniu. Ko-
misarzem generalnym Wystawy byl Rektor PWSSP w Poznaniu doc. J. Koz-
lowski, autorem projektu ekspozycji adiunkt Z. Losifski przy wspélpracy
st. asystenta J. Jurka.

Wystawa, na ktérq zlozyly sie prace ponad 100 studentéw i dyplo-
mantéw z zakresu malarstwa, rysunku, grafiki, rzezby, tkaniny artystyez-
nej, fotografii i filmu animowanego, prezentowala aktualne, codzienne,
niekonwencjonalne oblicze Szkoly. Wszystkie bowiem zaprezentowane pra-
ce powstaly w roku akademickim 1985—1986, jako prace kursowe baqdi
dyplomowe.

Jeden z pierwszych Wystawe zwiedzil Minister Kultury i Sztuki prof.
A. Krawczuk, ktérego z pracami studentéw jok réwniez z problemami i po-
trzebami Uczelni zapoznal Rektor doc. J. Kozlowski. Profesor A. Krawczuk
zwrocil uwage na réinorodnosé i zindywidualizowanie wypowiedzi arty-
stycznych mtodych twdrcow.

Malarstwo sztalugowe prezentowaly pracownie prof. Kurzawskiego i do-
centow: Kaluckiego, Ratajczyka, Skupniewicza, Switki, Waltosia.

Prace z dziedziny grafiki warsztatowej powstaly w pracowniach pro-
fesoréw: Mianowskiego, Jackowskiego, Lutomskiego.

Drobne formy rzeibiarskie to plon pracy z pracowni prof. Kopczyn-
skiego i doc. Petruka. ;

Prace z dziedziny tkaniny artystycznej prezentowane na Wystawie pow-
staly w pracowniach prof. Abakanowicz i doc. Plewki-Schmidt.
 Jui w czasie trwania Wystawy liczni zwiedzajgey pytali o moizliwosé
zakupu wystawionych prac. Duzym zainteresowaniem cieszyly sie takie
wydawane przez Uczelnie Zeszyty Artystyczne.

Wystawa zakonczyla sie aukejq prowadzong po mistrzowsku przez pe-
dagoga Szkoly doc. W. Gyurkovicha. Stala sie ona dla wszystkich zwiedza-
jacych swietng zabawq a dla wielu kupujgcych pelng emocji grq.

Najchetniej kupowano grafiki takich autoréw jok: A. Bobrowski, J.
Fedro, Z. Switalski, St. Barbacki.

Najwyisze ceny osiqgnely na Aukeji: obraz G. Kossakowskiego i go-
belin A. Zuby.

Warto podkresli¢, ze zadna z prac nie byla tworzona z myslq o sprze-
daiy.

Wplywy z Aukcji przeznaczone zostaly na poprawe warunkéw zajeé dy-
daktycznych Szkoly.
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Wystawa Szkolna — aukeja

Wystowa Szkolna — aukcjo
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ARTYSCI | TEORETYCY WIZYTUJACY

20.02 1986 — Eva Marie Schon (Berlin Zach.): prezentacja wlasnej twor-
czosci malarskiej.

28.02 1986 — Sven Ake Johansson (Szwecja): odczyt na temat muzyki im-
prowizowane;.

22.04 1986 — Geoffrey Hendricks (USA): prezentacja wlasnej twérczosci
w zakresie performance’u, dzialar akcji i malarstwa.

16.05 1986 — Robert Webster (Holandia): odczyt na temat nauczania
i programu uczelni holenderskiej Kaninklijke Academie van Beeldende

Kunsten w Gravenhage.

2.7.10 1986 — Jerzy Staniszkis (USA): cykl wykladéw na temat architektury
wspélczesnej i wlasnych dokonan w zakresie twérezosci architektoniczne;.

14.10 1986 — Helmut Streich (RFN): prezentacja slajdow dokumentujgeych
malarskq dzialalnosé¢ autora.

14—15.10 1986 — Peter J6rg Splettstosser (RFN): odczyt na temat wystawy
,Lata 60-te — 80-te: postawy, koncepcje, obrazy” zorganizowanej w Ste-
delijk Museum w Amsterdamie oroz prezentacja wiasnej tworczosci autora.
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12.11 1986 — Michael Porter (Wielka Brytania): pokaz przeiroczy ukazu-
jqcych zwiqzki malarstwa artysty z naturq.

18.12 1986 — Heinz Thiel (RFN): odczyt na temat mlodej sztuki niemieckie|.

24.02 1986 — Roman Singer (Szwajecaria): prezentacja wlasnej tworczosci
w zakresie obiektdw i dzialan przy uzyciu techniki wspotczesnej.

1003 1987 — Dick Higgins (USA): rozmowa na temat FLUXUS-u oraz
wlasnych doéwiadczen autora w tworzeniu tego ruchu.

1504 1987 — Helmut Nickels (Berlin Zachod.): prezentacja przezroczy
i filmow autorskich.

23.04 1987 — Kathy Hofman (USA): Pokaz przezroczy.

25.10 1987 — Renate Anger (RFN): prezentacja wlasnej twérczosci malar-
skiej.

29.10 1987 — Toine Horvers (Holandia): pokaz przezroczy dokumentujg-
cych dzialania artysty z uzyciem diwigku.

KLUB DYSKUSYINY 85/86

— Marek Zidlkowski — ,,Swiadomosé Spoleczna”.

— Jozef Robokowski — ,,0 sztuce alternatywnej™.

— Urszula Czartoryska — .,Praga nadrealistyczna”

— Andrzej Kempinski — ,,Mitologia Indoeuropejska”.
— Kazimierz Lewkowski — ,,Zmierzch kultury”,

— Piotr Rypson — ,,Poezja wizualna".

— Augustyn Banka — ,,O tozsamosci w sztuce” — 87 r.
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OBOZY, PLENERY, SPOTKANIA

SKOKI'86

Wiosnq 1986 r. w Skokach odby! sie plener IV roku pracowni Rysunku
prowadzony przez doc. . Gustowskq i st. asyst. A. Peplonskiego. Temat
zaproponowany ,,we dnie — w nocy” przyniésl szereg realizacji instalacji
i dziatan rysunkowych -opartych na opozycyjnosci — $wiatla, ciemnodci,
dnia i nocy.

Maciej Depczyk — Il r. PWSSP ,,We dnie i w nocy”
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M. Danielewicz, I. Mikula — IV r. AWIWP
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FAMA 86

Pracownia Rzezby i Otoczenia prof. Jana Berdyszaka zostata zapro-
szona do udziatu w XVI Festiwalu Artystycznym Mlodziezy Akademickiej
w Swinoujéciu a zorganizowanym przez ZSP w Warszawie.

Zaproszenie zostalo potraktowane joko szansa do realizawania indy-
widualnych zamierzen poszczegélnych studentow w kontekscie morza. W
okresie miesigca kazdy z uczestnikéw znaolazl dla siebie miejsce i zrea-
lizowal swojq koncepcje. Materialy do realizaciji zostaly oplacone przez
Festiwal, a prace zyskaly uznanie w postaci nagrody Tréjzebu Neptuna
przyznanej przez jury Festiwalu i podzielonej przez uczestnikow. W Fe-
stiwalu udzial brali: prof. dr Jan Berdyszak, adj. Danuta Mgczak, asyst. Ro-
bert Sobocinski, Jolanta Kaimierska, Aneta Wiodyka, Barbara Wasilczuk,
Tomasz Brejdak, Rafal Magierski, Adam Garnek, Marcin Berdyszak, Da-
riusz Wieczorek i Marek Maciqg.

Marek Maciqg

132



w2 =h=

Dariusz Wieczorek



L "a i - - - - o B : e '.

Jolanta Kaimierska
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Marcin Berdysiak

135



SKOKI '87

Od 2—7 marca odbyly sie Warsztaty Kol Naukowych Wyiszych Szkol
Plastycznych, zorganizowane przez Koto Naukowe PWSSP w Poznaniu przy
finansowej pomocy Zarzqgdu Szkét Artystycznych Ministerstwa Kultury i Sztu-
ki w Warszawie oraz Rady Okregowej Zrzeszenia Studentéw Polskich
w Poznaniu i PWSSP w Poznaniu. ;

Program Warsztatéw skiadal sie z czasu przeznaczonego na prace in-
dywidualng uczestnikéw, wykladéw, diapozytywowych i kasetowych prezen:
tacji prac uczestnikéw oraz grup Két Naukowych poszczegélnych Szkél.

Atmosfera intensywnej dziafalnosci i dyskusji przy kaidej okazji stwa-
rzata moiliwos¢ wzajemnego poznania sie i nawigzania kontaktow inc[Y-.
widualnych. Warsztaty pozwolily zobaczyé wielkq réinorodnoéé dziatalnosci
mlodziezy w réinych $rodowiskach i wymienié dodwiadczenia i poglady. '

Finatowymi zdarzeniami byly prezentacje prac zrealizowanych w czosie
Warsztatéw a odbywaly sie one w réinych miejscach i porach doby w Sko-
kach, a takie w Galeriach ON, Kontakt, Utilis oraz w przestrzeniach Szko-
ly w Poznaniu.
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Udzia! wzleli:
ASP — Warszawa: Slawomir Marzee, Michal Adamezyk, Dariusz Lipski,
Monika Kulicka, doc. Ryszard Winiarski.
ASP — Krakéw: Michal Urban, Jarostaw Kudlifiski, Lukasz Konieczko, Jan
Socha, Przemyslaw Bobka, Pawet Bitka, PWSM — adj. Artur Tajber.
PWSSP — Gdansk: Justyna Janiszewska, Bogustaw Ptak, adj. Witoslaw
Czerwonka.,
PWSSP — Wroclaw: Zdzislaw Nitka, Pawel Stypulowski, Andrzej Wéjto-
wicz, adj. Alojzy Gryt.
PWSSP — tdodi: Zdzistlaw Olejniczak, Danuta Tatar, Ewa Kwiatkowska,
Andrzej Filipiak, Mariusz Wilczynski, Slawomir Kosmynka, Malgorzata Skuza,
doc. Jerzy Trelinskl.
PWSSP — Poznari: Wojciech Gorzelnlk, Krzysitof Baranowski, Andrzej A-
damczyk, Rafal Magierski, Adam Uczulka, Robert Malinowski, Marek Dwo-
recki, Adam Garnek, Maciej Depczyk, Tomasz Brejdak, Wawrzyniec Szulgit,
Dariusz Glowacki, Malgorzata Danielewicz.
Wykladowcami w czasie Warsztatéw byli: doc. Alicja Kepliiska, dr Hanna
Gawedzka, mgr Grzegorz Dziamski, dr Andrzej Klawiter, mgr Jerzy Lud-
winski,
Organizatorami byli: prof. Jan Berdyszak, doc. lzabella Gustowska, doc.
Stefan Wojnecki, doc. Wiodzimierz Dutkowiak; studenci: Wojclech Olejni-
czak, Marcin Berdyszak, Kazimierz Geremek.

Dariusz Lipski — Skoki'87



Andrzej Wojtowicz — Skoki'87
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PWSSP Wroclow — Skoki'87 =
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M. Depczyk — Skoki'87

1
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A. Garnek — Skoki'87
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Tomasz Brejdak — Skoki'87
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PWSSP todz — Skoki's7

FAMA'87

W Festiwalu Mlodziezy Artystycznej FAMA'87 w Swinoujéciu bralo udzial
10 studentéw naszej Uczelni, oraz studenci ASP Warszawskiej, PWSSP
w Gdarisku i we Wroclawiu. W ostatnie dni Famy studenci zaprezentowali
swoje dzialania i instalacje.
Gléwnym terenem dzialar byla przestrzen plazy i morza. Powstaly inte-
resujgce dzialania i instalacje: T. Brejdaka, M. Czainskiej, J. Joiwiaka i in-
nych.
Instalacja M. Walczaka i P. Andryszewskiego zatytulowana ,,Przeniesienie”
otrzymala jedng z nagréd FAMY (réwnorzedng nagrode otrzymali studenci
ASP z Warszawy).
Autorzy o swojej realizacji napisali:
Magiczny krqg na plazy i nasze uczestnictwo w idei sprzed 4 tys. lot
to jakby ,.podwdjne przeniesienie”.
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M. Walczak, P. Andryszewski — ,Przeniesienie”

We wrzeséniu 1987 r. w Katowicach na terenie zabytkowej Secesyjnej tazni,
(w ramach 7 Festiwalu Kultury Studentéw PRL) odby! sie tygodniowy pokaz
.Rysunku Studentéw PWSSP w Poznaniu".

Ciekawy uklad przestrzenny wnetrza pozwolil na zaprezentowanie prac
o charakterze kameralnym i studyjnym przez wieloformatowe zapisy, kom-
pozycje przestrzenne, ai po instalacje rysunkowe. Student IV roku T. Brej-
dak z pracowni adj. W. Miiller a prezentujqcy instalacje z rysunku otrzymal
stypendium twércze przyznane przez jury (F.K.S.). Wystawie towarzyszyl Ka-
talog z artykulem G. Dziamskiego i reprodukcjami prac studenckich.
Wystawa przygotowana przez doc. L Gustowskq zawierala wybdr prac

z 11 pracowni Rysunku.
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Sven Acke Johansson — ,Jeili to widzisz, to co slyszysz?", 1986
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8—9 kwiecien 1986 r.

autor: EMMETT WILLIAMS (USA)

tytul: ABC etc. lub ABC itd. lub... — wystawa.
Muzyka — pokaz.

