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OD REDAKCII

FORMA OCALAJACA

Trawestujac nieco tytul jednego z artykuléw zamieszczonych w niniejszym
numerze, nalezatoby na wstepie zapytac: co si¢ stalo ze sztuka w naszym
stuleciu?

JesteSmy swiadkami do$¢€ radykalnego procesuzanikania znaczenia
sztuki, przynajmnie] w tym sensie powszechnego ethosu, w ktérym dzielo
sztuki — utwor poetycki, kantata czy pickny przedmiot - staje si¢ Srodkiem
mi¢dzyludzkiego porozumienia. Nawet kino, od ktérego jeszcze nie tak dawno
odwracali sie czlonkowie elit artystycznych demonstrujagc nieche€¢ do sztuki
zyjacej wspolnymi emocjami — w wigkszosci jest dzi§ tylko narzedziem zaspo-
kojenia potrzeb mlodej widowni pragnacej przedtuzenia pobudzen dostarcza-
nych przez video-clipy 1 gry komputerowe.

Wielu autoréw artykuléw niniejszego numeru przedstawia z niepokojem
przyklady zagubienia przez sztuk¢ — nalezaloby uogélnié: przez kulture, albo
ukonkretnié: przez czlowieka, tworce i1 odbiorce — ethosu, ktéry stanowi jej
istote. W zdecydowanej wigkszosci sztuka dzi§ nie pami¢ta o pigknie. Artysta
nie wdaje si¢ w dialog, lecz hotduje monosubiektywnej ekspresji. Zerwawszy
z parnasizmem sztuka znalazia si¢ na drugim biegunie, bodaj gorszym dla jej
istnienia — biegunie uzycia 1 wykorzystania. Dzieto sztuki coraz czesciej mozna
spotka¢ w funkcji publicystyki ideologicznej, politycznej lub komercyjne;.
Tresci prawdziwosciowe, zawarte w kazdym autentycznym przejawie sztuki,
sg dzi§ wykorzystywane cz¢sto w zlych celach - na przyklad do manipulacji lub
eksponowania przemocy. Dzietem sztuki moze by¢ wszystko, kazdy przedmiot
lub zdarzenie, o ile zetknie si¢ z absolutnie wolnym ,.fiat” artysty. Wywotanie
szoku staje si¢ nierzadko jedynym celem tworzenia. W tym numerze ,,Ethosu”
kilku autoréw przywotluje przykitad wystawy, ktérej drastycznos¢ negowata nie
tylko ethos sztuki, ale warto$¢ moralng w ogole.

Trzeba zauwazy¢, ze nurt postmodernizmu, tak bardzo ekspansywny
w obecnej kulturze, jest wyrazem swoistej metafizyki zakorzenionej i wyroste;j
z kryzysu sztuki. O metafizyce tej stanowi przekonanie, Ze §wiat, ktory istnieje
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1 dany jest ludziom - jest rzeczywistoscig tak dalece zaposredniczong przez
kulture, Ze mamy nieustannie 1 jedynie do czynienia z artefaktami. Nie ma
mozliwosci dotarcia do Zrédla (bytowego), do czegos, co byloby pierwowzo-
rem. Zyjemy otoczeni przez nasze wlasne wytwory, rzeczy ,,sztuczne”. Nie ma
w ogole tego, co ,,naturalne”, co byloby tozsame i takozsame na fundamencie
wlasnej obiektywnej natury. W zwigzku z tym nie istnieje co$ takiego jak
ogélna prawda, dobro czy cnota. S3 tylko wolne decyzje jednostek, na mocy
ktérych kreowane sg wazne réwniez tylko w wymiarze indywidualnym warto-
§ci. Aksjologiczne 1atki jednodniéwKki.

Nie sg one jednak tak niewinne, jakby wskazywala na to powyzsza meta-
fora. Metafizyka, a w konsekwencji aksjologia postmodernizmu, doprowadza
ostatecznie do zatarcia réznic etycznych. Ethos zabdjcy staje sie tu rownowar-
tosciowy z ethosem Swigtego, poniewaz obydwa zaistnialy jedynie na mocy
jednostkowych , fiat” swoich twércéw — bez oparcia w jakiejkolwiek inne;
rzeczywistosci o charakterze wymiernym aksjologicznie. Daleko stad, jak wi-
da¢é, od pogladu, ze wszystko moze by€ dzielem sztuki... Daleko, a jak blisko.

Rozdroza sztuki znajdujg si¢ w czlowieku, w naszej kulturze. Jak pisze
Zbigniew Herbert w eseju Cena sztuki, ,,to my jestesmy ubodzy, bardzo ubo-
dzy. Znakomita cz¢$¢ sztuki wspéiczesne) opowiada si¢ po stronie chaosu,
gestykuluje w pustce albo méwi o historii wlasnej jatowej duszy’.

Nie mozemy w tym miejscu nie poruszy¢ tematusztuki chrze$cijan-
skiej. Jesli bowiem istniejg sity wewngtrzne sztuki, zdolne do ocalenia jej
tozsamosci 1 ethosu, to tkwig one z pewnoscia w sztuce chrzescijariskiej. Chrze-
§cijaristwo ma za zadanie ocali€ czlowieka oraz ludzkosé, a czyni to poprzez
kulture.

Powszechnie przyjmuje si¢ okreslenie sztuki chrzescijariskiej ze wzgledu na
rodzaj tematu podejmowanego przez nalezace do niej dzieta. Najogélniej s to
tresci i tematy wzigte z historii zbawienia, jak cho¢by — wymieniajac najwyzsze
przykiady w swoich gatunkach — wizerunki wypelniajagce Bazylike §w. Piotra
w Rzymie, witraze 1 polichromie Wyspianskiego w kosciele Ojcé6w Francisz-
kanéw w Krakowie, opera Oliviera Messiaena Swigty Franciszek czy film
André Bressona Ucieczka skazarica. Jednak czujemy wyraznie, Ze nie jest to
wystarczajaca definicja sztuki chrzescijariskiej. Okreslenie koncentrujace sie
na temacie, przedmiocie lub tresci nie wystarcza. Znamy przeciez wielka
mnogos$¢ wytworéw nawigzujacych swg trescia do poje€ 1 wartosci naszej
religii, ktérym nie tylko odméwilibySmy miana sztuki, ale niekiedy réwniez
przynaleznosci do kultury chrzescijanskie;.

Tozsamo$¢ sztuki chrzescijanskiej — jak sztuki w ogéle — musi okreslaé
element formy. To, w jaki sposéb zbudowane jest dzielo podejmujace

! Zawarty w zbiorze Martwa natura z wedzidtem, Wroctaw 1993, s.45.
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problematyke¢ wazng dla chrzescijanstwa, decyduje o przynaleznosci tego dzie-
la do rodzaju sztuki, ktéremu przypisujemy, nie bez wplywu mi¢dzy innymi
Norwida, tak wysokie zadanie: ocalenia nie tylko sztuki, lecz poniekad i czlo-
wieka.

Przyblizymy sobie owo pojgcie sztuki chrzescijaniskiej, gdy przywolamy
starozytng formule: ,,docere per movere” (,,uczy¢ poprzez poruszenie”). Po-
zbywajac sie przy rozumieniu tej reguly wszelkiej nachalnej interpretacji dy-
daktycznej, uzyskamy najproscie)j méwiac pojecie sztuki, ktéra pobudzajac
uczy nas bycia ludZmi. Zestrd) dzwickéw oddzialywajacych w pewien
sposOb na nasze uczucia, dobér i zestaw stéw wywolujacych rezonans w na-
szych duszach czy uklad budynkéw specyficznie ,,wsp6ibrzmiacy” z otocze-
niem 1 zawierajacy rownowage lub wywotujacy ,,dysonans” dynamiki i stabil-
nosci linii 1 bryl — moga wspieraé nasze czlowieczenstwo albo je destruowac.
Mog3 ,,uczy¢” nas bycia tu na swoim niepowtarzalnym miejscu albo wykorze-
nia¢ nas z zycia i sensu. Artysta, ktéry poprzez poruszenie zmystéw odbiorcy —
niekiedy bardzo silne, jak w przypadku UkrzyZowania Bacona — utwierdza go
w czlowieczenstwie lub wyzwala w nim jego lepszg cz¢s$¢, tworzy sztuke chrze-
$cijariskgq w najszerszym uniwersalnym sensie. Jego prace mozna poréwnaé do
aktu starych mistrzéw, ktérzy ,,afirmowali widzialng rzeczywisto$¢ z natchnio-
ng skrupulatnoscig 1 dziecigcg powagg, jakby od tego mialy zaleze€ — porzadek
§wiata i obroty gwiazd, trwalos¢ niebieskiego sklepienia” (Herbert, Cena sztu-
ki).

Nieprzypadkowo pada w ostatnim zdaniu slowo ,,afirmacja”. To ona bo-
wiem sprawia, iz uznanie dla prawdy i dobra zawarte immanentnie w dziele
sztuki ,rezonuje” wezwaniem do afirmacji - 1 odpowiedzi na nig —
odbiorcy. Afirmacja przebijajaca przez styl pisarski czy kolorystyke lub rytm
linii na ptétnie wzywa — nawet w dziele o wymowie tak negatywnej jak Krzyk
Muncha - do potwierdzenia swoim zyciem realno$ci §wiata i tkwigcych w nim
pierwiastkOw dobra. Stara zasada kalokagathii objawia si¢ w tym pojeciu
sztuki chrzescijanskiej, w ktorym warto$¢ estetyczna, pickno w szerokim zna-
czeniu, 1aczy si¢ z autentycznym wymiarem odkrycia poznawczego oraz wola-
niem powinnosci moralnej. Tak sztuka uczy nas by¢ lepszymi.