Na trzeciq w Poznaniu wystawe klasyka Fluxusu i poezji wizualnej E. Wil-
liamsa zloiyly sie duze, luine plotna pokryte wibrujgcymi kolorami literami,
tworzqcymi przewrotne gry malarsko-poetyckie, pelne swoistego, tak cha-
rakterystycznego dla artysty cieplej ironii. Perfformance Muzyka byl utworem
wielojezycznym w ktorym autor z wirtuozerig odczytywal poszczegélne po-
jecia w jezyku angielskim, polskim, niemieckim, wloskim i japoriskim i kto-
rego konstrukcja w duzym stopniu wynikala z przypadku.

Emmett Williams: ,,Muzyke” — performance, 1986
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23—26 kwiecien 1986 r.

autor: GEOFFREY HENDRICKS (USA)

tytul: Berliner Tagesbuch Watercolors, Sky Ladders Night and Day — wy-
stawa.

Wood Pile Performance — pokaz.

Pierwsza polska prezentacja twérczosci G. Hendricksa obejmowata za-
rowno wystawg jego akwarel z serii Dziennik Berlinski i Drabiny Nieba
Nocy i Dnia z motywem nieba, jak i performance, ktérego rytualny cho-
rakter nawiqzywal m.in. do szamanskich praktyk Indian pétnocnoamery-
kanskich. W przypadku tej prezentacji Galeria Akumulatory 2 skorzystala
z goscinnych pomieszczen Galerii AT.
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Geofirey Hendricks — ,Drabing Nieba”, 1986
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10—11 pazdziernik 1986 r.
autor: HELMUT STREICH (RFN)
tytut: Ponctuation — wystawa.

Plétna Helmuta Streicha zaprezentowane na jego pierwszej w Polsce wy-
stawie indywidualnej nasycone sq duzym tadunkiem spontanicznosci i emo-
cji. Wartosci te zdecydowanie dominujq w obrazach artysty, ktore budo-
wane sq z ogromnq intuicjq kolorystycznq i wirtuozeriq gestykulacji ma-
larskiej. Tej wystawie takie towarzyszyl dwujezyczny katalog zawierajqgey
kilka barwnych reprodukeji prac Streicha.

Helmut Streich — ,,Obraz" (fragment), 1986
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1—14 listopad 1986 r.
autor: MICHAEL PORTER (W. Brytania).
tytul: (bez tytulu) — wystawa.

Twérczos¢ M. Portera w naturalny sposéb wynika z brytyjskiej tradycji pej-
zazowej. Jego pokazane w Poznaniu obrazy powstale w wyniku dlugiego
procesu interpretacji i przeksztalcen motywow pejzazu stajq sig niemal ab-
strakeyjnym zapisem swiadczqeym o wrailiwosci, swobodzie i glebokiej
swiadomosci jezyka, nacechowanego powsciagliwosciq i — jednoczeinie —
wielkq kulturg malarskq. Zrealizowana w goscinnej sali Galerii Wielka 19
wystawa M. Portera byla pierwszq prezentacjq tego artysty w Polsce.

Michael Porter — fragment wystawy, 1986
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GALERIA , AT”

prowadzqcy Tomasz Wilmariski

Piotr Postaremczak — Wszystko — 13.1.1986 r.

Artysta zawiesil w przestrzeni galerii dwie kolorowe, niewielkie draperie
(cierki produkcji australijskiej kupione w sklepie), na ktérych nadrukowal
kilka prostych znakéw graficznych. Bezposrednio na jednej scianie galeri,
anektujac calg jej powierzchnie, namalowal szarq farbq emulsyjng te same
znaki graficzne w duzej skali. Miedzy tymi znakami zawiesit na Scianie
niewielkq draperie (Scierka), ktora byla takie zadrukowana znakami gra-
ficznymi.

Piotr Postaremczak — ,Wszystka"




Cezary Ostrowski — Dwa wieloryby — 3.11.1986 r.

W galerii byly ustowione dwa zamknigte plastikowe pojemniki. Jeden
byl wypelniony wodq, z drugiego dochodzily diwieki wydawane przez wie-
loryby w okresie godowym, Tajemniczq atmosfere tej wystawy dominowalo
stabe, dyskretne swiatlo punktowe nakierowane z géry tylko no dwa po-

jemniki.

Cezary Ostrowski — ,,Dwa wieloryb”
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Tomasz Wilmanski — Blaski i Cienie — 24.111.1986 r.

Trzy elementy budowaly wizualng strong tego pokazu — las, a raczej
$wiatlo w lesie namalowane srebrnq farbq na pokainych rozmiaréw czar-
nym kartonie, zawieszonym na calej scianie w jednej czesci galerii —
imultyplikowany (na zasadzie wycinanki ludowej) motyw geometryczny
(o akcentach erotycznych) wycigty w czarnym kartonie i umieszczony miedzy
dwoma szybami (160X 160) zawieszonymi w przestrzeni drugiej czesci ga-
lerii — cief na Scianie pozostawiony przez oswietlong reflektorem ,wy-
cinankg” umieszczonq migdzy szybami.

Tomasz Wilmanski — ,,Blaski i clenie”

-




Piotr Kurka — Morze — 14.1V.1986 .

Autor tej wystawy przedzielit galerie czarnym papierem (z wieloma na-
cieciami) na dwie czesci. W pierwszej przyczepil do éciany, przy podlodze,
duzq ilos¢ patykow oprészonych niebieskim pigmentem. Na tej samej écia-
nie, powyzej patykow, na powierzchni niewielkiego kwadratu skut tynk do
cegly i namalowal na ceglach statek. W drugiej czesci galerii za czarnym
papierem, niedostepnej dla zwiedzajgcych, umiescit na scianie neon
w ksztalcie serca. Aranzacje tej czesci galerii mozna bylo oglada¢ przez
niewielki otwor, takie w ksztalcie serca, wyciety w czarnym papierze.

Piotr Kurka — ,,Morze"
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Krzysztof J. Baranowski — Statek plynie — 19.V.1986 r. (instalacja dla H.B)

Wystawa K.J. Baranowskiego byla prezentowana w malym hallu tu;
przed wejsciem do galerii. Autor umiescil w tej niewielkiej przestrzeni po-
kainych rozmiardw toédi rybackq, ktéra wypelniala jg (przestrzen) prawie
catkowicie. W lodzi bylo troche wody na powierzchni ktérej plywaly ma-
lutkie, popierowe lédeczki. Wszystkie sciany tego pomieszczenia byly do-
kladnie ,.wytapetowane” papierem pakowym z nadrukowanymi przez artyste
czarnymi elementami graficznymi i wtartym réiowym pigmentem. Calosé
poetyki tej aranzacji dopetniala jedna lampa dajgca slabe, intymne $wiatlo.

Krzysztof ). Baranowski — ,,Statek plynie...”

e{“” 20 \,i; 7
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Waldemar Umiastowski — To Jest moje — 2.V1.1986 r.

Artysta z Warszawy, znany z aogresywnego i prowokacyjnego w swej
wymowie malarstwa w Galerii AT namalowal na kartonie trzy obrazy. Ope-
rujqc bardzo prostymi sSrodkami ikonograficznymi i kolorystycznymi usto-
sunkowal sie w sposéb ironiczny do pieciu tematéw wystepujacych za-
zwyczaj w historii malarstwa tj. martwej natury, portretu, sceny rodzajowej,
aktu, pejzazu.

Waldemar Uniastowskl — ,.To jest moje™




Styczen 1987 r., Andrzej Syska — Tron.

Autor zbudowal z cienkich listewek duzq konstrucje w formie siedziska.
Zwiewnosé, subtelnosé i wielka precyzja wykonania tej formy przestrzennej
korespondowala z duzq ilosciq bialych kartek papieru umieszczonych w lo-
gicznym szyku na scianie i lezqcych no podiodze.

Andrzej Syska — ,,Tron"
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Luty 1987 r., Wodzimierz Borowski, Andrzej Mitan, Cezary Staniszewski,
Tomasz Wilmanski — Grzechy gléwne.

Byla to druga wspodlna realizacja wystawy tych artystéw (pierwsza miala
miejsce w Galerii RR w Warszawie w czerwcu 1985 r. — Ptaki). W. Bo-
rowski zaprezentowal prace wykonane z bialej delikatnej draperii (poz-
szywanej w formy workow) nazwane Obiekty magiczne, ktére wisialy za
szybq w przestrzeni galerii. C. Staniszewski pokazal trzy czarne kartony
z ktorych wychodzily w przestrzen élte formy (zloione w papierze ,,ptaki”).
T. Wilmanski zaprezentowal duzq ,wycinankg” wykonanq w czarnym kar-
tonie w ksztalcie kola. Calosé¢ wystawy dopetnial wystgp wokalny A. Mi-
tana.

Wiodzimierz Barowskl — ,.Grzechy giéwne”
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Marzec 1987 r., Leon Siejkowski — , malarstwo”.
Byla to jui trzecia wystawa L. Slejkowskiego w Galerii AT. Tym razem

artysta zaprezentowal! tryptyk malarski — trzy duze, abstrakcyjne w swej
ikonografii, obrazy malowane na plétnie i kartonie.

Lech Siejkowski — malarstwo
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Kwiecien 1987 r., Ralf Samens — Inhibition hi=ha (performance).

Artysta mieszkajqcy w Berlinie Zachodnim zaprezentowal w galerii mi-
nimalistyczng instalacje tak w sensie wielkosci i ilosci elementéw jak i w
sensie ulotnosci materialu — latami zbieranego kurzu. Ralf Samens wy-
korzystal, co bardzo istotne w tej wypowiedzi artystycznej, symetrie po-
mieszczenia i $cian galerii. Zaréwno tzw. statyczne elementy wystawy (kurz),
jak i performance, ktéry wykonal artysta podczas wernisazu swiadczq o bar-
dzo oryginalnym i o duiym zabarwieniu filozoficznym podejsciu autora do
kreacji artystycznej i sztuki.
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GALERIA ON

prowadzqey: lzabella Gustowska, Andrzej Peplofiski

Jacek Przybyta — (9.1.—14.1.1986 r.) — Collage.

W swojej pierwszej wystawie indywidualnej — zatytulowanej — Collage —
autor pokazal prace inspirowane ideq collage diwigkowego. (W czasie
trwania wystawy odtwarzane byly tasmy magnetofonowe — przygotowane
przez autora).

Cecile Massart (Belgia) — 15—22.1.1986 r. — Pokaz 19. Grafika.

Byly to poszukiwania zwigzane z grafikq kemputerowq. W Gal. ON artystka
przedstawila fazowe zapisy graficzne na papierze, folii i zatopione w pro-
stopadloscianach poliestru. Cecile Massart i Daniel Beultres (elektronik)
pokazali kilka zrealizowanych wspélnie programéw i zapiséw grafiki kom-
Puterowej.

Alma Yoray (USA) — 24.1.1986 r. — zrealizowala performance Kobieta i jej
smok,

m



Cezary Ostrowski — Normalne Rysunki oléwkiem pief — pokazat ples
prac niesygnowanych. Przedstawil takie zapisy rysunkowe — na monitor —
zrealizowane w ramach pracy dyplomowej w pracowni doe. J. Kozlo

wskiego
(..Siedem krétkich utworéw na pisak, reke i telewizjg™).

Cezary Ostrowski — ,,Siedem krétkich utworéw na pisak, reke i telewizor”

-
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Ewa Marla Schdn (Berlin Zachodni) — 19.11.1986 r.

Zaprezentowala trzy cykle rysunkéw oraz dzialanie rysunkowe — wynika-
jace z autorskiej reakcji no impulsy diwiekéw emitowanych przez dwa
radia, dwa odaptery i dwa glosy ludzkie. EMM. Schén realizowala akcje
reagujgc wylqcznie na diwieki okreslajqce przestrzeri jej dziatania (bez
kontaktu wizrokowego). Szesé¢ wspélpracujgeych oséb prowokowalo sytuacje
diwigkowq poprzez manipulacje skalg gloénosci.

Ewa Maria Schén — performance
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Logomotives (28.11.—4.111.1986 r.)

28.ll. — odbylo sie spotkanie z Miedzynarodowg Grupq — Logomitives
(A. Misson, J. Blaine, L.F. Borg, P. de Vree, E. Miccini, Sarenco, P. Verdi),
Na wystawie pokazano dokumentacje z dzialan grupy, oraz partytury poezji
wizualnej; Sarenco i Miccini zaproponowali kilka dzialan inspirowanych
tekstem poematu Poznan — Werona. ‘

s

Eugenio Miccini — Ex libris, 1979




l. F. Borg, Biennale de Paris, 1967




Sarenco — Poetical licence, 1974
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W dniach od 6.1ll. do 12.111.1986 r. prezentowal cykl pt.: Kilka prac — Jacek
Strzédka.

Prace Strzédki wynikajg z ispiracji zwiqzanych z Filozofiq Wschodu. Sq
kontynuacjq wezesniejszych rozmyslan i realizacji arstysty.

Janina Kotys-Kublicka — grafika — 20—26.111.1986 r,

Autorka zaprezentowala prace wykonane w technice akwaforty i akwa-
tinty z ostatnich czterech lat.

Na przelomie lutego i marca 1986 r. Sabina Reiff z Homburga zaprezento-
wala instalacje nawiqzujgcq do rytualnego kregu Kromlechéw — szezqtki
ceramicznych form z ekspresyjnie wprowadzonym kolorem obiegaly krgg
z centralnie usypanym zdltym pigmentem. Wystowie towarzyszyly zapisy
video z wczedniejszych realizacji performance i instalacji artystyki.

Marcin Berdyszak — Fala i Beuys'owi... (instalacja).
Marcin Berdyszak zrealizowal dwie instalacje: pierwsza — Fala — to ry-
sunek wobec wody — druga — Beuys’owi — poswiecona jest niezwyklej

aktywnoici twérczej zmarlego artysty niemieckiego J. Beuys'a.

Marcin Berdyszak — ,,Beuys'owi”’ — instalacja

12 — Zesiyty Artystycan®



Teresa Czajkowska — grafika 1.V.1986 r.

Autorka zaprezentowala dwa cykle graficzne (z ostatnich lat) wykonane
w technice linorytu, bedqce notacjq hiperrzeczywistosci; miejse, sytuacii,
przedmiotow z najblizszego otoczenia.

Lech Hajdamowicz — grafika — V.1986 r. — przedstawit prace z ostatnich

lat wykonane w technice linorytu, niezwykle precyzyjne zapisy autonomi-
cznej meta-rzeczywistosci.

Teresa Czajkowska —
wPranie” — linoryt — 1983
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Monlka Matkowska w maju 1986 r. zaprezentowala cykl prac zatytutowa-
nych Grafitaie — pokaz — akeja. Cykl Grafitaze lqczy w sobie elementy
sladow, gestow uczestnikéw (najczesciej artystow) akcji galeryjnych z in-
terwencjq samej autorki. Matkowska zaczernia rysunki innych artystéw
wlgcza w swoje grafitaze, nadejge im jednolita materie. W ten sposéb'
powstaly zapis jest jednoczesnie pracq zbiorowq wielu artystow, jak i rea-
lizacjq autorskqg Matkowskiej. W Galerii O.N. w ten sposéb zaprogramo-
wany pokaz wiqczyli sie uczestnicy spotkania.

Monika Matkowska




Celine Grenler, Luc Paris (Kanada) — Perfermance — X.1986 r.

Celine Grenier zrealizowala performance — bedgcy zapisem rytualnych
sachowan wobec tradycji indianskiej i cywilizacji wspolczesnego swiata.

Andrzej Zdanowicz — malarstwo — pazdziernik 1986

Artysta pokazal zestaw rysunkéw i prac malarskich z estatniego roku sy-
tuujqcych sie w tendencji Nowej ekspresji.

Mikolaj Smoczynski — The Secret Performance [l — XI. 1986

Artysta zaprezentowal zestaw prac bedqcych fotograficzng notacjq stanow
wlasnej obecnosci wobec przedmiotu.

THE SEGRET PERFOMANCE — 3 uwagi.

T= wydarzenia byly zawsze poza wyjasnieniem. Ich sens i wiasciwosci
uciekly. lesli gdzies trwajq to osobno: poza samymi sobq, poza swoim
obrazem i poza mng. Nie ma pamieci o nich ani nawet wspomnienia
o pamieci. Powtarzam wciqi to samo i w podobny sposéb. Nie dla-
tego aby czego$ dowieéé i nie po to aby odkrywaé. Powtarzam, po-
niewaz oczekuje aby to, czego istnienie przeczuwam tu raczej, €O
istnieje w moim oczekiwaniu, moglo ujawnié sie samo.

Wydarzenia trwajq, ale ich obraz nie jest przeciez w stanie podac
tego, czego juz nie ma — toisamosci chwili, ktéra go stwarza.

Mikolaj Smoczyriski
(maj 1986)

Joanna Imielska — rysunek — 4.X11.1986 r.

Autorka pokazala cykl rysunkéw bedqgcych interpretacjq autorzeczywisto-
$ci. Wystawa byla pierwszq z planowanych w Galerii debiutu — RYSUNKU
(prezentowanych w ramach Katedry Rysunku PWSSP).

Cezary Ostrowski — Hermenegilda. 1. 1987

Autor zaprezentowal instalacje zatytulowanq Hermenegilda czyli czolg
strzelal...

Decydujqeq w dzialaniu okazala sig muzyka eksperymentalna.
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Teresa Murak 26.11.87 r. zrealizowafa performance — Pragnienie, czuwanie,
czynienie. Dziatania T. Murck wynikajq z poczucia wyziszej koniecznosci
zwiqzkéw z naturq, o ktérych autorka sama pisze:

..Od pewnego czasu nie opuszcza mnie stan zodziwienia wobec feno-
menu rosnqcego rozczynu (,,Rozczyn” — jest to niewielka ilo$é ciasta
zytniego pozostawiona z poprzedniego wypieku). W zadziwieniu po-
zostajgc nie przekraczam progu jaki rysuje zadziwienie wiasnie, ktére
jest poczgtkiem a zarazem uwienczeniem filozofii. Pozostaje w blisko-
sci ogrodu... (fragment wypowiedzi autorki z 1986 roku).

W lutym 1987 r. Maciej Depczyk zaprezentowat instalacje NIEOBECNOSC.

Obiekty swietlne Macieja Depczyka odwolujq sie do stanu bycia po-
migdzy — fizycznosciq formy, a ,,metafizycznoscig zjawisk”. Interesujgce
prace Macieja Depczyka studenta IV roku MGR przedstawione zostaly
jako druga z wystaw w tzw. galerii debiutu — ON.

Maciej Depezyk — Galeria Debiutu — Nieobecnoié”, ll, 1987
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W dniach od 24lIl. do 27.111.87 r. odbylo sie spotkanie OBECNOSC,

w ktorym udzial wziely artysci — kobiety: lzabella Gustowska, Aleksundru
Holowmu, Danuta Maqczak, Anna Plotnicka, Krystyna Piotrowska, Anng
Maria Potocka, Joanna Przybyla, Eva Maria Schén (RFN), Adriena $imo-
tova (CSRS), Lidia Zielinska.

OBECNOSC :zaprezentowala indywidualnosé 10 artystek wypowiadajqcych
sig poprzez rysunek, instalacje i performance. W ramach spotkan pre-
zentowana byla tworczosc filmowa Wegierki Marty Mesaros, publikacja
Grzegorza Dziamskiego Sztuka kobiet, oraz katalogi — plakaty z wyie]
wymienionych prezentacji spotkania.

2411187 r. — Danuta Maczak zrealizowala instalacje CIENIE, pre-
zentujgc relacje istniejacq pomiedzy odciskiem zdjetym z ciola ludz-
kiego, jego obrysem liniowym — a sladem. Fragmentarycznosé zapisu,
jego z jednej strony konstrukcyjnosé¢, z drugiej efemerycznos¢ sq stalymi
zapytaniami, a i rekwizytorniq odnoszqcq sig do naszego iycia.

Danuta Mgczak — ,,Cienie"” — 24 marzec 1987
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24.1.87 r. — Anna Plotnicka zaprezentowalg niywq instalacje”
pt. CIEMNA NOC.

Dwutorowos¢ relacji zawierala sie pomiedzy zapisem fotograficznym,
a obecnosciqg w Galerii, ,,prywatnymi"* elementami instalacji, wreszcie po-
migdzy dialogiem autorki z nagraniem magnetofonowym (relacja stowna —

wjasno$¢” — Anna Plotnicka, a ,.ciemnoéé” — nagranie magnetofonowe).
Dialog przerwany przez autorke zgaszeniem plomienia ognia zamknigtego
w dloni — ograniczony wlasng granicq wytrzymalosci psychicznej i fi-
zycznej.

24.111.87 r. — Joanna Przybyla zaprezentowata Instalucjé RYSUNEK.

Monumentalna instalacja uloiona z desek dzielqeca Galerie po prze-
kqtnej miala swoje przedluienie w rysunku | odbiciu w szybie. Elementy
rysunku bieli i czerni ekspresyjnie wpisywaly si@ w strukture desek, czern
i plaskosé sciany i spelniajqcej role ,lustra” — szyby..

Joanna Przybyla — instalacja — rysunek — 24 marzec 1987




Anna Maria Potocka w ramach spotkar Obecnosé 25.l1l. zapre-
zentowala dziatanie widokéwki ze sztuki z cyklu chwali¢ pomimo. Na
caloéé skladala sie instalacja z zestawu reprodukcji stereotypowych mo-
tywéw sztuki polskiej z kofca XIX i poczqtku XX wieku z interwencjg ko-
lorystyczng — oraz tekst autorki napisany na podlodze Galerii Widziatam
duio pieknych rzeczy wokdl siebie, ale nie czulam, ze sq piekne, bo nie
bylo we mnie niczego co mogloby tamto pojqc. Wiedzialam, ze sq piekne
poniewaz wiele razy wczeéniej widzialam rzeczy, ktére wygladaly prawie
tak samo. Mysle, ie réwnoczesnie widziatam wiele innych pieknych rzeczy
po raz pierwszy, ale nie wiem, ktére to byly...

26.111.87 r. — Aleksandra Holownia zaprezentowala dzialanie SLADY —
SItA ISTNIENIA.

Realizacja ta jok i poprzednie odwolywala sie do kondycji ludzkiej. Naj-
ciekawsza czesé dzialania ujawnila sie w dialogu prowadzonym pomiedzy
animowanymi formami, a glesem wokalistki — dyktujacej napiecia, ekspre-
cyjnosé, ai po deprowadzenie do ukladu statycznego.

Aleksandra Holownia — Slady — sila istnienia




L26.111.87 r. Eva Maria Schén (RFN) przedstawila cykl prac rysunkowych
autorskich piktograméw opartych o permanentne doswiadczanie rysunku

gestu reki.

Zrealizowala dzialanie polegajqce na wydobyciu bielg — sladem reki —
istoty rysunku z rzutowanej na czarng plaszczyzng slajdéw (dokumentow
z wlasnego iycia).

Ewa Maria Schén — drialanie rysunkowe
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Ewo Maria Schon — dzielanie rysunkowe
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26.111.87 r. — habella Gustowska zaprezentowala instalacje — video —
performance pt. 99.

Tytut cyfrowy odwolywal! sie do znaczenia istoty jednosci w wielosci,
a tokze zopytan o prawde — nieprawde wynikajgcqg z wielokrotnoici od-
bicia, az po eliminacje pozbawianie znaczedi w procesie pamieci. 99 30-
centymetrowych fragmentéw twarzy i ciala, video oparte o konstrukcje wie-
lowgtkowq, relacje waine i niewaine, wielu kobiet czy te: jednej i tej
samej kobiety. W czasie trwania dzialania autorka wywolywala 99 odbitek
fotograficznych twarzy, ktére zanikaly zaswietlone $wiattem z monitoréw
i kolyszacego sie liniowego strumienia $wiatla lampy.

lzabella Gustowska — ,,99"

B




27.111.87 r. —
Adriena Simotov4
(CSRS) zaprezentowa-
la wielowarstwowe ry-
sunki, lqczgce zala-
mania, wdrapywania
i wyciskania w papie-
rze z konstrukcja linii.
W rysunkach Simoto-
vej mozna’ odczytaé
zarysy przeskalowa-
nych glow, lub zastyg-
lych w dramatycznych
ruchach postaci. In-
teresujgce prace Si-
motovej edwoluja sie
do egzystencji czlo-
wieka, kruchosci ciala
ludzkiego i $ladu, kto-
ry pozostawiamy.

Adriena Simotowa — rysunki
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27.111.87 r. — Krystyna Piotrowska przedstawila cykl rysunkéw podejmu-
jacych problem istoty czqstki, calosci, miejse pustych i pelnych.

W autoportretach zbudowanych w oparciu o strukture kwadratow ujaw-
nita monumentalnos¢, ekspresje i dramaturgie calosci, abstrakeyjnogé wy-
cinkow ze struktury, az po ujawnienie jednej z jej anonimowych, acz zna-
czqcej czqstki.

Pokazane prace wchodzqg w sklad wiekszego cyklu Lustra bedqgcego
zapisem stanéw fizycznych i emocjonalnych kobiety w codziennej konwer-
sacji z wlasnym odbiciem.

Krystyna Piotrowska — ,,Lustra”




Lidia Zielidaska w ramach spotkan OBECNOSC zaprezentowala (27.111) —
Sztuczny Kult. Na calosé¢ skladala sie instalacja partytur do utworu Panj
Koch wg sztuki Bialoszewskiego oraz utwory z 85 i 86 roku ,,Tance Polskie
na tasmy wg Ks. Baki”, ,Sonet o Tatrach na 5 instrumentéw” oraz ,,Trzy

fragmenty dla St. Wyspianskiego na tasmy".

9.1V.1987 r. odbyla sie wystawa polqczona z dzialaniem ODCZYTANIE —
Anna Nawrot i MALE | DUZE, WSPOLNE | NICZYJE — lrena Nawrot (pokaz

filmu autorskiego).

Anna zaprezentowala zestaw manifestdow wypisanych na pléciennych
przescieradiach, odnoszacych sie do kondycji artysty — kobiety. lrena —
zestaw fotografii kadréw z realizowanego przez siebie filmu, odwolujq-
cych sie w sposéb bardziej wieloznoczny do ,,egzystencji” artysty.

Irena Nowrot — ,Male i duze, wspdlne i nlczyje”
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23.1V.1987 r. odbyl sie pokaz zapiséw video z lat 80-tych kalifornijskiege
studio — Regional Media Art Center — prezentowany i komentowany
przez Kathy Huffman (dyrektora Contemporary Art Television — CAT).

Réznego rodzaju poszukiwania jezyka video prezentowaly tasmy: Laurie
Anderson, James Benning, Burt Barr, Dara Birnbaum, Chip Lord, Mickey
Mc Gowan, Joan Jonas, Bill Seaman, Bill Viola.

Do najciekawszych zapiséw moina zaliczyé: Co rozumiesz przez slowo
my — Laurie Anderson (1986 r.), prezentujqcy problem klonéw, replik ludz-
kich, androidéw i ich wzajemnych relacji; Bledny ognik — Dara Birnbaum
(1985 r.), zapis zrealizowany nowymi technikami video, przywolujgcy postaé
Malgorzaty z legendy o Fauscie; Psy ksieiycowe — lJoan Jones (1984 1), fil-
mowa wersja performance zrealizowanego przez artystke.