Forma sztuki, ewokujaca gl¢boka afirmacj¢ spetniania czlowieczenstwa,
jest oczywiscie starsza niz samo chrzescijanstwo, cho€ z pewnosciag wiasnie
w Ewangelii ma najsilniejsze oparcie i wyjasnienie. Jest to forma, ktérg od-
szukaé¢ mozna w powszechnej — cho¢ obecnie nieco przytlumionej przez zgietk
postmodernistyczny — potrzebie pi¢kna i1 sensu. Henry James, amerykanski
pisarz konca XIX wieku, opisuje owa potrzeb¢ (w opowiadaniu Cztery spo-
tkania®) jako ,chorobliwe laknienie formy i koloru”, ktérego zaspokojenie

T

> W tomie Drzewo wiadomosci i inne opowiadania, tham. M. Skroczyriska, Warszawa 1977.
Cytowany ponize) fragment znajduje si¢ na s. 15n.
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jednakowoz moze nas ocalié. Pisze: ,,Nie wiem, czy przychodzimy juz z tym na
Swiat, czy rodzimy si¢ z tymi bakcylami, ktére daja poczatek doswiadczeniu;
moze raczej chwytamy je w zaraniu zycia, nieomal jeszcze przed uzyskaniem
pelnej Swiadomosci, kiedy to rozgladajac si¢ dokotaczu)e my, ze dla ocalenia
naszych dusz albo przynajmniej zmysiow bedziemy ptacié¢ temu dziedzictwu
ciezki haracz. JesteSmy jak wedrowcy na pustyni, ktérzy pozbawieni wody
1 n¢kani przez okrutny miraz poddajg si¢ me¢ce ztudzenia, goragczkowym ma-
jakom wywotanym przez pragnienie; stysza plusk Zrédel, widza zielen, sady
1 ogrody, odlegte o setki mil. Tak samo jest z naszym pragnieniem, tyle ze
z nami dzieje si¢ co$ bardzie) niezwyklego: my mamy przed oczyma prastare
pickno rzeczy, ktérych nigdySmy nie widzieli, i1 kiedy wreszcie na nie spogla-
damy - o ile szcz¢scie nam dopisze — po prostu je rozpoznajemy. A doswiad-
czenie potwierdza juz tylko 1 uswieca nasze zuchwale rojenia”.

W. Ch.



JAN PAWEL II
PIEKNO ,RZECZY WIDZIALNYCH
I NIEWIDZIALNYCH”






JAN PAWEL II

PIEKNO ,,RZECZY WIDZIALNYCH I NIEWIDZIALNYCH""

Ogladane przez nas freski wprowadzaja w $swiat tresci objawionych. Praw-
dy naszej wiary przemawiaja do nas ze wszystkich stron. Geniusz ludzki uczynit
te prawdy swoim natchnieniem i przyoblek! je w niedoscigniony ksztalt malar-
skiego pigkna. Dlatego Sciany Kaplicy Sykstyriskiej wywotujag w nas wyznanie
wiary w Boga, Stworzyciela wszystkich rzeczy widzialnych i niewidzialnych.
Réwnoczesnie zas wywotuja wyznanie wiary w Chrystusa zmartwychwstatego,
ktéry przyjdzie sadzi¢ zywych 1 umarlych. Przed tym arcydzielem wyznajemy
wiar¢ w Chrystusa Kréla wiekéw, ktérego krélestwu nie bedzie konica.

To wiasnie ten Chrystus, Przedwieczny Syn, ktéremu Ojciec powierzyt
spraw¢ naszego odkupienia, przemawia do nas w przejmujacej scenie Sadu
Ostatecznego. Jest to Chrystus niezwykly. Ma w sobie jakie$ antyczne piekno,
w pewnym sensie nietypowe dla Jego tradycyjnych przedstawienn malarskich.
Ten Chrystus ujawnia nam przede wszystkim tajemnice chwaly, zwigzang
z Jego zmartwychwstaniem. Dlatego dobrze, ze tu jesteSmy w oktawie wiel-
kanocnej. Jest to nade wszystko chwala Chrystusowego czlowieczenstwa. To
w swoim czlowieczenstwie przychodzi On sadzi€ zywych 1 umartych, przenikaé
glebiny ludzkich sumien 1 objawia¢ moc swego odkupienia. Dlatego jest przy
Nim Matka, Alma socia Redemptoris. Chrystus jest kamieniem wegielnym
dziejow ludzkosci. Méwi o Nim psalmista, Zze byl On kamieniem odrzuconym
przez budujacych (por. Ps 118 [117], 22), ale kamieini ten jest nie do odrzuce-
nia. Jako jedyny Posrednik pomi¢dzy Bogiem i ludZmi, Chrystus z Kaplicy
Sykstyniskiej wyraza sobg calg tajemnice widzialnosci Niewidzialnego.

Tutaj wlasnie znajdujemy si¢ w centrum zagadnienia teologicznego. Stary
Testament wyklucza jakiekolwiek wyobrazanie niewidzialnego Stwércy. Taki
zreszta nakaz otrzymal Mojzesz od Boga na gérze Synaj (por. Wj 20, 4).

* Przeméwienie wygloszone z okazji odstoni¢cia odrestaurowanego Sqdu Ostatecznego Mi-
chata Aniota. Rzym 8 IV 1994. Fragmenty tekstu publikujemy za ,L'Osservatore Romano”
15(1994) nr §, s. 32-34. Tytut pochodzi od redakcji ,,Ethosu”.
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Istnialo bowiem niebezpieczenstwo, ze lud, sklonny do balwochwalstwa, za-
cznie oddawa¢é cze$¢ wyobrazeniu tego Boga, ktory jest niewyobrazalny, ktéry
jest ponad wszelkie wyobrazenie i pojecie cztowieka. I tej tradycji Stary Te-
stament pozostal wierny, nie dopuszczajac zadnych wyobrazen Boga Zywego
w domach modlitwy ani w Swiatyni Jerozolimskiej. Tej samej tradycji pozo-
stajg tez wierni wyznawcy Allacha, ktérzy wierza w Boga niewidzialnego,
wszechmogacego i mitosiernego, Stwoérce 1 Sedziego calego stworzenia.

Jednakze BOg sam wyszedl naprzeciw potrzebom cziowieka, ktéry pragnie
Go widzieé. Czyz juz Abraham nie doswiadczyl przedziwnych odwiedzin,
podczas ktérych przyjat w goscing Boga niewidzialnego w trzech Osobach:
Tres vidit et Unum adoravit (por. Rdz 18). Wobec owych trzech Abraham,
ojciec naszej wiary, odczul bowiem gleboko obecnos¢ Jednego 1 Jedynego. To
spotkanie stanie si¢ tematem niezrOwnanej ikony Andrieja Rublowa, ktéra
jest szczytem malarstwa rosyjskiego. Rublow byl jednym z tych swigtych arty-
stow, ktorych tworczos€ byta owocem glebokiej kontemplacji, modlitwy 1 po-
stu. Przez dzieto malarza wypowiadat si¢ ludzki duch, wdzigczny Bogu niewi-
dzialnemu za to, ze oto pozwala Go wyraza¢ w widzialnej postaci.

Z tym zagadnieniem laczy si¢ dzieto Soboru Nicejskiego II, ostatniego
soboru nie podzielonego Kosciota. Sobdr ten ostatecznie odrzucit stanowisko
obrazoburcéw (ikonoklastéw), a potwierdzit prawo i obowigzek Kosciota do
wyrazania wiary w sztuce. Ikona jest nie tylko dzietem sztuki malarskie;j. Ikona
jest poniekad sakramentem zycia chrze$cijaniskiego, w niej bowiem wcigz na
nowo uobecnia si¢ tajemnica Stlowa, ktére stalo si¢ cialem, a cziowiek — za-
réwno tworca, jak 1 uczestnik — raduje si¢ widzialnoscig Niewidzialnego. Czyz
Chrystus sam nie stworzyl podstaw do tej radosci? ,,Panie, pokaz nam Ojca,
a to nam wystarczy” — méwi Filip w wieczerniku, w przeddzien Chrystusowe;]
meki. ,, Filipie — odpowiada Chrystus - tak dlugo jestem z wami, a jeszcze Mnie
nie poznale$? Kto Mnie zobaczyl, zobaczyl takze i Ojca. [...] Czy nie wierzysz,
ze Ja jestem w Ojcu, a Ojciec jest we Mnie?” (J 14, 8-10). Chrystus jest
widzialnoscig niewidzialnego Boga. Przez Niego Ojciec przenika cale stworze-
nie 1 niewidzialny Bég jest wérdd nas 1 obcuje z nami, tak jak owi trzej M¢zowie
obcowali kiedy$s z Abrahamem przy jednym stole.

Czy Michal Aniot nie wyciaggnat ostatecznych wnioskéw ze stéw Chrystusa
,,Kto Mnie zobaczyl, zobaczyt takze 1 Ojca”? Odwazyt si¢ on ludzkimi oczyma
zobaczy€ tego Ojca w momencie stwlrczego ,,stan si¢”, kiedy powotuje do
istnienia pierwszego czlowieka. Adam zostal przeciez stworzony na obraz
1 podobienstwo Boga (por. Rdz 1, 26). I jesli Stowo Przedwieczne jest niewi-
dzialng ikong Ojca, to czlowiek Adam jest widzialny. I Michal Aniol czyni
wszystko, azeby tej jego widzialnosci, tej jego cielesnosci przywroéci€ wszystkie
proporcje antycznego pickna. W tych proporcjach piekna, ktére jest wlasciwo-
$cig ludzkiego ciala, Michal Aniot o$miela si¢ i§¢ dalej. Przenosi to piekno
widzialne 1 cielesne na samego niewidzialnego Stwoérce. Moze tuta) mamy



Pigkno ,,rzeczy widzialnych i niewidzialnych” 13

Juz do czynienia z jakims$ artystycznym zuchwalstwem. Wszak Bogu niewi-
dzialnemu nie mozna narzucaé¢ widzialnosci wlasciwe) czlowiekowi. Czy nie
byloby to bluZnierstwem? A jednak trudno nie dostrzec, ze ten widzialny,
uczlowieczony Stwérca, jest rownoczesnie Bogiem nieskoriczonego majesta-
tu. W granicach dostepnych dla widzialnego obrazu powiedziano tutaj wszys-
tko. Majestat Stworcy, podobnie jak majestat Sedziego, w momencie Sadu
Ostatecznego, m6éwig nam o wielkosci Boga. I to stowo Kaplicy Sykstyriskie]
jest przejmujace i jednoznaczne. Tak jak w inny sposéb przejmujaca i jedno-
znaczna jest Pieta tegoz samego Michata Aniola w bazylice watykariskiej oraz
Mojzesz u $w. Piotra w Okowach.

Czy jednak w tym ludzkim wyrazaniu tajemnic Bozych nie potrzebna jest
raczej owa ,.kenoza”, jak gdyby wyniszczenie tego, co cielesne 1 widzialne? To
wyniszczenie, ktére tak bardzo przenikneto do tradycji wschodniochrzescijan-
skich ikon. Z calg pewnoscig cialo jest kenoza Boga. Czyz nie czytamy:
,ogolocil samego siebie, przyjawszy postaé stugi” (Flp 2, 7)? Jesli prawda
jest, ze cialo jest kenoza Boga i ze w tym artystycznym odtwarzaniu Bozych
tajemnic winna wyraza¢ si¢ wielka pokora ciala, azeby to, co boskie, przez nig
moglo przeniknagé, to réwnoczesnie tez prawda jest, ze B4g jest Zrédiem
integralnego pi¢kna tegoz ciala.

Wydaje si¢, ze Michal Aniol poszedl na swéj sposéb réwniez za sugestia
stéw Ksiegi Rodzaju o stworzeniu czlowieka mezczyzng 1 niewiasta, ktérzy byli
nadzy, a nie doznawali wstydu (por. Rdz 2, 25). Kaplica Sykstyriska jest wtasnie
- jesh tak mozna powiedzie€ — sanktuarium teologii ludzkiego ciata. Jesh
Swiadczy o pieknie czlowieka stworzonego przez Boga mezczyzng 1 niewiasta,
to w tym $wiadectwie wyraza tez w jaki$ sposob nadzieje swiata przemienio-
nego, przemienionego wraz z Chrystusem zmartwychwstalym, a przedtem
jeszcze na goérze Tabor. Wiemy, ze przemienienie jest gléwnym Zrédiem po-
boznosci wschodniej, jest wielka ksi¢ga mistyki, tak jak ta otwartg ksi¢ga dla
Sw. Franciszka z Asyzu stal sie¢ Chrystus ukrzyzowany na gérze Alwerni.

Jezeli wobec $cian Kaplicy Sykstynskiej stajemy jak gdyby o$lepieni, row-
nocze$nie blaskiem i groza, z jednej strony — cial uwielbionych, a z drugiej -
potepionych, to rownoczesnie rozumiemy, ze cala ta wizja jest dogtebnie prze-
nikniona jednym S$wiatlem, jedng artystyczng logika: jest to $wiatto wiary
1 logika tej wiary, ktéra glosi 1 wyznaje Kosciét: ,,Wierze¢ w Boga [...], Stwo-
rzyciela nieba i ziemi, wszystkich rzeczy widzialnych i niewidzialnych...” Wtas-
nie na gruncie te) logiki, w obregbie tego $wiatla, ktére pochodzi od Boga,
réwniez 1 cialo ludzkie zachowuje swag wspanialo$¢ 1 swe dostojenstwo. Jesli
oderwie si¢ je od tego wymiaru, staje si¢ poniekad przedmiotem, tatwo bo-
wiem zdeprecjonowac to, co tylko w oczach Boga moze pozostawaé nagie
1 odstonigte, zachowujac caly swéj stworzony blask i pigkno.

Kaplica Sykstyniska jest tym miejscem, ktére dla kazdego papieza kryje
w sobie pamigé szczegllnego dnia w jego zyciu. W moim zyciu byt to dzieri 16
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pazdziernika roku 1978. Wlasnie tu, w tej przestrzeni sakralnej, skupiajg si¢
kardynatowie, czekajac na objawienie woli Chrystusa co do osoby kolejnego
Nast¢pcey $w. Piotra. Tutaj tez uslyszalem z ust mojego dawnego rektora Ma-
ximiliena de Furstenberga znamienne slowa: ,,Magister adest et vocat te”. Tu
powiedzial do mnie Kardynal Prymas Polski Stefan Wyszyniski: ,, Jezeli wybio- .
ra, prosz¢ nie odmawia¢”. Tu wigc w duchu postuszeristwa wobec Chrystusa
1 zawierzenia w stosunku do Jego Matki przyjatem wyb6r konklawe, oswiad-
czajac gotowosC stuzema Kosciolowi wobec Kardynata Kamerlinga Jeana
Villota. Tak oto Kaplica Sykstyniska raz jeszcze stala sie¢ w obliczu calego
Kosciota miejscem dzialania Ducha Swigtego, ktéry ustanawia w Kosciele
biskupéw, ustanawia w sposob szczegllny tego, ktéry ma by¢ biskupem Rzy-
mu 1 Nastepca sw. Piotra.
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Kard. Joseph RATZINGER

SPIEWAJCIE PANU PIESN NOWA

Kazanie na Dzien $w. Cecylii
Rzym 22 X 1996

Samo napisanie nowych tekstow i nowych melodii nie wystarczy. Nowosé, o ktorg
chodzito, musiata leze¢ glegbiej. Musiata by¢ odnowq serca, jak to zapowiedziat

prorok Ezechiel.

~Spiewajcie Panu piesii nowa” — to wezwanie przebiega Ksiege Psalméw.
Mozna nawet powiedzieé, ze ta wielka ksi¢ga piesni ludu Bozego powstala
jako odpowiedZ na to wezwanie.

Dwie rzeczy sg przy tym istotne: Czlowiek winien §piewaé Panu. Ale
kiedy wiasciwie cztowiek Spiewa? Jak to si¢ stalo, ze czlowiek nie tylko méwi,
ale 1 §piewa? MoglibySmy odpowiedzieé, ze czlowiek Spiewa, kiedy porusza go
wielka radosé. Spiewa, jesli musi wyrazié co$, czego nie moze wyrazi¢ za
pomoca zwyklej mowy. Potrzebuje wéwczas takiego wymiaru mowy, komuni-
kacji, ktéry nie rezygnuje z rozumu, ale go przekracza i otwiera nowe mozli-
wosci styszenia. Czlowiek $piewa, gdy chce podarowaé rado$é. Spiewa, gdy
chce wyrazi¢ mito$€. Cantare amantis est —- mowi §w. Augustyn. Mitos$¢ — bycie
mitowanym 1 mozliwo$¢ mitowania jest wielkg radoscia, ktora otwiera w czlo-
wieku nowe mozliwosci wyrazu. Wezwanie ,,Spiewajcie Panu piesii nowa”
mowi zatem: poczujcie blisko$¢ Boga; pozwoélcie, by Jego obecnos$¢ napetnita
waszg dusze. Otworzcie si¢ na rado$¢ z obecnosci Boga, ktéry nas stworzyt
1 ktOry nas nie opuszcza. Wéwczas bedziecie Spiewac.

Do tego dochodzi drugi element wezwania: ,,Spiewajcie Panu piesfi no -
w 3”. Chwatla Pana nie moze ustaé. W Izraelu do $piewania Bogu pobudzalo
najpierw przypomnienie uratowania od Egipcjan nad Morzem Martwym.
Opowie$é o przejsciu przez morze konczy si¢ rzeczywiscie piesnia, pierwsza
piesnia w historii Izraela (por. Wj 15, 1n.). Po wydarzeniu, ktore stalo si¢ tam
udziatem Izraela, musial nastapi¢ wybuch radosci, ktérego nie mogta wyrazié
zwyczajna mowa. Narodzila si¢ piesn, $piewanie Bogu... W psalmach ciagle
powraca temat uratowania nad Morzem Martwym, ciggle na nowo jest ono
powodem radosci ludu Bozego i1 pobudza go do Spiewania. Jednakze w Psalte-
rzu Dawid uznawany jest za poczatkodawce liturgicznej muzyki, w ktoérej
wspotbrzmig wszelkiego rodzaju glosy i instrumenty. Jednoczesnie staje si¢
jasne, ze BOg nie jest Bogiem przeszlosci, lecz ze nadal dziala. Wcigz na nowo
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sa powody do tego, aby Go chwali¢. Spiewanie dla Niego musi byé kontynuo-
wane. Powstaje teraz zwyczaj skladania §lubu: jesli Ty mnie ocalisz Boze, tak
jak wéwczas ocalile§ naszych ojcéw, wowczas bede to glosit w wielkim zgro-
madzeniu. Duza cze¢$¢ psalméw powstala z takich slubowarn i stojacych za nimi
doswiadczen. ,,Spiewajcie Panu pie$fi nowa” oznacza: czlowiek powinien by¢
otwarty na obecnosS¢ Boga, na Jego dziatanie tu 1 teraz; poprzez swoje Spiewa-
nie ma ukaza¢ innym ludziom promien Bozego §wiatta, ktéry padi na niego.
Nowa piesn jest konieczna, aby prawda o Bogu 1 czlowieku byta krok po kroku
odkrywana. Jest konieczna, poniewaz tylko w swietle ciggle nowych doswiad-
czen, ktére wyrazaja si¢ w piesni 1 przez to sg dostgpne dla innych, mozemy
znie$¢ przeciwnosci $wiata, mozemy odczuwac nadzieje 1 zachowaé mitosé.

W mowie o nowej piesni, ktéra rozpoczyna si¢ od Mojzesza, idzie przez
Dawida 1 powinna i§¢ dalej, tkwi réwniez ciche oczekiwanie, ze kiedy$ nadej-
dzie catkiem Nowe, catkiem Inne, przez co wszystkie dotychczasowe piesni
uzyskaja dopiero swe pelne brzmienie. W nocy przed swojg $Smiercig Jezus
uczynit co$, czego ludzie sami nie mogli wymyslié, a na co jednak oczekiwali
1 oczekuja w giebi swego serca. Jezus méwit o nowym przymierzu w Jego krwi,
zapoczatkowatl — wyprzedzajac $mieré na krzyZzu — nowe przymierze, dla kté-
rego przymierze z Mojzeszem bylo wielkim przygotowaniem, a ktére teraz
osiggneto swo) cel. Teraz wydarzylo si¢ to, co rzeczywiscie nowe: odkupienczy
czyn Boga, ktéry dotyczy wszystkich, ktéry obejmuje wszystkie czasy, ponie-
waz pochodzi z wiecznosci 1 sigga w wieczno$€. Teraz mito§€ Boga rozsadzita
wszelkie granice i stala si¢ wielkim, nieprzescignionym Nowym, ktérego nigdy
nie mozna do kornca wyspiewa¢. Tak jak nie mozna wyczerpa€ morza, tak w tej
nowosci znajduje si¢ niewyczerpalny skarbiec nowych piesni, ktére jednak sg
ostatecznie jedng rzeczywiscie nowg piesnig.