W dniach od 7—12.V.1987 r. artysta z RFN Rainer Grodnick zaprezen-
towal trzy cykle RYSUNKOW — opartych o idee zopiséw systemowych,
strukturalnych oraz ekspresji gestu.

Relner Grodnick — rysunek
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W dniach od 14—19.V.1987 r. Jerzy Trelifiski (L6dZ) zaprezentowal cyk|
prac i dzialanie zawierajqce element automanifestacji i poeycko-filozoficz-
nego komentarza,

Jerzy Trelinski
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W dniach od 21—26.V.1987 r. Andrzej Fasiecki (Poznar) przedstawil
cykl rysunkéw figuratywnych, ktérych forma wyraiala sie poprzez ekspresje

gestu.

Od 4—9.VI.1987 r. Piotr Kurka (Poznan) zaprezentowal prace zatytulo-
wane: llustracje albo wiersze.

Cykl prac w klimacie ekspresyjnej poetyckiej autorefleksji skontrastowal
z instalacjami o pragmatycznej wymowie.

Piotr Kurka — llustracje albo wiersze
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Dnia 20.X1.1987 r. Stephen Dowson (Wielka Brytania) zrealizowal in.
stalacje video Static Dance. Trzy monitory TV rozmieszczone w réinych
miejscach galerii wytworzyly trzy nakladajqce sie plaszczyzny diwigkowe
oraz trzy notacje graficzne zsynchronizowane z pulsacjq diwieku.
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GALERIA UTILIS

prowadzqey: Marcin Berdyszak

1. Wojciech Olejniczak — Prometeusz — akcja; Wnetrze Galerii — ma-
rzec 1986 r.

Autor na scianie rysowal ptaka. Nastepnie ptaka w locie, nakia-
dajgc kolejno rysunki jeden na drugi dzieki czemu abstrakeyjny
rysunek ,Wieloptaka” — ktéry byt jui wylqcznie rysunkiem poza
ptakiem. Kolejny moment to nalozenie na rysunek zdjecia czlowieka
ziejqcego ogniem wsrdd zgromadzonej publicznosci. Autor akcje te
nozwal Prometeuss.

Woegjciech Olejniczak — ,,Prometeusz’
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2. Marcin Berdyszak — Stan obecnosci — obiekt, sytuacja; Wnetrze Ga-
lerii — kwiecien 1986 r.

Przestrzern Galerii sklada sie z dwdch wnetrz polgczonych ze sobg.
W tym przypadku wykorzystano podzial przestrzeni. Otéz w pierw-
szej czeéci Galerii tuz przy wejsciu znajdowal sig stos zbudowany
z czarnych drewnianych plyt, ktére przelozone byly czarnymi bel-
kami. Powierzchnia stosu byla gladka i czarna. Na srodku wycigty
byl w plycie otwér, a wewngqtrz niego znajdowala sig miska z wodgq.
W niej natomiast woda i kamien, do polowy swojej wysokosci za-
nurzony, od polowy wynurzony. Na Scianie znajdowal sie pélokrag
usypany z intensywnie czerwonego pigmentu. Rowniez listwa przy-
scienna byla obsypana pigmentem, oddzielajac w ten sposob $ciane
z polokregiem od podlogi, na ktérej dodatkowo widnialy $lady za-
miatania (sprzatania) pigmentu. Byl on sprzgtnigty, lecz pomimo to
pozostawit czerwony obszar. Nad pdlokregiem palila sie jedyna
lampa, co dawato nieduiq ilosé swiatla. Druga czesé Galerii byla
zupelnie ciemna. Calosé dawala wrazenie sytuacji polowicznej, nie-
pewne], ktora dla autora jest momentem twdrczym, a przez to istot-
nym stanem obecnosci.

Marcin Berdyszak — ,,Stan obecmosci”




3. Wojciech Olejniczak — Miejsce — instalacja, akeja; Wnetrze Galerii —
maj 1986 r.

W przestrzeni Galerii Wojciech Olejniczak ustawil krag z krzesel,
ktére przyniost z mieszkania. Na arkuszu papieru, ktéry znajdowal
sig na Scianie, w obecnosci wszystkich znajdujgcych sie w tym cza-
sie w Galerii napisal weglem Moje miejsce w specyficznym ukladzie.
Nastepnie wiqezyl rzutnik, wyswietlajge wlasng twarz na Scianie,

po czym weglem obrysowa! jq pozostawiajgc tym samym rysunek
i wlgczony rzutnik.

Wojciech Olejniezak — , Miejsce™
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4. Wojciech Olejniczak — Drabina — pokaz; Wnetrze Galerii — maj 1986 r,

198

Negatyw zdjecia, ktére autor uiyl do swojej realizacji pochodzi z po-
czatku XX wieku. W. Olejniczaka interesowala na tym zdjeciu dra-
bina, ktorqg postanowil jakby przenies¢ w innq przestrzen, w inny
czas. W glebi Galerii znajdowalo sie silne irédio swiatla, ktére bylo
przystoniete. Swiatlo padato na sufit i sciane gdyi wydostawalo sig
z przestony przez dwie podiuzne rownolegle wyciete do siebie szcze-
liny, tworzqc rysunek pasow na Scianie i suficie. Autor przykleil
pomiedzy liniami swiatla szczeble drabiny, ktore byly pocigtymi pa-
sami zdjecia uprzednio wybranego, na ktorym byla drabina.

Wojciech Olejniczak — ,,Drabina”




Wojciech Olejniczak —
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5. Marcin Berdyszak — Rozproszenie — sytuacja; Whnerze Pracowni Nr 3 —
listopad 1986 r.

Marcin

— przy wejscu ostre, drewniane szpice

— przeciqg

— wewnqtrz zimno

— okna zabudowane

— jedno z okien otwarte

— drugie zabudowane catkowicie

— z ulicy dobiega halas

— troche rozproszonege s$wiatla dostaje sig przez szpary miedzy
okrqglakami

— z drzwi znajdujgeych sie we wnetrzu wystajq szpice

— dookola ciezkie, zardzewiale, stalowe blachy

— rozproszenie

— lek

— rozproszenie wynikajgce z leku

— lek przed rozproszeniem.

Berdyszak — ,,Rozproszenie”




6. Rafal Magierski — Bez tytulu — pokaz; Wnetrze Galerii — grudzien
1986 r.

W pierwszej czesci pokazu meina bylo zapoznaé sig z ,,pustym”
szczelnym pomieszczeniem. Galeria dodatkowo zostala uszczelniona
czarnym papierem, oklejonym szarq tasmgq. Po zgaszeniu $wiatla —
w drugiej zasadniczej czesci pokazu — w ciemnosci dostrzegalnym
stawaly sie czerwone punkty swietine. Punkty te umieszezono na
suficie w sposéb geometryczny uwzgledniajqey ksztalt wnetrza i roz-
nice wysokosci stropu. Spacerujgcym we wnetrzu uczestnikom po-
kazu pojawialy sie coraz to inne punkty. Powodowalo to calkowitqg
zmiane odczuwania przestrzeni Galerii, zmiane kierunku i wymiarow.
W pokazie uzyto 24 diody swiecqce miniaturowe CQP 461.

Rafal Magierskl — pokaz
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* GALERIA , WIELKA 19"

prowadzqcy — Stefan Ficner

7—10.1.1986.

Malgorzata Andrzejewska, Boiena Kopij, Malgorzata Chmielnik — wystawa
malarstwa (Poznan).

Trzy studentki V roku poznafnskiej PWSSP przedstawily na wspélnej wy-
stawie wybdr swoich prac malarskich. Prezentacja obejmowala zarowno
prace wykonane w ciqgu studiow pod kierunkiem pedagogdéw (martwe
natury, studia aktéw) jak i calkiem samodzielne poszukiwania zmierzajqce
ku malarstwu abstrakeyjnemu.

Malgorzata Andrzejewska, Boiena Kopij, Malgorzata Chmielnik — wystowa malarstwa




21—24.1.1986.

Tadeusz Sobkowiak (Poznar) — wystawa malarstwa.

Wystawa Tadeusza Sobkowiaka byla prébq araniacji czeici przestrzeni
galerii i lqczyla réine sposoby wypowiedzi plastycznej; malarstwo na kar-
tonach o nieregularnych ksztaltach z fragmentami wystepujgcymi z plaskiej
powierzchni sciany, a takie obiekty wolnostojgce, trojwymiarowe. Twérca
wyzyskal tu réinorodne materialy jok: papier, drewno, elementy metalowe,
szmaty. Calosé podporzadkowana zostala spéjnej koncepcji plastycznej.

Todeusz Sobkowiak — malarstwo




28—31.1.1986.

Ewa Twarowska-Sioda (Poznan) — wystawa rzeiby Stég.

Stég to masywna rzeiba z drewnianych belek ‘i elementéw ceramicz-
nych iworzqeych konstrukcje o pionowym. przekroju tréjkata. Ustawienie
rzezby na podstawie z jednej belki | rozbudowywanie jej ku gérze tworzy
zludzenie lekkosci i efekt zaskoczenia.

Ewa Twarowska-Sioda — ,,5tég"




4—8.11.1986.

Jerzy Onuch (Warszawa) — Instalacja Noworocznao (instalacja).

Autor zbudowal w galerii dlugi namiot, ktérego kofce zostaly pod-
iwietlone. Na jednej ze scian zawisly trzy fotografie przystoniete kalkg
techniczng, podéwietlone. Poza tym we wnetrzu panowala absolutna ciem-
noéé. Zgodnie z intencjami artysty prezentacja ta miala sluzyé wywolaniu
nastroju skupienia i tajemniczosci.

lerzy Onuch — | Instalacjo Noworoczna®




25.11.—1.111.1986.

Gruppa — Wodzimierz Pawlak, Jaroslaw Modzelewski, Marek Sobczyk, Pa-

wel Kowalewski, Ryszard Woiniak, Ryszard Grzyb (Warszowa) — wystawa
malarstwa.

Grupa miodych tworcow przedsatwita kilkadziesiqt pokaznych rozmiaréw
prac malarskich wykonanych na papierze. Prace te charakteryzowala za-
mierzona niestaranno$é wykonania, linearyzm, lapidarnos¢ wypowiedzi. Ar-

tyéci dokonali aktu otwarcia wystawy poprzez oprowadzenie zwiedzajqcych
i dowcipne skomenowanie prac.






18—21.11.1986.

»O'Pa" (Poznan) (Dariusz Bujak, Andrzej Syska, Krzysztof Gielniak, Andrzej
Maldzis) — instalacje.

Twérey grupy ,,0'Pa" zaprezentowali kilka pokaznych rozmiaréw insta-
lacji. Wystawa byla kontynuacjq watkéw wczesnie] juiz przez grupe po-
dejmowanych, a zaprezentowanych w czasie poprzedniej ekspozycji w ga-
lerii. Tym razem jednak artysci zrezygnowali zupelnie z malarstwa na rzecz
form przestrzennych.

Grupa ,,O'Pa’" — instalacje




11—18.111.1986.

nKolo Klipsa” (Mariusz Kruk, Leszek Knaflewski, Wojciech Kujawski, Krzysz-
tof Markowski) — (Poznar) — instalacje.

Grupa artystdw wystawila kilkanascie instalacji i obiektéw wykonanych
gléwnie z materialow naturalnych takich jak: drewno, glina, wiklina, plétno.
Prace te przypominaly formq przedmioty i zwierzeta istniejgce w realnym
swiecie, lecz sposéb ich wykonania, wyeksponowania, a zwlaszcza zaska-
kujgce, przeczqce funkcji zestawienia z innymi przedmiotami, czynily z nich
zjawisko ze swiata i wyobraini.

«Koto Klipsa”

14 — Zeoszyty Artystyezne



Jerzy Kopeé (Poznan) — wystawa malarstwa.

Malarstwo Jerzego Kopcia zajmowato wszystkie sciany galerii, ,wycho-
dzito” w przestrzer. Wielkie papierowe, malowane kukly, elementy rucho.
me na metalowych konstrukcjach, obfitosé¢ farby i koloru — wszystko to
atakowato widza z ogromngq silg i zdawalo sig weiqgaé go w nieuporzqd-
kowany, fascynujqcy $wiat malarskiej materii.

Jerzy Kopeé — wystawa malarstwa
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1.IV.—30.VI.1986.

Tadeusz Andrzej Lewandowski (Paryz — Francja) — Mowa-Trawa.

Akcja trwajqca trzy miesigce, podzielona na trzy etapy:

Etap I: w skrzyni z ziemiq nastepuje wysianie nasionami trawy napisu
MOWA.

Etap II: po wyroénigciu trawy (okres 1,5 miesiqca) — wysianie tla.

Etap lll: moment kulminacyjny akecji polegajacy na majqcym symboliczne
znaczenie wypieleniu trawy przez publicznosé obecng na wystawie. Kazdy
z gosci zabiera wyrwanq przez siebie trawe w przygotowanych do tego
celu torebkach z pieczqtkq i podpisem artysty.

T. A. Lewandowski — ,,Mowa—Trawa"
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21.1V.1986.
Hamid El Attar (RFN) — pokaz video — tytul: Muiti-Media Kunst 1985.

Gosé¢ z Kassel zaprezentowal dwa filmy dokumentujgce dokonania grup
artystycznych z réinych krajéw Europy. Byly to dzialania o charakterze
parateatralnym.

29.1IV.—2.V.1986.
Bogdan Wojtasiak (Poznar) — wystawa rysunkéw — Echo.
W ramach wystawy artysta zaprezentowal kilka swoich ostatnich ry-

sunkow oldwkiem, uzupelnionych zawieszonymi w przestrzeni drewnianymi
belkami, tworzqcymi wraz z rysunkami calosé kompozycyjng.