Od tego czasu oba tematy — nowe przymierze i nowa piesn — sg zlgczone.
Juz w pierwszym pokoleniu chrzescijan z wewng¢trznej koniecznosci nowego
wielkiego doswiadczenia mitosci, ktérym byl dla ludzi Chrystus, powstaly
nowe piesni uzupeiniajace 1 kontynuujgce Ksigge Psalméw. Byly to chrzesci-
janskie hymny, ktérych cze¢$¢ zawiera si¢ w nowotestamentalnych listach
1 w Apokalipsie §w. Jana: zachowaly si¢ niestety tylko teksty, melodie nato-
miast zagin¢ly. Jednakze samo napisanie nowych tekstéw 1 nowych melodii nie
wystarczy. Nowos€, o ktérg chodzito, musiata leze€ glebiej. Musiata byé od -
nowa serca, jak to zapowiedzial prorok Ezechiel: ,,odbior¢ wam serce
kamienne, a dam wam serce z ciala” (Ez 36, 26). Aby piesni byla nowa, nowe
musi by¢ serce. Nowe Przymierze wymaga nowego cziowieka. Jak méwig
Ojcowie, nowa piesi plynie tylko od nowego czlowieka. Nowy czlowiek jest
nawet w pewnym sensie nowg piesnig: w ostatecznym spetnieniu sam byt stanie
si¢ piesnig, kosmos stanie si¢ piesniag chwaly. W muzyce Kosciota chodzi
ostatecznie o wyprzedzenie tej piesni kosmosu, 0 przygotowanie nowego swia-
ta. To jednak moze si¢ staé tylko wéwczas, gdy bgdzie postepowata odnowa
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serc, gdy cztowiek bedzie zyl nowym zyciem, gdy bedzie si¢ stawal nowym
cztowiekiem w Chrystusie. Dlatego réwniez zycie zakonne: préba wyprzedze-
nia ostateczne) postaci czlowieczenstwa — stato si¢ wielka szkola nowej piesni,
w ktérej Spiewanie i muzykowanie uzyskaly swoja szczegdlng postacd.

Nowy czlowiek i nowa pieSi: czasy poZniejsze wzorcowo wyrazily ten
zwigzek w jednej z pigknych formut z passio §w. Cecylii, ktéra kiedys$ byla
pierwsza antyfong laudeséw jej swigta: ,,Posrod dZzwigckow instrumentéw Ce-
cyha tak Spiewala Panu: Niech moje serce stanie si¢ czyste, abym nie zgin¢la...
Cantatibus organis Caecilia decantabat...” Zewnetrznie Cecylia Swigtuje we-
sele z przeznaczonym jej oblubiericem Walenrianusem, temu za$ towarzyszyta
hatasliwa muzyka tamtych czaséw. Jednak wewne¢trznie swigtuje wesele z in-
nym Oblubieicem, Chrystusem, do ktérego nalezy cala jej milos€. Dwa wese-
la, dwie milosci i przez to réwniez dwie muzyki stajg naprzeciw siebie. Na
zewnatrz stara piesn starego czlowieka: halasliwa 1 ot¢piajaca zmysty muzy-
ka, ktdra jest catkowicie zwrécona na zewnatrz i ciggnie cztowieka na zewnatrz
1 w dél, oszolamia go, wyrywa go samemu sobie, otepiajac w ten sposéb shuch
wewnetrzny, zaghuszajac wewnetrzny Spiew. A z drugiej strony nowo odkryta
wewnetrznosé, nowe wyzyny 1 giebia czlowieka, ktore otwieraja si¢ w nowej
mitosci, w spotkaniu z Chrystusem. Wraz z nimi budzi si¢ nowa piesn, ktéra
najpierw — jak méwi §w. Pawet - jest Spiewem w sercu (por. Kol 3, 16; Ef §, 19),
ale calkiem spontanicznie staje si¢ tez nowym S$piewem na zewnatrz, jak to
pokazujg chrzescijariskie hymny - §piewem, ktéry ma przed sobg niewyczer-
pang przysztos¢ tak dtugo, jak diugo istniejg ludzie, ktérzy pozwolg si¢ poru-
szy¢ wiarg w Chrystusa i Jego miloscia.

Na poczatku ten Spiew jest jeszcze nieSmialy, catkiem cichy: w legendzie
o Cecylii musi si¢ on jeszcze skry¢ we wnetrzu, walczy€ z ostro brzmiaca stara
piesnig starego $§wiata. Ale pdZniej piesni jej staje sie¢ coraz swobodniejsza
1 coraz glos$niejsza; powoli moze réwniez wlaczy¢ instrumenty, ktére poczatko-
wo odsun¢ta na bok, by méc odnaleZé samg siebie 1 sprawiaé, by kosmos
Spiewal coraz glosniej, by stychaé bylo jego tajemniczg muzyke, tak ze nie
obowiazujg juz stowa psalmu: ,,Dziert dniowi glosi opowiesé, a noc nocy prze-
kazuje wiadomos€. Sa to stowa i sg to mowy, ktérych dzwieku nikt nie styszy”
(Ps 19, 3-4)". Nie, ten glos nie jest niestyszalny, glos kosmosu odnalazt swa
mowe.

I tak w historii muzyki koscielnej widoczne s3 obie przynalezace do siebie
plaszczyzny, ktére tkwia w wezwaniu: ,,Spiewajcie Panu piesi nowa”. Ta mu-
zyka zaklada nowos€, ktéra wydarzyla si¢ przez Chrystusa, i1 stagd otrzymuje
swa inspiracj¢, swa wlasng, nowa istot¢. Odpowiada ona tej nowosci wlasnie
przez to, ze wkracza w jej niewyczerpalnos¢ 1 dlatego odkrywa w niej zawsze
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w nowy sposéb to, co ciagle nowe, nie gubiac przy tym wewnetrznej jednosci
chrzescijaniskiego $piewania. Ten, kto odrzuca to, co minione, umniejsza t¢
nowos¢ o cof istotnego. Kto jednak pozostawalby tylko w przesztosci, rozmija
si¢ z je) niewyczerpalnoscia, ktdra si¢ga az do konca czaséw 1 poza nie w hymn
wieCczZnosci.

Od poczatku chrzescijaristwa az po nasze czasy jesteSmy swiadkami tego
cudownego procesu, w ktorym poczatkowo skromna, ukryta piesn coraz bar-
dziej si¢ rozwija, coraz bardziej obejmuje cale bogactwo ludzkich mozliwosci,
cale bogactwo kosmosu, 1 czyni z niego Spiew, piesn dla Boga. Jednak przy-
najmniej od poprzedniego stulecia obserwujemy rowniez proces odwrotny,
w ktérym cze¢sci ponownie rozpadaja si¢ 1 usamodzielniaja, zubozajac nowa
piesni, chcac ja sprowadzi€ do ubdstwa jej poczatku. Jesli tak jest, to plynie to
tylko ze stabosci nasze) wiary 1 malosci naszej mitosci, z tego, Ze nasza mitosé
byla zbyt mata. Jesli nie ma nowego cztowieka, to rGwniez nowa piesi traci swa
moc.
Obok tego znaku czasu nie mozemy przej$¢ nie robigc rachunku sumienia.
Dzisiaj jednak, w Dzien $§w. Cecylii, styszymy caly blask nowej piesni i1 jesteSmy
wdzi¢czni za to, ze tak pigknie wsréd nas rozbrzmiewa. Cari musici, dzigkuje-
my Wam, Zze pomagacie nam chwali¢ Boga i cieszy¢ si¢ Nim. Chcemy prosié, by
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z nowg radoscig rozbrzmiewala ku chwale Bozej. Amen.

Thum. z jez. niemieckiego Jarostaw Merecki SDS
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CO SIE STALO Z MUZYKA W NASZYM STULECIU?

Muzyka naszego stulecia ma iscie janusowe oblicze. Z jednej strony otwarta jest
jak nigdy dotqd na przysztosé, czuta na skrajne nowatorstwo. Z drugiej strony —
rowniez jak nigdy dotychczas — zwrécona jest ku przesziosci, uswiadamiajgca
sobie zakorzenienie w historii.

PRZELOM CZY KRYZYS?

Wiek XX w sztuce (sztukach i filozofii) rozpoczat si¢ modernistycz-
nie: efektowng inwazja nowosci, ktérg podnoszono wre¢cz do rangi wartosci
naczelnej, oraz rozkwitem réznych awangard artystycznych, iluzjq poste¢pu.
Koriczy sie natomiast postmodernistycznie: totalnym sceptycyzmem
(jesli nie wrecz negacja) wobec rozwoju, ewolucji, postepu, wobec historii
w ogodle.

Cofnijmy sie¢ do poczatkéw: nowe malarstwo, nowa poezja i proza, nowy
teatr, nowa architektura, film jako nowa sztuka. I nowa muzyka: Debussy,
Strawiniski, Bartok, ezoteryczna szkota wiederiska... Nowo$§¢ w sztuce tylez
porywa ,,postepowych” entuzjastéw, co odpycha , konserwatywnych” przeciw-
nkow. Z czasem jednak przestaje by¢ nowoscia, ,,oswaja si¢” 1 jesli ma tylko
dos¢ sit zywotnych, wchodzi w normalny obieg kulturowy. Tak powinno by¢
z kazda sztuka: malarstwem, rzeZba, poezja, teatrem, filmem, architektura,
muzyka...

Z muzyka wszakze jest inaczej. I to mnie wlasnie zastanawia, kiedy
wspominam perypetie, jakie przeszta w naszym wieku. Wspélczesna poezja
1 proza, wspélczesne malarstwo 1 rzeZba, wspélczesny dramat, teatr 1 film -
dawno juz staly si¢ normalng, powszechng strawa duchowa konsumentéw
kultury. Tymczasem muzyka — nie tylko ta nowsza, z ostatnich lat, ale 1 ta
starsza, z pierwszej polowy stulecia (z pewnymi tylko wyjatkami: Mabhler,
Debussy, Ravel, Strawinski — wczesny, neoklasyczny) — nie stata si¢ bynajm-
niej pokarmem takim jak inne sztuki. Publicznos$¢, stuchacze (ja sam zreszta do
nich naleze, cho¢ muzyke¢ XX wieku chyba rozumiem) preferujag muzyke
powstala w wiekach poprzednich, zwlaszcza w wieku XIX, XVIII, XVII -
nad t¢, ktoérg napisano w naszym stuleciu. Moze to sprawa ,,zadomowienia”.
W tamtej muzyce: Bacha, Vivaldiego, Handla, Couperina, Scarlattiego, Hayd-
na, Mozarta, Beethovena i wszystkich wielkich XIX wieku, tacznie z Mahlerem
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— mozna si¢ istotnie zadomowié, byé w niej jak u siebie. Natomiast w tej
z naszego wieku zadomowi¢ si¢ prawdziwie (z malymi wyjatkami) nie spo-
sOb. Dlaczego? Czy przetom, jaki nastapil w poczatkach tego stulecia, byt az
tak radykalny? Czy byt az tak rewolucyjny, ze doprowadzit do ostrego kryzysu
recepcji? Moze naruszono tu jakie$ zasadnicze kanony, prawa percepcji mu-
zyki? I czy muzyka weszla w XX wieku w zupetlnie nowg dla siebie epoke,
O zasi¢gu i nat¢zeniu nowosci 1 nowatorstwa dotychczas w swych dziejach nie
spotykanych?

DWA SWIATY

Oto rysujag mi si¢ na poczatku stulecia jakby dwa $wiaty muzyki: ten
»stary” z czasu przeszlego 1 ten ,,nowy”, ktéry w wyniku przelomu dopiero
powstaje.

Historia muzyki europejskiej zna tylko dwa podobne (ale tylko podobne!)
przetomy dotyczace generalnie stylu i1 koncepc)i muzyki: jeden z XVI/XVII
wieku (z ,,renesansu” na ,,barok”, by uzy¢ obiegowych formutek) i drugi okoto
roku 1750 - data smierci J. S. Bacha (z ,,baroku” na , klasycyzm”). Powstawa-
nie i dojrzewanie polifonii (muzyki wieloglosowej) na przetomie tysiagcleci —
fakt o znaczeniu fundamentalnym dla muzyki Zachodu — nie tyle bylto prze-
tomem, co dlugim ewolucyjnym procesem.

Co oznacza w ogole pojecie przelomu w dziejach sztuki? ,,Rewolucyjne” to
Znaczy przyspieszone i ,totalne”@rzestrojenie wrazliwosci, wyobrazni,
myslenia artystycznego; przestawienie si¢ takze na nowa koncepcje wspétgra-
nia i proporcji elementéw, czyli formy dzietla sztuki. A w konsekwencji — na
nowy $wiatopoglad artystyczny tkwigcy u podioza tych zmian: nowg ,,estety-
ke” czy ,.filozofie”.

Jakiz tedy byt ten nowy Swiat muzyki powstajacy w pierwszych dziesia-
tkach lat naszego wieku, dany 6wczesnym jego odbiorcom w radykalnie no-
watorskich doswiadczeniach stuchowych? I jak si¢ 6w Swiat miat do swiata
»starego”? W co gléwnie wymierzone bylo ostrze nowego? I czego przede
wszystkim dotyczyly zmiany? Ujmujac rzecz w duzym skrécie: zmiany doty-
czyly gléwnie jezyk a muzyki (siegajac tym samym do jej istoty) w dwéch
zasadniczo réznych znaczeniach:

— jezyka muzyce immanentnego, wewnetrznego, ,substancjalnego”,
w znaczeniu doboru, jakosci i organizacji dZwickéw (materiatu brzmieniowe-
go); méwigc inaczej: dZwickowego syste mu;

— jezyka ,,transcendentnego”, w znaczeniu mowy dZwiekéw; j¢zyka sym-
boliczno-ekspresyjno-znaczeniowego, ktérym muzyka do nas méwi.

Przez trzy wieki z gora, od wieku XVII poczawszy, muzyka byta kompo-
nowana wedlug zasad systemu dZwiekowego zwanego w skrécie systemem
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dur-moll (z dookresleniem: system harmoniki funkcyjnej, harmonicznych
funkcji akordowych). Ow system — ktérego sednem jest dualizm tak zwa-
nych trybéw, rownouprawnienie skal durowej 1 molowej i wywiedzionych
z nich akordéw (tréjdzwiekéw) z duza i matlg tercja — na przelomie wiek6w
XVI 1 XVII wypierat stary system skal koscielnych (modalny), zakorzeniony
jeszcze w muzyce starozytnej Grecji, a w kulturze chrzescijarniskiej panujacy
od pierwszych wiekéw, ponad 1500 lat. Jezeli najcenniejszg zdobycza tamte-
go systemu byla sztuka polifonii, z ducha sredniowieczna i tak intensyw-
nie rozwijajaca sie od XIV do XVI wieku, to najcenniejszym owocem syste-
mu dur-moll, zwigzanego juz z nowozytnym obrazem $wiata (kosmosu),
bedzie harmonika, element dzieta muzycznego (analogiczny do koloru
w malarstwie) obdarzony zdolnoscia niebywale dynamicznego rozwoju 1 roz-
rostu.

W ogéle 6w uniwersalny system komponowania muzyki — zawierajacy
w sobie taka r6znorodnos¢ styléw, powszechnych i indywidualnych — w kto-
rym rdzenny, wielko- 1 matotercjowy dualizm nabierze z czasem (u Mozarta
i w romantyzmie) waloréw zasadniczego zréznicowania emocji, nastroju (ra-
dosé - smutek), czeka jeszcze na swoja obszerng monografie kulturowa; lacz-
nie zresztg z systemem go poprzedzajacym (skal modalnych). Neci zwlaszcza
poréwnanie systemu muzycznego (w jego swoistej logice: sposobéw postepo-
wania 1 bogactwa mozliwych rozwigzan w ramach systemu) z jakim$§ podobnie
uniwersalnym systemem filozoficznym, a przynajmniej jeden taki system moz-
na wskazad: filozofii scholastycznej w péZnym sredniowieczu; potem juz syste-
my si¢ bardziej indywidualizuja. Czyz jednak w najogélniej pojetym sposobie
uprawiania filozofii nowozytnej u wielkich jej mistrzéw — od Kartezjusza po
Hegla - nie mozna wskaza¢ jakich§ wspélnych cech uniwersalnego systemu:
mysS$lenia, logiki, wywodu, dowodu?

Wracajac do muzyki, w polu systemu dur-moll, w czasach jego panowania,
dokonuje si¢ 6w bezprzykladnie dynamiczny rozwdj i rozrost dziedziny mu-
zycznej: mnogosE form i gatunkéw muzyki powstatych w XVII 1 XVIII wieku
w okresie baroku i klasycyzmu, rozwijanych w epoce romantyzmu XIX wieku.
Do tego zasadniczego trzonu form nasz wiek XX juz nic nowego nie dodal.

To wlasnie w polu systemu dur-moll — jak Zaden w dziejach muzyki otwar-
tego 1 zasobnego w mozliwosci — rozwija si¢ owa sugestywna 1 przejmujaca
wymowno$¢ muzyki, ,,muzyka jako mowa dzwigkéw” (,,Musik als Klangrede”
— okreslenie wielkiego odkrywcy, interpretatora muzyki dawnej Nikolausa
Harnoucourta weszio juz do slownika poj¢¢ fundamentalnych muzykologii
historycznej), osiaggajac swoje pierwsze apogeum , mowy afektéw” ksztalco-
nej na retoryce w baroku u Bacha, a drugie — mowy uczué¢ bezposrednich
w romantyzmie (Schubert, Chopin, Wagner).

To w obszarze systemu dur-moll muzyka wyzwolona z poczatkiem XVII
wieku, przez ,,nowg praktyke” (seconda prattica) z intelektualizmu $rednio-
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wiecznej z ducha polifonii i aprioryzmu formy wchodzi w nowe (czy odnowio-
ne) zwiazki: ze stowem poezji i prozy religijnej i $wieckie), z innymi sztukami,
z filozofig. Muzyka staje si¢ poetycka, malarska, teatralna, architektoniczna,
metafizyczna. Zacie$niajg si¢ tez 1 poglebiajg jej wiezi z naturg. A te zwiazki
1 pokrewienistwa swoje apogeum osiggng w XIX wieku w romantyzmie, gdy
przyswieca¢ im bedzie idea ,,korespondencji sztuk”. To w epoce panowania
systemu dur-moll muzyka osiggneta szczyty barwnosci, ruchliwosci — formal-
nej, wariacyjnej, przetworzeniowej, ekspresywnosci emocjonalnej — dramatyz-
mu, liryzmu, tragizmu i refleksyjnosci.

A czyz nie uderza nas to, ze okres panowania systemu dur-moll jest za-
razem epoka twércow muzyki w ogéle najwiekszych, geniuszy kompozycji — od
Monteverdiego (1567-1643) po Mahlera (1860-1911)?