Begdan Wojtasiak — rysunki
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18—16.V.1986.

Stan Wiezniak (Francjo) — grafika, poezja, pokaz dokumentacji pt. Auto-
mathematique.

Prezentacji slajdéw przedstawiajqeych rzezby i grafiki artysty towa-
rzyszylo odtworzenie z tasmy poezji w wykonaniu autora. Wybér sposobu
prezentacji dorobku artystycznego, polegajacy na checi zdynamizowania
ekspozycji zostal dokonany przez samego twéree.

Stan Wiezniak — pokaz n.‘-«»lmrnem:ncjt3
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3—7.V1.1986.

Aleksandra Holownia (Poznan) — wystawa rysunkéw Wedrowka dusz.

Wystawa Aleksandry Holowni obejmowala kilkanascie duiych plansz,
bedgcych sladami cialo, zapisem dokonanym na papierze. Poszczegdlne
znaki ukladaly sie w cale systemy, przywodzqce na mysl kaligrafie Wschodu.
Klimat jaki tworzyly prace podkreslony tytulem wystawy, nawigzywal do
wschodnich wierzen o reinkarnacji.

Aleksandra Holownia — wystawa rysunkéw
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11—14.X1.1986.

Piotr Kowalski (Poznan)
Piotr Kowalski zaaraniowal w galerii wnetrze z wlasnej pracowni. Zna-
lozly sie tam m.in. sztalugi, krzeslo, lampa, manekin (odlew) przedstawia-

jacy artyste przy pracy. Wszystkie eksponowane elementy lqcznie z pod-
logq pokryte byly wyciskanymi presto z tubek farbami.

Piotr Kowalski — wystawa, malarstwo




12—18.X1.1986.

.NEUE BEPEMENNOCTb” (Mirosiaw Batka, Mirostaw Filonik, Marek Ki-
jewski) + pokaz Andrzeja Lopinskiego.

Eksponowano kilkanascie instalacji na ktére skiadaly sie zaréwno przed-
mioty stworzone przez samych artystow jak i przedmioty gotowe. W czasie
wernisazu tworcy odczytali wlasny tekst bedacy czyms w rodzaju manifestuy,
a dotyczqcy zachowan czlowieka w roinych sytuacjach.

Pokaz Andrzeja topinskiego polegal na prezentacji slajdow i rzeib, in-
tegralnie polqczonych. Ttem dla pokazu byla ostra, rockowa muzyka.

GNeue LepevennocTs”
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16—21.X1.1986.

Zenon Polus (Zielona Géra) — Obiekty archeologiczne. Kultura zlamanych
lyzek.

Autor pokazuje znalezione przegnile destrukty belek, w kérych czas ,wy-
rzezbil” podobiefistwo do drewianych posqgéw. Z drugiej strony kojarzg
sig one z kamiennymi menhiram! — zwlaszcza w sposobie pionowego
ustawienia, w pdlkolu. Intencjq artysty bylo uswiadomienie odbiorcy jakim
manipulacjom jest czlowiek poddawany lub sam sig im poddaje przy funk-
cjonujgcym od pradziejéw systemie propagandy czy reklamy.

Zenon Polus — obiekty archeologiczne. Kultura zlamanyeh lyiek.
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25—28.X1.1986.
Jerzy Kopeé (Poznan)

Kolejna wystawa J. Kopcia polegala na zaaranzowaniu calego wnetrza
galerii. W centrum kompozycji artysta zbudowal olbrzymiq, azurowq forme
wykonanq z plétna i papieru. Naturalnym uzupelnieniem owej formy byt
szeroki pas zamalowanego plotna, obiegajqcy wnetrze galerii.

Jerzy Kopeé — wystawa
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1. Renate Anger (Berlin Zachodni), malarstwo; 21—26.X.1987 r.

Artystka predstawila dwie odrebne grupy prac. Na pierwszg, ekspo-
nowanq w duzej sali, skladaly si¢ malowane na plétnie (2,5%1 m) obrazy
polqczone w tryptyk, dyptyk oraz dwa pltétna pojedyncze, gdzie na bieli
pojowialy sie kolorowe, oszczednie malowane znaki i figury geometryczne.
W dolnej sali artystka zgromadzila kilkanascie niewielkich prac na szkle,
malowanym gléwnie czerniq i zlotem.

Renate Anger — malarstwo

f
L
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2. Toine Horvers (Holondia), performance; 29.X.1987 r.

Idea performance polegala na tym, aby przestrzen galerii wypelniong
rownomiernie swiatlem poprzez szklany dach (godzina performance 13.30),
wypelni¢ rownomiernie diwigkiem, wytwarzajqcym nastréj skupienia bliski
medytacji. Trzech ludzi rozstawionych wzdluz linii prostej gralo na wer-
blach, w ciqgu jednej godziny, starajac sie uderzaé jednostajnie, utrzy-
mujgc wciqz tg samq glosnosé. Grajgcy wykonywali w ciqgu tej godziny
obrét o 360° deckola wlasnej osi, poruszajgc sie z takg predkosciq jak
wskazowki zegara.



Toine Horvers — performance




3. Sibylle Hofter (Berlin Zachodni), instalacje, malarstwo; 11—16.X1.1987 .

Ekspozycja skladala sie z dwdch czesci. Pierwszq stanowilo kilkanascie
prac (tempera na papierze), bedqcych pastiszami znanych dzie! swiato-
wego malarstwa portretowego, objetych wspolng nazwq: Portrety przodkéw.
Druga grupa prac to instalacje ze styropianu, blachy i papieru, ktére skia-
daly sie na araniacje karykaturalnego mieszkalnego wnetrza, wypelnio-
nege dziwnymi przedmiotami godietami i takiegoz obrazu-makiety wspdt-
czesnego miasta.

Sibylle Hofter




4. Maciej Dowgiallo, Pawel Tracewski (Warszawa), malarstwo — prezen-
tacje Galerii ,,Dziekanka”, Warszawa; 2—6.XI1.1987 r.

Wystawa powyisza zapoczqtkowala .wymiane -artystyczng miedzy naszq
galeriq a warszawskq galeriq ,,Dziekanka™. Artysci zaprezentowali kilka-
nascie prac (olej na plétnie) utrzymanych w konwencji nowego ekspresyj-
nego malarstwa.

Maciej Dowgiallo, Pawel Tracewski — malarstwo




5. Anna Ciba (Warszawa), malarstwo — prezentacje Galerii ,,Dziekanka”,
Warszawa; 8—12.XI11.1987 r.

Byla to druga wystawa z cyklu prezentacji galerii ,.Dziekanka”. Prace
wykonane zostaly na bialym, niezagruntowanym plétnie. Dominante ekspo-
zycji stanowila czarno-biala praca dlugesci 17 m, ktéra dzieki specjal-
nemu podwieszeniu jej, dzielita przestrzen galerii na trzy czesci, stanowigc
jokby ,$ciany” powstalego w ten sposéb wnetrza. Na zewnqtrz umieszczono
jeszcze po dwie prace z kaidej strony. Jest to wlasciwie malarstwo pro-
stych, plaskich znakéw graficznych, zawierajgce duzy tadunek ekspresji.

Anna Ciba — malarstwo




STUDIO WIZUALNE KONTAKT

prowadzacy: Ireneusz Folaron, Robert Sobocinski.

22—25.1.1986.

Lech Jankowski — Poczet kréléw wegierskich (malarstwo)

Ciemna sala galerii, skgpa w $wiatlo jedynie wydobywajgce poszczegdlne
elementy ekspozycji. Sciany zasiedlone nieregularnie przez malarski $wiat
Jankowskiego. Zgrupowania — ,,Akordeonista”, ,.Fryzjer”, ,.Kaleka wg A.
W.", ,Tworki”, ,.Do siego roku | maja 1985", ,,Skrzypek wszechczaséw',
wPamigtka z gor”; (i drugie zgrupowanie) ,,Akordeonista”, ,,Moby Dick 1",
+Moby Dick 2", ,Karzel”, ,.Blazen"”, ,Portret Smierci”, ,.Arnolfini z zong",

.Foto van Eyck”, ,Prorok”, Wydzielenia — ,,Madonna” (,.Podaj cegle)",
w1rzy kurwy na czerwonym tle” (,,Akordeonista z czerwong zarowkq"), ,,Bis-
kup”, ,Mojzesz”. Wydzielenia w przestrzeni — ,,Poczet krdléw na czarnym

tle”, ,,Poczet kréléw na zlotym tle”. W centrum drewniany, czerwony kon
na biegunach oswietlony czerwong iaréwkq. Muzyka Lecha Jankowskiego.

26.11.1986.

Cezary Ostrowski — Rano.

Artysta przedstawil tajemniczy obiekt zawieszony ned podlogg w kontekscie
drobnych, porozrzucanych przedmiotéw. Obiekt poddawany poruszeniom
wyzwalal w sobie dodatkowe kontrujgce ruchy o przebiegu czasowym,
zréznicowanym silq poruszania. Prezentacji towarzyszyla muzyka Cezarego
Ostrowskiego.
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23—26.1V.1986.

Dorota Martini (Krakéw) — (malarstwo, rysunek, grafika).
D. Martini wydaje sie by¢ kontynuatorkq przedziwnej, pierwotnej tradycji
malarstwa z jaskin, swaqtyri i grobowcéw. W swoich obrazach iqczy plaskq

nieokreslonq przestrzen z ,ideogramem”, ekspresyjnym znakiem sylwetki
czlowieka... Marek Orman (z katalogu wystawy).

Doreta Martini — malarstwo




6—9.V.1986.
Witold Olesiak — (rysunek).

Prezentacja obiektéw ukazujgcych antynomie i wzajemne relacje pomiedzy
powierzchniq, kreskq (rysunkiem) i przestrzenigq.

14—17.V.1986.

Jacek Korpanty — (malarstwo).

W swoich poszukiwaniach siegam do tych sfer sztuki, gdzie granice po-
miedzy poszczegélnymi dyscyplinami artystycznymi nie istniejq (sztuka sa-
morodna, pierwotna). Siegam do tych warstw emocjonalnych, ktére moina
okredli¢ jako: ,poczqtkowe” ,pierwotne”, ,istotne”. ...szukam takich roz-
wigzari malarskich, ktére wyznaczylyby to, co okreslam terminem: ,kreacji
omnistycznej”. J. Korpanty (z folderu wystawy).

Jacek Korpanty — malarstwo
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3—7.V1.1986.
Eva Vlasakovi (Czechoslowacjo) — (grafika, rysunek)

W grafikach Evy Vlasdkovej pelnych nonszalanckiej lekkoscl wigcej Jest na-
szych namietnosci, bélu I fobii niz w naszym przystosowanym, lustrzanym
odbiciu. Sq one jakby cigglq probq wypreparowania falszu poprzez uka-
zywanie egzystencji ludzkiej w jej zlozonosci i niepojetosci mechanizméw
nig rzqdzqeych. Ukladajq sie w pejzoi wewnetrzny zrodzony z fascynacji
naturq czlowieczg — jej tajemnicami... I. Folaron (z katalogu wystawy).

Eva Viosdkova — grofika, rysunek




Brothers Quay (Londyn) — Ulica Krokodyli (film animowany wg Bruno
Schulza opowiadania ,,Ulica Krokadyli").

Anonimowy dar dyiurujqcego stréza, uczyniony z ludzkiej $liny wyzwala
Schulzowski teatr z zastoju i zmienia go w ciggly strumieni... B.Q. (z folderu
Street of Crocodiles). Spotkanie z Timothym i Stephenem Quay i przed-
festiwalowa (7 Swiatowy Festiwal Filméw Animowanych Zagrzeb® 86) pre-
zentacja filmu Ulica Krokodyli. (Dwa tygodnie pdiniej nagroda na Festi-
walu w Zagrzebiu dla filmu oraz specjalna dla muzyki Lecha Jankowskiego).

Brothers Qyay — ,.\Ulica Krokedyli”




7—10.X.1968.

Tadeusz Welyczko — (rysunek, malarstwo).

Pokaz ostatnich prac Tadeusza Welyczki obrazujgcy szeroki wachlarz po-
szukiwan artysty, ktérych jakby naczelng zasadag (dominujgcq) jest koja-
rzenie ze sobg w jednorodnq calos¢ odleglych struktur wizualnych zaczer-
pnietych z otaczajgcej nas ikonosfery. Artysta bawi sie¢ formami i sym-
bolami mocno zakorzenionymi w naszej $wiadomosci — dzieki czemu jego
prace oscylujq miedzy malarskim pastiszem a groteskowosciq.

Tadeusz Welyczko
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21—25.X.1986.
Andrzej Maciej tubowski — W strong swiatla (malarstwo).

W obrazach tej serii, uzylem czerwonej linli na zielonym tle twarzy zde-
formowanej naciqgnietym, przezroczystym materialem. Wytworzyla sie sytu-
acja, w ktérej twarz stala sie blazeriska i jednoczesnie poorana bliznami.
Dwa przeciwstawne stany w jednoéci — komicznosé i tragedia... — AM.
tubowski (z tekstu towarzyszqcego wystawie).

Andrze] Macie] Lubowski — malarstwe
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7—11.X1.1986.

Jean Louis Raynard (Francja) — (instalacja).

Artysta zaprezentowal instalacje bedqcq wyrazem jego stosunku do wiedzy
o éwiadomosdci ludzi poznanych w Polsce. Koncepcja ta choé doskonale
skonstruowana poprzez dzialanie swiatlem i ograniczenie pejzaiu za oknem
galerii przy pomocy masy gazetowej narzucala zbyt fatwo mozliwosci bled-
nych interpretacji. Artysta uwazal gosci galerii za zbyt malo spostrzegaw-
czych.