Ten system, w ktorym powstala najbogatsza ,,mowa dzwickéw”, poprzez
niestychanie intensywny, przyspieszony (,,samospalajacy”?) rozwéj harmoniki
(Chopin, Liszt, Wagner), u schytku wieku XIX wyczerpal — rzekomo — swoje
mozliwosci rozwojowo-formotworcze 1 jakoby sam (?) domagal si¢ swojego
radykalnego poszerzenia, przetamania, czy wrecz zniesienia. Dalsze zageszcza-
nie sieci ,,pobocznych”, ,,bladzacych” akordéw, modulacji, chromatyki prowa-
dzito do totalnej amorfii 1 nieokreslonosci emocjonalnej (co zreszta stychaé
nieraz u epigon6w Wagnera). Romantycznej mowie dZzwigkéw — tak bardzo
rozwini¢te), a do szczytu ekspresyjnosci doprowadzone) przez Wagnera, 1 tak
genialnie odnowionej przez si¢gni¢cie do romantycznych Zrodet w muzyce
Brahmsa, Brucknera, Czajkowskiego, Dworzaka, Mahlera — grozito wszakze
w koricu wyjalowienie: tak to przynajmniej widzieli, styszeli i pojmowali no-
watorsko nastawieni kompozytorzy w poczatkach naszego wieku. Muzyke
nalezalo tedy wyzwoli€¢ z obumierajacych wigzi systemu tonalnego, a przy-
najmniej wi¢zi te miedzy harmonicznymi funkcjami akordéw rozluznié przez
uwolnienie czystych brzmien 1 wspéibrzmien.

W pierwszych dziesigtkach lat naszego wieku (do pierwszej wojny) zazna-
czyly si¢ trzy generalne sposoby odnowy, trzy kierunki uderzenia w stary
system, trzy modi nowatorskiego doswiadczenia kompozytoréw, trzy drogi
wyjsécia z Kkryzysu.

Pierwsza droga — z ducha francuska (Debussy), impresjonistyczna — odno-
wienia poprzez nowe pi¢kno, urode czystych brzmien 1 wspéibrzmien w ich
swobodnym, zgodnym z ruchem natury przeptywie (opartym wszakze na kun-
sztownych sposobach organizacji dZzwiekéw wedtug skal modalnych, diatonicz-
nie, pentatonicznie); w muzyce inspirowanej tylez czystym dzZwigkiem, co
poezja, malarstwem, picknem natury.

Druga droga — najbardziej ekskluzywna i ezoteryczna, budzaca najsilnie;j-
sze opory stluchaczy, z ducha niemiecka (acz zrodzona w Wiedniu), ekspre-
sjonistyczna — odnowienia muzyki (réwniez, cho¢ inaczej, inspirowanej lite-
raturg, teatrem, malarstwem) poprzez naga, jakby skondensowang, antyro-



Co si¢ stalo z muzykq w naszym stuleciu? 25

mantyczng (znoszacg ,,mowe uczuc”), wynikajaca z samej substancji dzwie-
kowej ekspresje¢; muzyka oparta na zasadach nowej atonalnej (potem
dodekafonicznej) organizacji dZwiekéw (szkola wiederiska: Schoénberg,
Berg, Webern).

Trzecia droga — z ducha rosyjska, witalistyczna — odnowy przez energi¢
rytmu i ,nagiej” formy diwi¢kowej; tu inspiracje szly ze sztuki tarca,
z teatru (Swieto wiosny Strawiriskiego).

Te trzy sposoby odnowy okreslaja zasadniczo dalszy burzliwy, goraczkowy,
euforyczny, chaotycznie-meandryczny rozwdj) muzyki w naszym stuleciu,
a takze jej zalamania, Kkryzysy, redukcje ad absurdum, doswiadczenia skrajne
amorfi1 totalnej 1 nicoscl.

Dzi$§ postrzegam wyraZnie, Ze ten nowy Swiat — odkrywany w doswiadcze-
niu kompozytorskim trzema réznymi sposobami — byt $wiatem muzyki, wobec
bogactwa tradycji blizszej i1 dalsze), zredukowanej, zubozonej o istotne walory.
Zredukowano przede wszystkim ,,mowe¢ dZwi¢k6w” (najmniej jeszcze u De-
bussy’ego, ktéry stworzyl jej nowa, sugestywng odmiang w czarodziejskim
picknie swej opery Peleas i Melizanda).

Wsp6lng natomiast cechg tych trzech kierunkéw bylo wyzwolenie muzyki
do nowego brzmienia (do - jak to péZniej nazwano — sonoryzmu). Brzmienie
samo w sobie — materia muzyki radykalnie odnowiona - stan¢lo w centrum
doswiadczenia kompozytorskiego. Poszerzyl si¢ zas6b wspOlbrzmien: przy-
najmniej pod tym wzgledem muzyka si¢ istotnie wzbogacita. Wraz z przetama-
niem zasad systemu tonalnego dur-moll dysonanse zréwnaly si¢ w prawach
z konsonansami (w wyniku zreszta dhuzszego procesu od potowy XIX wie-
ku). I tutaj, w owym réwnouprawnieniu dysonanséw, w maksymalnym rozsze-
rzaniu skali efektow brzmieniowych oraz w eksponowaniu brzmien ostrych,
szorstkich, draznigco brzydkich — tkwita giléwnie kos¢ niezgody mi¢dzy kom-
pozytorem nowej muzyki a stuchaczem wychowanym na muzyce starej (w
systemie tonalnym) i nawyklym do niej, z jej hierarchig wspétbrzmien. ,,Ba-
riera dZwigku” budzila jakis elementarny opor, sprzeciw.

NOWOSC ZAKORZENIONA W TRADYCJI

Spytajmy teraz, jak caly 6w przelom wyglada dzi$, z perspektywy koricza-
cego si¢ stulecia. Kiedy juz wiemy, ,,co nastgpilo potem” i jak straszliwe
doswiadczenia przeszia ludzkos$€ w pierwszej potowie XX wieku. Te doswiad-
czenia okrucienstwa, przekraczajace granice wszelkiej wyobrazni, musialy
jako$ zawazyé na charakterze i1 rozwoju sztuki w naszym stuleciu, takze
1 muzyki (cho¢ ta wydaje si¢ najbardziej oporna na dziatanie ,,ducha czasu®).
Bo czymze w koncu ttumaczy€ to niespotykane w epokach poprzednich na-
silenie pradow turpistycznych i nihilistycznych, degradujacych pi¢ kno1 unie-
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wazniajacych czy wrecz niszczacych form ¢, jesli nie utratg wiary w te funda-
mentalne walory warunkujace prawdziwe, czyli duchowe Zycie sztuki? Utratg
wiary wobec doswiadczenia totalnego okrucieristwa i zbrodni...

Wracajac do muzyki. Dzi$, patrzac na 6w przetom sprzed lat kilkudziesig-
ciu, dostrzegam wyraZniej jego tradycje, a jego trzej gléwni sprawcy zdaja mi
si¢ nader gleboko zakorzenieni: Debussy — w estetyce francuskiej dobrego
smaku (XVII-XVIII wiek) i klasycznym (mimo ,,naturalnej” swobody) poczu-
ciu formy; Schonberg — w muzyce Wagnera (najbardziej przysziosciowego
kompozytora XIX wieku: w harmonice zwlaszcza i mowie wokalnej jezyka
niemieckiego), a jesli chodzi o technik¢ dodekafoniczng — znacznie gl¢biej,
bo az w polifonii XV-XVI wieku; Strawiniski — w szczegélnym, wewngtrznym
nurcie energii rytmu, bulwersujagcym muzyke¢ od baroku poprzez klasycyzm
1 caly romantyczny wiek XIX.

A jest przeciez jeszcze cala sfera kompozytoréw nastrojonych nowatorsko,
ewoluujacych w stron¢ nowego $wiata muzyki, jak Reger, Skriabin, Szyma-
nowski, by wymieni¢ najwybitniejszych, zarazem gleboko zakorzenionych
w tradycji — powagnerowskiej — wyobraZni i mysli kompozytorskie;j. I gérujaca
w poczatkach wieku, a takze péZniej, nad wszystkimi, prawdziwie genialna
osobowo$¢ muzyczna Gustawa Mahlera, ktérego wielko$¢ w zamysle 1 synte-
zie ogromnego symfonicznego dzieta docenia si¢ wlasciwie dopiero w naszych
czasach.

Jak wigc dzi§ przedstawia si¢ sytuacja w aktualnej twérczosci kompozytor-
skiej? Gdy ogarniamy jednym przypomnieniowym rzutem nasz muzyczny
wiek XX, we wszystkich jego przemianach, ewolucjach i paroksyzmach, wy-
razniej juz widzimy, co z czego si¢ wywodzi.

PROBA PERIODYZACIJI

Najpierw wszakze rzut oka na kontekst muzyki: préba ogoélnej periodyzaciji
rozwoju sztuki w wieku XX, a muzyki w szczegllnosci.

Wiek XX w sztuce jawi si¢ nam, z perspektywy swego schytku, moze nie
tyle jako jedna epoka, co par¢ kolejnych ,,epok”, 1 dalby si¢ z grubsza podzielié
tak:

1900-1914 - ,.epoka” nowego rozkwitu sztuki we wszystkich jej dziedzi-
nach, w bogactwie form, ekspresji, jakosci metafizycznych, tresci intelektual-
nych, z glebokim takze zakorzenieniem w tradycji (symbolizm, modernizm,
secesja, impresjonizm, ekspresjonizm, kubizm; geniusze nowej prozy: Mann,
Kafka, Proust — i poezji: Rilke);

1914-1939 - ,,epoka” nowosci i nowatorstwa awangardowego (odcinaja-
cego si¢ od romantyczno-symbolistycznego dziedzictwa XIX wieku, takze
przez alianse i symbiozy z cywilizacjg techniczng), upraszczajacego sztuke,
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pozbawiajacego ja metafizycznych tresci, odcinajacego od sakralnych korzeni,
wysuszajgcego z ekspresji emocjonalnej (futuryzmy, dadaizmy, surrealizmy);

1947-1970 - ,,epoka” nowego (wtoérnego) awangardyzmu;

1970 - ,,epoka” r6znych eklektyzméw 1 Zzerowanie na dziedzictwie histo-
rycznym kultury.