18—22.X1.1986.

Jan Dobkowski (Warszawa) — Treny (malarstwo).

Granice form okreslone sq teraz nie krzywiznq kreski, lecz jej dramatycz-
nym urwaniem. Linia... ulega erozji. W zakreskowanych powierzchniach po-
jawiajg se dramatyczne dziury... jak w tarczy strzelniczej... jak w postrze-
lonym tynku... przybierajqc postaé jakby prehistorycznych rytow naskalnych
lub najbardziej prymarnych symboli jak krzyz... Cykl ,Trenéw”... ukfada sie
w rodzaj pisma ideogramowego, w ktérym zapisano jakqs Apokalipse,
gdzie ogien i smieré i {zy. — Marcin Gizycki.

1—3.X11.1986.

Yasushi Hori (Japonia) — (rzezba).

Ten miody japonski rzezbiarz, nigdy nie przelamal w sobie tradycyjnego
sposobu widzenia rzezby. Pracujgc na ogét w kamieniu w tym co robi jest
perfekeyjny, lecz nikt nie moze doszukaé¢ sie w tej perfekcji niczego co
uderza w pierwotng wartos¢ rzezby. Operuje nieznanym dla nas japon-
skim symbolem, jak réwniei przetwarza naszg wewnetrznq mitologis.

Jasushi Hori — rzeiba
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1—3.X11.1986.
Euan Burnet Smith (Wielka Brytania) — (instalacja).

Charakter tej instalacji zostal stworzony przez Euana B. Smitha poprzez
zadziwiajgcy kontrast pomiedzy jednym z magicznych tréjkatéw znanych
z obszaru matematyki (strukture jego narysowal artysta na scianie galerii)
a granitami spoczywajqcymi na brylach lodu. Tréjkqt byl interpretacjg na-
rastania wiedzy w procesie samoedukacji werbalnej dzieci, ktérq artysta
badal w Meksyku. Proces zmian jokim zostaly poddane (przesuniecie na
skutek ciezkosci) postepowal welniej od neszego systemu postrzegania. Gra-
nity zaskakiwaly swojg mobilnosciqg niezauwaialng w czasie oglgdu.

E. Burnet Smith — instalacja
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11—13.XI1.1986.
Rigmer Kublak Rasmussen (Dania) — Mysél i Pamigé (instalacja).

Instalacja artystki obejmowala aranzacje holu (kruk i komputerowy obraz —
pejzai — jako punkly odniesienia), stanowiqcq jokby przedsionek wias-
ciwej sfery dzialania (frwajgcego 1 godzing) — widowiska rozgrywanego
w pomieszczeniu galerii za pomocq zmieniajqcych sie obrazéw fotografi-
cznych (znieksztalconych kqtowq araniacjq z folii stanowiqcej ekran) i sy-
multanicznej muzyki-diwiekéw polgczonych z wprzegnigciem obserwatoréw
o obszar przestrzeni wewnetrznej widowiska, rytualny obrzed picia kawy
rozmieszczone] w tej przestrzeni. Prezentowana instalacja byla wyrazem
zainteresowania Rigmor zwigzkami migdzy podswiadomosciq i przypadkiem,
miedzy tym co nieoczekiwane i nieswiadome.

11—13.X11.1986.
Bente Schwartz (Dania) — (instalacja) Mysl i Pamieé.

Realizacja zlozona z obrazéw multiplikowanych — sytuowanych w koniek-
écie blyszczacych folii i symbolicznych ukladanek-znakow (w centrum po-
mieszczenia galerii przerwany krqg zapalonych $wiec) zespolona z fowa-
rzyszeq muzykqg byla prébg przywelania swiata snéw, poszukiweniem pry-
marnych symboli-archetypéw.

Bente Schwaortz — instalacjo, ,,Mysl | pamied”




19—22.1.1987 r.

Wiodzimierz Szymanski (Warszawa), Stawomir Marzee (Lublin), Andrzej
Swietlicki (Warszawa — zm. w lutym 1987 r.).

Absolwenci warszawskiej ASP (pracowni R. Winiarskiego) prezentowali
niezalezne realizacje.

Wilodzimierz Szymanski cykl zapiséw rysunkowych na przezroczystych fo-
liach. Stawomir Marzec w przestrzeni galerii umiescil obiekty z gazet ze-
stawione z fragmentem natury (kora drzew, roslina) lub poddane procesowi
ingerencji zewnetrznej (gniecenie, przebijanie, zalewanie). Andrzej Swiet-
licki prezentowal dokumentacje ze swych dzialan na FAM-ie'86, Galerii
EL w Elblagu i Bielefeld'86 oraz prace Kartki papieru zapraszajgcq do
kontynuowania pokazanego ciqgu przez odbiorcéw.

Wlodzimierz Szymanski — fragment ekspozycii




25—27.11.1987 r.

Mariusz Stanowski — Malarstwo czyste (Warszawa).

Jezeli kryzys sztuki utoisamimy z wyczerpaniem sie $rodkéw formalnych
tzn. 2godzimy sie, ie kazda struktura rzeczywistosci byla juz érodkiem for-
malnym to jest to zjawisko bardzo korzystne. Sztuka, ktérq aktualnie upra-
wiamy jest czysta bardziej niz kiedykolwiek przedtem. Obecnie, kiedy wszy-
stkie sruktury rzeczywistosci moina uznac za elementy formalne, uprawia-
jgc sztuke mamy do czynienia wylqcznie z elementami formalnymi, czyli
z czystymi formami. W procesie tworzenia z czystych form powstajq inne
czyste formy, a wiec samo tworzenie réwniez jest czystq formq — sztukq.

Z tekstu Stanowskiego z folderu wystawy.

Mariusz Stanowski — ,,Malarstwo czyste”




8—10.1V1.1987 r.
Roza Maria Sabina Szalapska (instalacja).

Roza Maria — obraz na murowanym postumencie, przeznaczony do
oglgdania z obu stron, czarny tren i lezqce na ziemi sgrafitto. Zawsze by-
tam niepewna, w tej niepewnosci istnieje bezpieczernstwo, doswiadczenie
bezdomnoéci, $wiadomo$é wlasnej bezsilnosci —jest to oczywiscie wypo-
wied? o émierci i podstawowy akt filozoficzny — zdziwienie (z wypowiedzi
autorki).

22—25.1V.1987 .
Lech Jankowski — 30 ikon czyli pokdj van Gogha czyli Weltmeister.

Druga wystawa arfysty. Aranzacja ograniczona do 1/2 powierzchni ga-
lerii, @ w zasadzie nakierowana (skondensowana) na jeden jej naroznik
wydzielony parawanem-obrazem, oskrzydlony wielkim akordeonem-aniolem
i zaakcentowany stolem, pokryly obrusami — ludimi. Sciany zbiegajqgce
sie do naroinika pokryte obrazami-ikonami malowanymi na drewnie (,3X
Tak"), ,Van Gogh”, ,,Matka Boska", ,,Pamigtka z morza", ,.Szymon Stup-
nik”, ,Portret Smierci”, .King of Poland”...). Elementy jarmarczno-odpus-
towo-ludyczne (obraz z dziurq do wykonywania pamigtkowych zdjgc, mu-
zyka L. Jankowskiego) przemieszane zostaly z uswieconymi, wesola zabawa
(wszechobecne na wernisazu confetti) z godziwg powagq (stél-oltarz ofiar-
ny). Przywolany van Gegh to drzemiqca przygluszona swiadomos¢ tragicz-
na. Obled przestal juz byé dziwactwem swiata — jest tylko dobrze znanym
obojetnemu obserwatorowi widowiskiem... — Michel Foucault.

Lech Jankowski — 30 ikon ézyli pokéj van Gogha cayli Weltmeister

237



18.V.1987 r.
Dariusz Lipski (Swidnik) — instalacja).

Instalacja z 80 kamieni polnych przeniesionych do sali galerii, pod-
swietlonych (kaidy kamien niezaleinie) subtelnym $wiatlem 80 lamp.

Dariusz Lipski — instalacja
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19—22.V.1987 r.

Lucjan Orzech (Krakéw) — Sfumato.

Na wystawe skladalo sie kilkadziesiqt prac wykonanych na gazie (farby
faktury) zderzanych z ich odbiciami (cieniami). W zrealizowanych oblektuc};
Orzecha interesowato wiasnie to, co sie pojawia miedzy przedstawionymi
na obrazie rzeczami, liniami i plamami, cos, co jest wlaénie sfumato-nie-
okreslone, zwiewne i ulotne.

Lucjan Orzech — ,,Sfumato”
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Wstep do ksiqzkl
_ROZMOWY Z KREDA W REKU"
Jerzego Staniszkisa

Kaidy posiada swéj wlasny styl pisma jak i rysunku — zaréwno jed-
nym i drugim powinnismy poslugiwaé si¢ z jednakowq bieglosciq.

Podczas mojej kariery zawodowej brafem udziat w wielu konkursach.
Byl wiréd nich konkurs na rozbudowe Wydzialu Architektury w zrujno-
wanej przez wojne Warszawie w 1945 roku. Potrzeba odbudowy po wojnie
spowodowala, 7e cala dzielnica Politechniki musiala zostaé przeprojekto-
wana a Wydzial Architektury mial stanowi¢ jej czeéé. Byl to naprawde
wspanialy czas. W czasie naszych dyskusji nad najnowszymi koncepcjami
pragneliémy powiqzania nowej szkoly z resztq Uczelni, a tablica do ryso-
wania kredq grala w tym szczegélnie waing role. Niezliczone biate linie,
symbole i punkty byly rysowane szybko i tak jak szybko powstawaly otwie-
raly nowe obszary mysli.

Dzi§, moje propozycje dla Szkoly Architektury sq w wielu dziedzinach
inne. Nowe technologie i materialy muszg w sposéb naturalny zostacé
wchloniete w nowoczesne projekiowanie. Rownoczesnie wiele z podstawo-
wych zjawisk z biegiem czasu utracifo swojq waznosé. Wymieniam tu przede
wszystkim nastepujqce problemy:

A. otwarty i zmienny plan budynku, zdolny pomiescié réinorodne po-
trzeby, niektére z nich trudne do przewidzenia. Dla zilustrowania zagad-
nien trudnych do przewidzenia podaje zastosowanie energii sltonecznej,
komputeréw i wykorzystanie elektroniki.
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B. Przestrzen wystawiennicza dla réznyech elementéw od typowych ry-
sunkéw i modeli architektonicznych do materialéw budowlanych i mebli.
A wiec zndw idea zmiennoscil W tym konitekscie myslalem o ,kurtynach
powietrznych” jako o architektonicznej oslonie dla wystaw na wolnym po-
wiefrzu.

C. Dobrze wyposazone warsztaly dla wszystkich rodzajow twérczej ak-
tywnosci, postugujgcych sie zréinicowanymi tworzywami od drewna, mefali
i szkla do nowych materialéw syntetycznych. Ponadto nalezy przewidziec
przestrzen dla pracowni fofograficznej i grafikl.

D. Zmienne studia dla kierunkéw i studentéw poslugujgcych sig ekra-
nami filmowymi i tablicami w kelorach jako ruchomymi éciankami. Powinno
to pozwolié studentom i pedagogom na wykorzystanie filmu, przeiroczy
i sponfanicznych szkicéw dla zilustrowania stfownych wypowiedzi w warun-
kach nieograniczonej zmiennosci.

Wiele z tych spraw, kiére proponowalem od czterdziestu lat stalo sie
powszechnym faktem. Niniejsza ksiqzka Rozmowy z kredg w reku jest prébq
zademonstrowania wartosci wynikajgeych ze szkicéw i rysunkéw na tablicy,
wyjasniajgeych i pobudzajgcych zainteresowanie wykladem. Niektére me-
tody prezentacji zachowaly aktualno$é do dnia dzisiejszego i moina je
okreslic jako miedzynarodowy jezyk architekioniczny. Nie mam zamiaru
umniejsza¢ i poddawaé w watpliwosé wartosci komputerdw, ktére staly
si¢ integralng czesciq kaidego centrum architektonicznego, lecz nie na-
lezy pozbawiaé czlowieka moiliwosei wyrazania siebie poprzez rysunek.
Sprawa polega na tym, Ze w szkicu moina zawrzeé ,,ducha"” pomyslu, zas
podobnych niuanséw nie jest w stanie wyrazié maszyna. Komputery sq
jedynie narzedziami a nie przewodnikiem i myslicielem. Ich bezkrytycznym
uiywaniem przyczyniamy sie do triumfu techniki nad zdrowym rozsqdkiem..

Sq tacy, kiérzy uwazajq, ze umiejetnosci rysowania nie sq wazne dlo
architekta w naszym wieku. Na przykiad, jesli weimiemy dwéch inteligent-
nych ludzi, posiadajgcych podobnq wyobrainie przestrzennq, wykszialcenie
i doswiadczenie, ten ktdry potrafi rysowaé jest w stanie wyrazié swoje przy-
mioly podczas, gdy drugi jest tylko obserwatorem.

Pewnego razu kio§ spytal mnie dlaczego nigdy nie fetografowalem
moich rysunkéw, ktére robilem w czasie wyktadéw. Otéz nie robilem fego.
Poniewaz uwaiam, Zze moje szkice sq uzupelnieniem do iywej dyskusji | w
ogladaniu osobno mogq byé pozbawione kontekstu. Jednak pytanie to
nurtowalo mnie i ostatnio zdecydowalem, ze luka ta w litetaturze archi-
tektonicznej powinna byé wypelniona. Ksigika jest rezultatem tej decyzji.