Sztuk¢ naszego wieku charakteryzuja przerosty i dysproporcje:

— przerost koncepcji nad spontanicznoscia,

— przerost nowosci (jako pseudowartosci) nad wartosciowoscig istotna,

— przerost formy nad trescia, struktury nad ekspres)a,

— przerost techniki nad wyrazem.

A w konsekwencji, jako zjawiska negatywne, wymienmy:

— uwiad, rozklad, rozpad formy (amorfia),

— przesadne zacieranie granic mi¢dzy sztukami, roztapianie ich w jednym
wspolnym tyglu,

— degradacje samego przedmiotu sztuki i co za tym idzie — obnizanie rangi
jej tworcy.

Znamienna i ambiwalentng cecha sztuki XX wieku jest przenikajacy ja
historyzm, rézny od tego (bardziej samoswiadomy i wyspekulowany), jaki
panowal w XIX wieku, i w zwigzku z tym liczne i rézne stylizacje. W og0lne;j
§wiadomosci sztuki, w my$li o sztuce narasta w ostatnich dziesigcioleciach
problem generalnego kryzysu, obejmujacego:

— forme: w najszerszym pojgciu,

— recepcje sztuki i jej percepcje,

— miejsce sztuki w kulturze XX wieku i jej stosunek do dziedziny techniki,
cywilizacji supertechnicznej, ktéra zdaje si¢ pochtaniaé lwig czgsé aktywnosci
tworczej czlowieka.

W sztuce, zwlaszcza w muzyce, wiek XX przechodzi do historii nie tylko
jako stulecie nowatorstw, odkryé, awangard, ale i przeciwnie — jako wiek
dociekliwych penetracji przeszlosci, siggania do réznych obszaréw tradycji,
wiek generalnych rekapitulacji, przetworzen i syntez tego, co dokonato si¢
niegdys$. Ogélnie: wzrasta §wiadomos$¢ tego, ze dziedziny ducha i jego wytwo-
réw nie dotyczy czas ,,normalny”, linearny, jednokierunkowy, ale czas , koli-
sty”, ,,spiralny”.

Rysuje mi si¢ pie¢ zasadniczych haset okres$lajacych generalnie muzyke
naszego wieku.

NOWY DZWIEK

Rewolucje, przelomy, odkrycia, przeobrazenia 1 kryzysy w muzyce XX
wieku, si¢gajac jej substancjalnego rdzenia, zaczynaja si¢ na poziomie materii
brzmieniowe): dZwicku i wspotbrzmienia. Doswiadczenia, poszukiwania, pe-
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netracje, eksperymenty z materig dZzwickowa zdaja sie w ogéle naczelne dla
muzyki XX wieku. Podejmujga je kolejne generacje kompozytoréw: do potowy
lat siedemdziesigtych intensywnie, wszechstronnie, na duza skale, odkrywczo
i wynalazczo. Rezultatem tych doswiadczen w drugiej polowie stulecia sg nowe
kierunki, prady, estetyki brzmieniowe, takze nowe rodzaje 1 gatunki muzyki.
Najwazniejsze z nich to:

Bruityzm (od franc. bruit — szmer), polegajacy na maksymalnym rozsze-
rzeniu zasobu srodkéw dZzwiekowych instrumentéw tradycyjnych, wzbogace-
niu materiatu takze o dzwigki, brzmienia wysokosciowo nieokre§lone (szmery,
zgrzyty, szumy, trzaski) i wydobywaniu z tego materialu nowych energii for-
motworczych; kierunek zaistnialy i1 rozwijany w drugiej potowie lat pieédzie-
sigtych (Varese, Xenakis), obejmujacy swym wptywem wielu é6wczesnie mio-
dych kompozytoréw z ré6znych krajéw (u nas: K. Serocki, H. M. Gérecki, K.
Penderecki, W. Kilar, W. Szalonek);

Muzyka elektronicznie generowana, komponowana przy konsolecie,
z dZzwigk6w instrumentéw tradycyjnych przetwarzanych przez aparatur¢ (mu-
zyka konkretna) oraz z dZwigkow ,,sztucznych” produkowanych przez apara-
tur¢ (muzyka elektroniczna); powstaja specjalne osrodki uprawiania i naucza-
nia takiej muzyki, elektroniczne studia, laboratoria nowego dzwieku (u nas
Studio Eksperymentalne Polskiego Radia w Warszawie zalozyt i wiele lat
prowadzit J6zef Patkowski).

NOWA FORMA

Doswiadczeniom i1 penetracjom brzmieniowym towarzyszy, wspélne wielu
kompozytorom, dazenie do nowej formy, cho¢ bardzo r6znymi drogami do niej
dochodza. Kompozytor XX wieku jest bowiem Swiadomy glebokiego kryzysu
sposobOw ksztaltowania muzyki: wzorcéw, modeli, schematéw wypracowa-
nych w ciggu wiekéw - jak réwniez kryzysu formy w ogéle: jej poczucia,
pojecia, rozumienia, koncepcji. Kryzys formy zresztg dotyczy w naszym wieku
cale) sztuki, wszystkich je) dziedzin (co pozostaje tez w istotnym zwigzku
z rosngca dominacjg cywilizacji technicznej nad sztukg 1 kultura artystycz-
ng). Méwiac o dazeniu do nowej formy pojmujemy j3 nie w sensie jakichs
nowych wzorcéw czy modeli formalnych, ale w znaczeniu nowych sposobéw
(zasad?) integracji, spojnosci utworu muzycznego. Chodzi wigc bardziej
o form¢ wewnetrzng niz o zewng¢trzny ksztatt.

Do takiej formy dazy si¢ nast¢pujacymi sposobami:

a) Przez negacje:

— deformacje form tradycyjnych (co jest zresztg zjawiskiem powracajacym
w kazdym kolejnym okresie historii muzyki i sztuki); znamienne jest to zwla-
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szcza dla kierunku zwanego neoklasycyzmem (jedynego bodaj pradu muzy-
cznego XX wieku zastugujacego na nazwe powszechnego stylu), ktérego twor-
cami po pierwsze) wojnie byli: Strawiniski, Hindemith, Prokofiew; deformacja
polegala tu przede wszystkim na wypelnianiu ,,starych” wzorcéw formy (so-
nata, fuga, rondo, wariacje) nowa materig brzmieniowa, neotonalng czy ato-
nalng harmonika;

- bardziej radykalnie, w latach sze$€dziesiatych, poprzez dekompozycje,
gléwnie w technice zwanej aleatoryzmem (od tac. alea — kosci do gry), dopu-
szczajacej w wykonawczym kreowaniu muzyki udziat zdarzen przypadkowych,
nie zaplanowanych; réwniez poprzez umyslne, rezyserowane wywotywanie
wrazenia destrukcji, burzenia czegos$ ,,starego”, aby powsta¢ mogto ,,nowe”
(u nas w swoim czasie najwybitniejszym mistrzem dekompozycji byt Bogustaw
Schaeffer).

b) Przez afirmacje:

— kreowanie nowych elementéw muzyki (lub twércze odnawianie starych):
ruch-rytm, nowa melodyka, nowa wspétbrzmieniowo$¢ (harmonika), nowa
polifonia 1 kontrapunktyka, a wszystkie te elementy $cile zwigzane z barwa
brzmienia;

- poprzez nowe typy muzycznej narracji: ,impresjonistycznej”
(wywodzacej sie¢ od Debussy’ego) — rozluZznionej, naturalnej, wrazeniowej;
~ekspresjonistycznej” (jej wlasciwym tworca byl mistrz szkoly wieder-
skiej Schonberg) — spi¢tej, stezonej, ,,spazmatycznej”, nieregularnej, niespo-
kojnej, przyspieszonej, ,,znerwicowanej”; ,witalistycznej”’i,neofolk-
lorystycznej” (u Strawiriskiego i Bartéka) — zdominowanej przez rytm,
motorycznej, dynamicznej, energetycznej, ,,dzikiej”. Te trzy zasadnicze typy
narracji (muzycznego toku) z pierwszych dziesiecioleci naszego wieku okre-
Slajg wtasciwie calg narracyjno$é¢ dwudziestowiecznej muzyki. ,Impresjo-
nizm” prowadzit do narracji totalnie amorficznej: muzyki jako czystego prze-
pltywu, trwania bez poczatku i korica. , Ekspresjonizm”, pozbawiony swej
Zrodiowej, ,,drapiezne)” dynamiki, przerodzi si¢ z udzialem techniki dwuna-
stotonowej — w narracje ,,punktualistyczng” lat pieédziesiatych (Pierre Bou-
lez, Karlheinz Stockhausen, Luigi Nono). A ze swoistego skrzyzowania
»~ekspresjonizmu” z ,witalizmem” zrodzi si¢ 1 rozwinie narracja ,,bruitystycz-
no-turpistyczna” lat szes€dziesiatych, eksponujaca tez efekt dZzwigckowe) brzy-
doty.

Natomiast speinienie formy istotnie nowe) mamy w twoérczosci kompozy-
toré6w najwiekszych w drugiej polowie stulecia: u Messiaena, Lutostawskiego,
Panufnika. To oni s3 prawdziwymi mistrzami nowych form. Kazdy z nich,
postugujac si¢ tradycyjnymi srodkami wykonania (organy, orkiestra, zespotly
kameralne), kreuje wlasny, odrebny typ formy. Nowatorstwo polega tu takze —
paradoksalnie — na gle¢bokim zakorzenieniu w tradycji i wybitnie twérczym je;j
wykorzystaniu.
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Wszystkim wymienionym wyzej koncepcjom formy, mimo istotnych réznic
indywidualnych: odmienno$ci materii 1 systeméw dZzwigckowych, wspéllne sg
pewne prazasady formalne:

— zasada liczby 1 matematycznego porzadku,

— zasada powtarzalnos$ci i powrotu (wzorzec ronda),

— zasada tozsamosci postaciowej, rozpoznawania dZwigkowych postaci
(dawniej: motyw, temat i praca tematyczna),

— zasada zmienno$ci (dialektyczna) na podiozu i wobec stalosci (wzorzec
wariacji),

— zasada wspoélgrania wymiaru poziomego (czas) z wymiarem pionowym
(dawniej: harmonia i polifonia).