Rysunek patykiem na miekkiej ziemi, palcem na piasku, czy ez na za-
parowanym oknie, szkice na serwetkach lub kredgq na tablicy — wszystkie
one sq efemerydami, majq zywot krétszy niz motyle, niz rzeiby w lodzie
lub zamki z piasku budowane na brzegu. Wszystkie jednak pezostawiaja
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¢dlad w ludzkim umysle. Mojq nadziejq jest, Ze szkice prezentowane tulaj
przysluzq sie do ochrony przyrody i piekna istniejgcej architektury, do po-
prawy projektowania miast w przyszlosci, do glebszego zrozumienia przez
architektéw wlasnej odpowiedzialnosci. Mam nadzieje réwniez, ze ksigika
pokaze wartoéci dwuwymiarowych rysunkéw w synfetyzowaniu idei archi-
tektury w wielu wymiarach.

Jedynie mala ilo§¢ moich rysunkéw zostala sfotografowana, lecz ilu-
strujq one wiele przedmiotéw wykladanych przeze mnie na Wydziale Archi-
tektury University of Detroit podczas ostatnich dwudziestu czlerech laf.
Prezentuje moj album z zastrzezieniem, iz zbyt wczesne rysowanie w pro-
jektowaniu jest bledem. Dotyczy to szczegdlnie tych, kiérzy posiadajq duie
umiejetnosci rysunkowe. Afrakcyjny rysunek zrobiony przed zakoriczeniem
koncepcji moze prowadzi¢ do zaakceptowania prymitywnego pomysiu.

Jerzy Staniszkis
Tlumaczenie:
Andrzej Kurzawski




lerzy Staniszkis

Wstep do trzeciej czesci ksiqiki
»ROZMOWY Z KREDA W REKU"
pt. ,,SZIKCOWNIK"

Nie ma szkol poezji lecz jest poezja.

Rozmowy z kredq w reku jest wyrazeniem, kiére uzywam, aby opisa¢
rysunki robione na tablicy. Z koniecznosci majq one krétki iywot, lecz sq
integralng czesciq moich rozmdéw o teorii architektury ze studentami.

Moj Szkicownik jest bardzo osobistym dokumentem i dawal mi wiele
przyjemnosci przez lata. Nie tylko przyjemnosé, albowiem uizytecznos¢ po-
lega na tym, iz nie wyobrazam sobie nauczania i pracy w mym wilasnym
studio bez szkicownika.

Wizja inspiruje rysunek tak szybko jak mysl, lecz, aby zrobié rysunek
trzeba wiecej czasu niz na fotografie. Fotografia jest sztukq, ktéra rzqdzi
sig innymi kryteriami niz rysunek. Kamera fotograficzna jest wartosciowym
narzedziem utrwalajgcym to co do zapamietania lub do prezentacji. Bez-
celowe jest robienie rysunku imitujgcego fotografie. Fotografia i rysunek
to dwie oddzielne sprawy i kamera fotograficzna nie jest w stanie oddaé
poszukiwanych rysunkéw takich jak szkice syntetyczne, rzuty, przekroje,
szkice interpretacyjne, a nawet oddalajgce czas od prawdy. Kamera foto-
graficzna nie ma wyobraini i wiedzy o otoczeniu. Szkicownik powinien byé
najwazniejszq czgsciq zycia artysty, nie wazne czy dotyczy to malarza,
rzezbiarza czy fez architekta. Szkice sq dokumentem artystycznych obser-
wacji i stanu ducha artysty.

tlumaczenie:
Andrzej Kurzawski
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Rajmund Halas

POZNANSKA SZKOLA MEBLA (KILKA REFLEKSJI).

Motto:

.Na poczqtku... bylo krzeslo tronowe Karola Wielkiego, ofiarowane
Bolestawowi przez cesarza rzymskiego Ottona Il — a zakopane
potem z bojaini przed Brzetystawem na Ostrowiu Lednickiego je-
ziora — do legendy i symbolu urosto".

Bruno Bettelheim w swej ksiqice Cudowne i poiyteczne (o znaczeniach
basni) — pisze: Opowiadane wcigz na nowo przez stulecia (czasem i ty-
sigclecia)... wysubtelnialy sie, zyskujgc zdolno$é przekazywania zaréwno
znaczen jawnych, jak ukrytych, jednoczesnego przemawiania do wszystkich
warstw osobowosci ludzkiej.

Czy przemawialy do wszystkich? — mniejsza o to — do niektérych na
pewno. Odniesienia prawie zadne — symbol, czasem jak gmerk tylko —
malo znaczgcy — a jednak méwigey chocby o przynaleinosei do kultury
mediterraneum,

Tu, w Wielkopolsce i jej stolicy rozwéj meblarskiej manufaktury, a péi-
niej malych zakladéw i fabryczek obok kilku wiekszych zakladédw zmecha-
nizowanych meblarskich, powstawala sieé¢ braniowa, ktéra wespél z po-
krewnymi zakladami drzewnymi niemeblarskimi stworzyla i stanowila w dwu-
dziestoleciu migdzywojennym dos¢ znaczne | wazne podglebie.

Satelitarne miasteczko Swarzedz z kilkuset warsziatami meblarskimi
dopelnialo czy uzupelnialo (cho¢ nie zawsze o znaczeniu pozylywnym) range
branizy. Odkrywanie urokéw drewnag, najpigkniejszego pozyskiwanego ma-
teriolu z arsenalu natury, bylo znane od dawna w tej dzielnicy Polski.
Ktéz w Polsce dzisioj nie zna Swarzedza, dzisiejszego potentata dwuzna-
czeniowego: wielkiego, nowoczesnego kombinatu jak i miasta stolarzy.

Poznan mial ambicje wyisze, choé cenil tzw. prowincje z jej dobrego
wyrobu — posiadal w okresie dwudziestolecia miedzywojennego kilka
fabryk mebli, w tym wyréiniajgcq sie z ich grona Fabryke Mebli Arly-
stycznych Sroczynskiego. Duza w tym zasluga jej d6wczesnego dyrektora
i architekta miasta Edmunda Weclawskiego.

Rzemiosto (w czesci zmechanizowane), male zaklady oraz kilka fab-
ryczek i fabryk, o ktérych wspomnialem (Poznan, Swarzedz, Leszno, Ostréw
Wlkp., Krotoszyn, Krobia, Gniezno, Oborniki, Wolsztyn, Kalisz, Pleszew, Ra-
wicz, Poniec i inne) bronilo swej egzystencji w ciqglej walce konkurencyj-
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nej, takie przez udzial w réinych wystawach okregowych, organizowanych
przez 1zbe Rzemiesiniczq lub przy jej pomocy przez Cechy, ktére w tym
okresie stanowily jeszcze o swej organizacyjnej i zawodowej tozsamosci.

Sie¢ powojennego czterdziestolecia to zaklady przemyslowe, zwarly or-
ganizm technologiczno-produkeyjny ujety administracyjnie (w ostatnich la-
tach) w kombinaty czy zespoly. -

Okres powojenny to fakie coraz wigksza i silniejsza spojnia miedzy
przemystem a instytucjami naukowymi i badawczymi, w tym z powstalymi
wybitnie dla jego potrzeb jak poczqtkowo PPKPM, CORM czy obecny Osro-
dek Braniowy Rozwoju Meblarstwa, Instytut Technologii Drewna, o takze
Wydziat Technologii Drewna AR z Katedrq Meblarstwa.

Osobny rozdzial stanowi tu Panstwowa Wyisza Szkola Sztuk Plastycz-
nych z Wydziatem Architektury Wnetrz i Wzornictwa Przemystowego. Szko-
la, powolana do zycia w 1919 roku w okresie trwajqcych jeszcze walk
chwalebnego Powstania Wielkopolskiego przechodzila chwile wzlotéw i no-
stalgii, programowych donkichoterii, by od Szkoly Zdobniczej, przez Pan-
stwowy Instytut Sztuki (od 1938 r.), ktéry z wybuchem drugiej wojny $wia-
towej podzielit los wszystkich innych uczelni w kraju.

W tym czasie — jok wspomina wielce dla Szkoly zastuzony prof. Zdzi-
slaw Kepinski — cala mlodziez kraju umundurowana w ochronne barwy na-.
szej ziemi, rozwijala w biegu na riyskach i polach buraczanych tyraliery
dramatycznej obrony.

Odeszla w surowym skupieniu wielkopolska armia gen. Kutrzeby, a z niq
poznanska dywizja piechoty gen. Wlada, poszly konne pulki tej ziemi pod
generalem Abrahamem. Ich zapis wojenny pociggngl sie diugg wstegq
na mapie ojczyzny, od Kutna po Sochaczew nad Bzurq. Daleko od swego
grodu uchodicy z Poznania rozpoczynali walke podziemng z okupantem
na calym froncie — od lesnej partyzantki po konspiracyjny Uniwersytet
Ziem Zachodnich”.

Zapelnialy sie oflagi i stalagi (Woldenberg, Gross Born — Rederitz,
Murnau, Neubrandenburg, Prenzlau itp.) polskimi artystami, architektami,
pisarzami i pedagogami w rozkulbaczonych mundurach, a wsréd nich
wielu powojennych profesoréw uczelni plastycznych, architektonicznych,
ludzi tworzqeych nowy obraz, nowy nurt odradzajqcego sie zycia, kultury
niezlomnego narodu.

Wszystkich, ktérzy pragng zapoznaé sie blizej z historiq poznanskiej
Wyisze] Szkoly Sztuk Plastycznych, odsylam do zredagowanej pod piérem
wspomnianego prof. Z. Kepinskiego opracowania dot. owej historii U-
czelni, a ujetej w albumie wydanym z okazji 50-lecia Szkoly.

(:.:hoé okres migdzywojenny Szkoly posiada osiggniecia réwniei w za-
kresie tzw. sztuki uzytkowej, m.in. mebla (Karol Zyndram Maszkowski —
przyjaciel Stanistawa Wyspiafskiego i Jézefa Mehoffera), o dopiero start
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powojenny ztznacza sie bardziej w dzialalnosci fej dyscypliny w latach
50-tych (Halina Kintopf, Dragutin Mitrinovi€), a szczegélnie w latach 60-tych,
kiedy Szkola powoluje jednostke organizacyjno-dydaklyczng, kierunkowgq,
ktérq staje sie Wydzial Architekiury Wnetrz pod kierunkiem Jana C!eslm-
skiego.

Profesor Jan Cieslinski zapisal sie w nurcie cichego | ograniczonego
zycia Szkoly podupadlej w swej strukturze, jako reorganizator kierunkéw
projektowych oraz ich osiqgnigé w tym czasie. '

Z Poznaniem wiqiq sie dzigki inicjatywie Jana Cieslinskiego dwaj wy-
bitni tworcy, ,.ktdrzy odznaczyli sie zwyciestwami w konkursie ogdlnopol-
skim i zwrécili na siebie uwage nowoczesnosciq myslenia i znakomitq
klasq swego projektowania”.- Wéwezas — jak pisze profesor Kepiniski —
.powstal w 1951 roku Zoklad Architektury Okolicznoiciowej z profesorem
Jerzym Staniszkisem i Zaklad Sprzetarstwa z profesorem Janem Boguslaw-
sidm. Akcent w pracach wydzialu przeniost sie z rzemiosla i rekodzielnego
wykenawstwa na myslenie architektoniczne' i nowoczesne projektowanie’.
W tym tez crasie rozpoczyne dzialalnosé w Uczelni przy boku obydwu
wspomnianych profesoréw — Jan Weclawski. :

W dalszym ciagu posluze sie wypowiedziq profesora Kepmsklego. kiory
w sposob klarowny choé subiektywny okreslit postawy czy orientacje (takie
w sposéb wielokrotnie niezaprzeczalny), charakteryzujqgce wymienionych
pedagogow. YOE

.Kierunek reprezentowany w polskim wnetrzarstwie — cytuje za wy-
bitnym historykiem i krytykiem sztuki — o zwlaszcza meblarstwie, przez
Jana Bogusfawskiego nie tylko byl kontynuowany, lecz uzyskat dalej idace
rozwiniecie. W meblarstwie w tym czasie rysowaly sie dwie orientacje: jedna
zainicjowana przez plastykéw w okresie Mlodej Polski, a potem w okresie
dzialalnosci ,tadu”, druga stworzona przez architektéw o wyksztalceniu
politechnicznym. W pierwszej nawiazywano do tradycji rzemieéiniczej -oraz
do wystawnego charakleru mebla stuiqcego prestizowi wlasciciela. Archi-
tektura wnetrza byla tylko tlem | prozniq dla zespotlu mebli traktowanych
joko obiekty ruchowe i samodzielne. Wedlug natomiast pojeé¢ projektan-
tow — architekiow mebel tracil swq odswietnosé, a nawet w czesci swéj
samodzielny charakier, stowal si¢ wykladnikiem funkeji praklycznych po-
mieszczenia: stawal sie zatem czesciq architektury”.

‘Subiektywizm tej oceny dwéch orientacji da sie zgrubsza wyrazié sto-
sunkiem do postaw artystycznych calego érodowiska architekidw. stniaty
jednak znamienne réinice, ktdre z uplywem czasu wyrainie zarysowujq
indywidualnosci.

Osobiscie naleie do pokolenia, ktére na skutek okresu wojny i oku
pacji stanglo dojrzalsze do studiéw i spotkalo sie z nader interesujgcym
a 'jokie zrdinicowanym takie zestawem owych. postaw. Jerzy Staniszkis

252



zajmuje w tym zestawie wyjatkowq, wybitng pozycje. Czystosé i klarownoéé
programu ksztalcenia i nauczania- jest jak rysunek staniszkisowski na czar-
nej tablicy. Wyjatkowy talent dydakfyczny poprzez metode samej pracy
projektowe]j, systematycznosé, zdumiewajgca wrecz umiejetnos¢ fascynacji
slowem jak i (przede wszystkim) dziataniem na wyobrainie, szeroki hory-
zont mysli nie godzqcy sie z zastanym i ,,odsmaianym” eklektycznym soc-
realizmem tworzy wyjgtkowq oaze w Szkole poznanskiej.

Staniszkis jako fwérca — pedagog, jako profesjonalista architekt, wy-
stawiennik i grafik, jako jeden z niewielu majgcy woéwczas , kontakt ze
swiatem” i przekazujqcy $wiezoéé swych spostrzeied studentom skupial
ich wokdl siebie. Studia w ,szkole Staniszkisa” (kiérego 35-lecie poja-
wienia si¢ w poznanskiej PWSSP obchodzimy w roku biezgcym) tworzq
fozsamos¢ projektanckg wielu jej absolwentéw (Witold Gyurkovich, Rajmund
Halas, Andrzej Jeziorkowskl, Czestaw Kowalski, Leonard Kuczma, lerzy Leon-
tiew i inni), pozostawily pigtno niezatarte, a osoba Profesora urasta w opi-
niach i anegdotach jego wychowankéw — dyplomantéw (j.w.) niemalie
do legendy. Dla Staniszkisa koncepcja, éwieza koncepcja, nieskazona, nie-
obcigzona nikim i niczym, to jedyne credo projektanta. Dziala wlainie fak,
rysuje, rysuje, rysuje. Pasja w rysunku, wiasnym rysunku architektury, mebla
czy plakatu. Méwi ze swadq, z gestem kreski ciefej w powietrzu, porywa
miodych. On byt i jest taki. :

Jestem jego uczniem i przypomnienie famfych dni, dni korekt szczegol-
nie dyplomowych unoszq mnie do tego czasu.

W Szkole tej byl Jan Bogustawski, byl jak wspomnialem Jan Weclaw-
ski — filary niezaprzeczalne.

Jan Boguslawski ,.pituje” detal, ktéry stanowi jego odrebnosé w poj-
mowaniu koncepcyjnego spojrzenia, odrebnosé, ktérej nie zatracit do korica.
Jan Boguslawski mial olbrzymiq znajomosé i wyczucie historycznego detalu
i jego transpozycje twérczq w klasycznym tego stowa znaczeniu.

Byl artystq — pedagogiem, byl inny od Jerzego Staniszkisa, byl tym
co ,opowiada obok linii prostej”.

Stzkola poznariska — ..poznafiska szkola mebla” — czy taka istnieje?
Mysle, ze tak! :

Profesor Jan Weelawski zwiqzany od 1952 roku z PWSSP w Poznaniu,
kiedy obronitem swéj dyplom u profesora Staniszkisa, a byt to rok 1957,
po odejiciu ze Szkoly Jana Bogustawskiego, obejmuje calkowicie projekto-
wanie mebla, a nastepnie Pracownig Projektowania Architektury Wnetrz
w Wydziale o tej samej nazwie. : '

Jak pisze cytowany juz poprzednio prof. Zdzistaw Kepifiski ,.prof. Jan
Weclawski rozwingl projektowanie we wszystkich aspektach fej dziedziny
na zasadzie integracji architektonicznej coraz wyrainiej zwycigiajqeej w réi-
nych krajach $wiata”. ' ko
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Mebel stanowi integralng czesé¢ koncepcji dydaktycznej Jana Weclaw-
skiego w rozdziale mysli architektoniczno-plastycznej.

.Poznanska szkola mebla” nie dziala jako mit, joko pojecie w czasie
oderwanym w przeszlosci. Dynamika jej w zaraniu, w okresie sprzed 35 lat
byla tak silna i owocna, co potwierdza rzeczywistos¢ jej mysli twérczej
w tej dziedzinie. Jest i dziala.

To jui nie tylko spadkobiercy — Zenon Bqczyk, Witold Gyurkovich,
Rajmund Halas, Andrzej Jeziorkowski, Czeslaw Kowalski, Boguslawa Micha-
fowska-Kowalska, Leonard Kuczma, Janusz Rézanski i inni.

Transmisja biegnie i niesie z sobg nowqg generacje — wychowankow
Uczelni poznanskiej, jak Sylwester Klus, Marek Owsian, Jolanta Usarewicz-
-Owsian, Jacek Mikolajczak, Waldemar Jakonowski czy Tomasz Matuszew-
ski oraz wielu niewymienionych, a stanowiqcy kaidy z nich takze odcinek
owej transmisji.

..Poznanska szkola mebla" od trzydziestopieciolecia weszta w rytm roz-
wijajgcego sie dynamicznie przemysiu i nastqpilo to, na co liczy zawsze
otwarty i prezny, ambitny projektant: zwrotne sprzeienie mysli tworczej
i nowoczesnej technologii.

Poznan i Polska zachodnia czekaly jako pierwsze na wyksztalconego,
swiadomego projektanta, takie znawcy nowoczesnych metod wytwarzania,
kidry nie tylko ie sprosta zadaniom przemystu, lecz postawi cel swych
ambicji i dqgzen twérczych swej mysli projektowej, ktora zmusi przemyst do
nowej jok wowczas mawiano ,estetyki produkcji”. Lata 1956—70 znamio-
nujq szczegdlny okres tego myslenia w meblowym designie.

.New idea furniture” jokq rokrocznie prezentuje swiat projektancki —
meblarski w Wielkiej Brytanii w Earls Court w Londynie, Kolonii nad Re-
nem, Paryiu czy Mediolanie potwierdza slusznoéé drogi. Projektanci —
absolwenci PWSSP zbierajq sukcesy.

Okres notowany wysoko, stawiany przez $rodowisko nieregionalne, lecz
sfoleczne i nazwany mianem ,,poznanskiej szkoly mebla”. Odrzucono me-
tode myslenia produkcji jednostkowej. Technologia przemyslowego wytwa-
rzania stala sie probierzem mysli twérczej, stala sie klarowng potrzebg
zaspokojenia ,,duiej liczby".

Nowe narzedzie, nowy rytm wyznaczyl nowy sposob patrzenia. Tradycja
rzemiesinicza nie wystarczala. Skonczylo sie pojecie tzw. skonczonego mebla,
tzw. skonczonego ornamentu zawartego w jednostce meblowej. Wspél-
czesna mysl projektowa, ktérg charakteryzuje sie ,,poznanska szkola mebla”
to zaczerpnigcie swieiego myslenia sprzed 30—35-ciu laty, to oiywezy,
prosty sposéb myilenia wspomnianej wyiej ,szkoly Staniszkisa', to zro-
zumienie dla nowych metod wytwarzania, produkeji wielkich serii, to zwig-
zanie sig z przemystem, jego nowymi technologiami, to wreszcie pasja twor-
cza w tej dziedzinie kilku pokolen projektantéw. ,,Poznanska szkola mebla’

254



uwolnila sle zdecydowanie i szybko od balastu myélowego dzieki swym
nauczycielom na drodze twérczej. Szacunek dla fradycji pozostal w fwo-
rzywie, materiale, jest wielki dla przeszloici, dla antenatéw calych wiekéw
tij ziemi, dla dobrej roboty jakby okreslit jq prof. Tadeusz Kotarbifi-
ski.

Szacunek byl i pozostal i wlaénie ten szacunek, ,.to calowanie przy-
rostow pierscieni rocznych drzewa” (jakby stwierdzit méj anfenat) — stwo-
rzylo dalszq, zdrowq takie mysl wspartq o wiedze nabytq, doéwiadczenie,
jasnosc precyzowania funkeji i formy.

Ta ,,szkota”, wlasnie tutaj stworzyla pierwsze Miedzynarodowe Triennale
Mebla (przyjete nawet z krytyczng ocenq Imé Pana Jézefa Andrzeja Mroz-
ka — ,,Sztuka” 2/81) — nie mniej impreze zorganizowanq w bardzo #rud-
nym okresie, @ moze najtrudniejszym, bo zapowiadajgcym jeszcze trudniej-
sy.

Jeden 2 laureatéw tej miedzynarodowej imprezy (na ktérg ,Kolo” pro-
jektantéw — inicjatoréw czekalo z uporem 20 réwnych laf) mledy, preiny
juz dzi§ w kraju projektant z dziedziny wzornictwa (takie meblowego) Syl-
wester Klu§ méwi: ,Jestem przeciwnikiem stosowania w projektowaniu
wszelkich regul — uwaiam, ze najwigkszy stopien wtajemniczenia, wto-
jemniczenia w uprawianiu tej dziedziny to obok wiedzy i doswiadczenia —
umiejetnoéé fraktowania kaidego zadania projektowego w sposéb catko-
wicie ,$wiezy’’, wolny od krepujgcych klasycznych zasad lub metod pro-
jektowych. Projektant pracujqcy twérczo powinien posiada¢ umiejetnosé u-
walniania sie od balastu rzeczy znanych. Za fundament do tworzenia no-
wego przedmiotu powinny mu stuiyé zdolnodci, intelekt i osobowos¢, na-
fomiast wiedza o jego zawodzie, znajomosé rzeczy jui dokonanych powinny
byé jednym z wielu $rodkéw potrzebnych do pracy projektowej”.

Sylwester Klu§ jest z trzeciego pokolenia tej ,.szkoly”, spadkobiercq ta-
trzanskiej, twardej dyscypliny, silnej wyrazowo takie przez zwiezly jezyk
pietrzqcej sig natury i dziedzictwa kulturowego.

Klué: ,.Meble to sprzety, ktére nie znoszq kompromisu. W meblu nad-
zwyczaj jednakowo waine sq: przeznaczenie, konstrukcja, material, tech-
nologia i ksztalt. Dobry mebel to idealne i szczere powiqzanie wszystkich
fych warunkéw, zgodne z duchem czasu, czyli zgodnie z poziomem kul-
tury, w ktérej mebel powstaje.

Projektownie w calym swym procesie jest situkq podejmowania decyzjl.
Tym trafniej bedzie podejmowana, im bardziej rozlegla jest wiedza pro-
jektanta i im bardziej wolny jest sposéb myslenia”.

»~Uczelnia poznanska — méwi Tomasz Matuszewski — ksztalci projek-
tantéw mebla z pelnq swiadomosciq ich roli, jakq przyszlo im kreowaé
w czasach rozwoju industrialnego, dla produkeji wielkoseryjnej. Konsek-
wencjq tej swiadomosci jest nadawanie meblom form wynikajqcych z ze-
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laznych zasad technologii wielkiej serii, przy réwnoczesnym nadawaniu im
cech ,,indywidualnosci przemystowej"”.

~ PWSSP w Poznaniu w swych dwéch pracowniach kierunkowych — me-
blowych oraz pracowni projektowania produktu i struktur uzytkowych —
wszystkich trzech dyplomujqeych (Czestaw Kowalski, Wladystaw Wréblewski,
Rajmund Halas, Sylwester Klus, Jacek Mikolajczak, Jolanta Usarewicz-Ow-
sian) podejmuje transmisje ,,poznaniskiej szkoly mebla"”, podejmuje od trzy-
dziestopieciolecia postawione przez siebie cele $§wiadomie i o toisamosci
zdecydowane;j.

Jolanta Usarewicz-Owsian twierdzi, ze: ,.zagadnienie projekfowania jest
{cisle powigzane z problemem informacji w calym tego slowa znaczeniu™.

Sam proces projektowania m.in. polega na zbieraniu informacji doty-
czqeych okreélonego tematu z uwzglednieniem tego wszystkiego, co w da-
nym temacie zostalo zrobione,

Moina zatem proces dw okresli¢ jako wyszukiwanie, gromadzenie, prze-
twarzanie i wylwarzanie informacji, przy czym zdobywanie tych informacji
powinno odbywaé si¢ przede wszystkim pod wplywem codziennych potrzeb
zyciowych. Istotny jest stopien umiejetnosci wykorzystania okreslonych in-
formacji w poszczegélnych fazach projekowania, ktéry zaleiny jest m.in.
od doswiadczenia i indywidualnosci projektowania. Oprécz zdobywania in-
formacji decydujgcym momentem ]est podjecie decyzji — wybdr jednej
z propozycji, koncepciji.

Marek Owsian, jako plastyk, absolwent poznanskiej szkoly, iniynier tech-
nolog drewna stwierdza: ,,w moim przypadku znajomosé technologii bardzo
pomaga mi w projektowaniu. W podswiadomosci jest ona tak zakodowana,
ie nie potrafie i nie dopuszczam mysili o projektach nie do zrealizowania.
Przemyslenia moje sq wlasciwie gotowym koncepcjami rozwnqramo pro—
bleméw projektowych.

Prawdopodobnie, gdyby nie moiliwosé przystepowania do realizacji
w fazie modelowania, do dyspozycji pozostalby papier i oléwek”.

Tych kilka wypowiedzi mlodych projektantéw, to wypowiedzi ucznidw —
kontynuatoréw ,,poznanskiej szkoly mebla” — absolwentéw Parnstwowe]
Wyiszej Szkoly Sztuk Plastycznych, dzié w wickszosci mlodych pracownikéw
dydakiycznych, to wypowiedzi trzeciej juz generacji od czasu ,insurekcii
meblarskiej” z czaséw Jana Cieslinskiego, lerzego Stanisikisa, Jana Bo-
gustawskiego, a takie nieco péiniej Jana Weclawskiego.

Wielu absolwentéow opuscilo mury poznafskiej, plastycznej Alma Mo-
tris — niewielu przejelo transmisje i stalo sie kontynuatorami, jej czwartq
generacjq. Rozsiani po Polsce rozezytujq sie w- .,Poemm:ae ° drewme
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