NOWE TECHNIKI I SYSTEMY

Kompozytor nowator i odkrywca z poczatkéw naszego wieku swiadom jest
wyczerpania si¢ mozliwosci formotwoérczych dotychczas stosowanych technik
1 systemOw uniwersalnych: harmonii 1 kontrapunktu, systemu tonalnego dur-
moll, panujacego przeszio trzy wieki. Nalezalo wiec dazy¢ do stworzenia no-
wych systeméw zapewniajagcych muzyce 1 dzietu muzycznemu spéjnos$¢ juz na
poziomie materil. I tak powstawa¢é zaczng systemy organizacji dZwiekéw indy-
widualne, takze z ambicjami teoretycznymi (Hindemith, Messiaen, Lutostaw-
ski, Panufnik). Wyjatek stanowi tutaj technika (system) komponowania za
pomocg dwunastodZwigckowej serii — dodekafonia, wypracowana w latach
dwudziestych, z odkrycia i inicjatywy Arnolda Schénberga, uprawiana 1 roz-
wijana przez jego znakomitych uczniéw Albana Berga 1 Antona Weberna.
Technika dodekafoniczna wyksztalcona zostata drogg ewolucji i jakosciowego
skoku z krancowego stadium rozkladu systemu dur-moll. Rezultat tego roz-
padu, atonalizm ekspresjonistyczny, domagat si¢ wprost regulacji, przeksztat-
cenia w system. Jak na system wykoncypowany, ekskluzywny i ezoteryczny
dodekafonia przyjela sie¢ nadspodziewanie dobrze, a wyksztalcony z ekspresjo-
nistycznego atonalizmu modus serialnego formowania wrést na state w pejzaz
muzyczny XX wieku. |

NOWE KONWENCIE I STYLE

Muzyka naszego stulecia ma iScie janusowe oblicze. Z jedne) strony otwar-
ta jest jak nigdy dotad na przysziosé, czula na skrajne nowatorstwo. Z drugie;j
strony — réwniez jak nigdy dotychczas — zwrdcona jest ku przeszlosci, uswia-
damiajaca sobie swoje zakorzenienie w historii, przenikni¢ta tez pragnieniem
zrozumienia tej przeszlosci, przekazywania 1 poglebiania wiedzy o niej.
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Ogd6lnie mozna powiedzieé, ze kompozytorzy XX wieku, zgodnie z duchem
swojego czasu, wobec tradycji i przeszlo$ci zajmujg dwie zasadnicze postawy
(czgsto znamiennie ,,rozdwojeni w sobie”, acz na ogét dobrze je w sobie
godzacy): parodystyczno-ironiczng i milosno-nostalgiczng (s3 to zreszta dwie
strony réwnie glebokiego poczucia zakorzenienia). W zwiazku z powyzszym
rozkwitaja réznego rodzaju pseudostyle, a wiek XX w muzyce przejdzie do
historii réwniez jako stulecie rozmaitych stylizacji:

— na dawnos¢: pastisz6w 1 archaizacji (zwlaszcza w pierwszej potowie stu-
lecia z inspiracji najwi¢kszych mistrzéw pastiszu w stylu francuskim — Ravela
i Strawiniskiego);

— na klasycyzm (i barok) w aspekcie formy (neoklasycy);

— na folklor (Barték, de Falla, Janaczek, Szymanowski);

-1 w naszych juz czasach (w latach siedemdziesigtych) na romantyzm,
w dwojakim aspekcie: ekspresji emocjonalnej i zwigzanego z tym jezyka dZzwig-
kowego (pseudotonalizmy, eufoniczno$¢ wspétbrzmien, rehabilitacja konso-
nansu); Srodk6w wykonawczych: przede wszystkim idiomu péZnoromanty-
cznego symfonizmu (tu gléwnie Penderecki w swoich symfoniach);

— na ekspresjonizm w jego pierwszej wiedernskie), Zrodtowej fazie u pocza-
tku stulecia.

NOWE ZWIAZKI

Muzyke XX wieku - w calym jej bogactwie kierunkéw, tendenc;ji, technik,
systemoOw, stylow 1 pseudostyléw — cechujg skrajnosci, stany ekstremalne,
zderzanie si¢ przeciwienstw, oscylowanie mi¢dzy biegunami. Z jednej strony
zamyka si¢ ona, nieraz przesadnie, we wlasne) czysto muzycznej autonomii.
Z drugiej — z rwng moze przesada — otwiera si¢ na nowe zwigzki z innymi
dziedzinami sztuki, kultury, cywilizacji, zycia, Swiata.

Powiedzie¢ tedy mozna, Zze kompozytor w swoich poczynaniach odkrywa
1 demonstruje:

— nowe zwiazki dZwigku muzycznego ze stowem (nowa melodyka wokalna
w ekspresjonizmie i dodekafonii; stowo jako dZwigkowe, sonorystyczne two-
rzywo w kompozycjach wokalnych Lutostawskiego, Nono, Pendereckiego);

— nowe przejawy 1 formy teatru muzycznego (zainicjowana przez ekspre-
sjonizm wiederiski nowa opera, p6Zniej happening, teatr instrumentalny);

— nowe akcje 1 dzialania sprz¢gni¢te ze sztukami plastycznymi;

— nowe projekty syntez multimedialnych skoncentrowanych wokét muzy-
ki.
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WARTOSCI I MUZYKA

Konkluzja bedzie miata aksjologiczny i osobisty zarazem charakter opo-
wiedzenia si¢ za okreslonym systemem (?) wartosci. Muzyka powazna, po-
wstajaca dzi§ w obrebie Swiata cywilizacji zwanej niegdys zachodnig, wedlug
mnie dzieli si¢, czy rozpada, na dwie zasadnicze strefy: w pierwszej dziataja
(chcialoby si¢ powiedzieé: jak dawniej) sity formotwdrcze, w drugiej zas czyn-
niki (nie nazwe ich sitami) rozkladajace forme. Pierwsza strefa muzyki jest
gleboko zakorzeniona (mimo tak radykalnych zmian brzmieniowych) w trady-
cjach muzycznych kultury europejskiej. Druga zas§ poddana jest dziataniom
z zewnatrz (Wschéd blizszy i1 dalszy? Azja?).

Pierwsza strefa muzyki, ktérej przystuguje nazwa klasycznej (w szerokim
sensie: dojrzatosci, zmystu tadu, proporcjonalnosci, harmonii), charakteryzuje
si¢ poczuciem, potrzeba, swiadomoscig 1 koncepcja formy oraz zmystem
dynamiczne) ré6wnowagi, wspétgrania dwoch giéwnie czynnikéw ksztattuja-
cych od wiek6w muzyke Europy: logiki 1 wyobrazni.

Drugg strefe muzyki, ktérg chetnie nazwatbym barbarzyriska, znamionuje
sklonno$¢ do amorfii, dominacja nieposkromionej wyobraZzni (przy zaniku
logiki), tendencja do zacierania granic mi¢dzy ,,muzyka” a ,,rzeczywistoscia”,
do rozmywania takiej muzyki w ,,§wiecie”. W przeciwienstwie do sfery pierw-
szej nie ceni si¢ tu dzieta muzycznego jako odrgbnej formy istnienia, przed-
miotu estetycznego, a w zamian lansuje si¢ poglady o wyczerpaniu mozliwosci
tworzenia takiego dzieta (dzielo w dawnym poj¢ciu chce sie jakby roztopié
w ,,nowej” muzyce, a samg ,,akcje muzyczng” przedklada si¢ nad jej koricowy
rezultat; uderzajaca analogia do tendencji w sztukach plastycznych, zwanych
niegdys ,,picknymi”, uniewazniajacych malarstwo 1 obraz na rzecz instalacji).

Pierwsza strefa muzyki znaczona jest wybitnymi indywidualno$ciami kom-
pozytoréw (Mahler, Debussy, Schonberg, Berg, Webern, Strawiriski, Bartok,
Messiaen, Lutostawski, Panufnik — by wymieni¢ tylko najwiekszych) oraz
wybitnymi dzietami. I tylko w niej mozliwe jest dzisiaj to szczegdlne odrodze-
nie wartosci autentycznych i gleboko tradycyjnych (wiecznych?): pigkna (bez
ktoérego sztuka w ogoéle jest utomna i chora), mowy uczu€ i sacrum.
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ODDZIALYWANIE OBRAZOW PRZEMOCY NA PSYCHIKE

Obowiqgzkiem telewizji publicznej i prywatnej jest dbanie o to, by swymi progra-
mami nie dzialata na dzieci w sposob szkodliwy, ale przeciwnie, by dostarczala

im wzoréw pozytywnych, ksztaltujgcych postawy prospoteczne. Nie chodzi
o wprowadzanie jakiegos rodzaju cenzury, ale o wiasne poczucie odpowiedzial-
nosci tworcow.

WPROWADZENIE

Bulwersujace opini¢ publiczng opisy przestgpstw dokonywanych przez
dzieci sklaniajag do zastanawiania si¢ nad przyczynami tych smutnych zda-
rzen. Uwaga czesto skupia si¢ na oddzialywaniu telewizji. Badania OBOP (z
lutego 1997 roku) pokazuja, ze 92% respondentéw uwaza, ze ukazywanie
w filmach scen okrucienstwa, tortur i zabijania przyczynia si¢ do zwi¢kszenia
brutalno$ci w naszym zyciu, a 78% sadzi, ze ogladanie scen brutalnych
w telewizji 1 w kinie Zle wplywa na rozwéj psychiczny dzieci i mtodziezy. To
odczucie spoteczne zgodne jest z wynikami badan naukowych nad oddziaty-
waniem telewizji na psychik¢ odbiorcéw. Wéréd licznych prac na ten temat
wiele zaymuje si¢ wplywem telewizyjnych obrazOw przemocy na wzrost agre-
sywnosci wsréd dzieci.

Przedstawione ponizej opracowanie opiera si¢ na badaniach przeprowa-
dzonych przez Osrodek Psychologiczny im. Natalii Han-Ilgiewicz na zlecenie
Rady Programowe) TVP SA, a takze Osrodka Szkolenia i Analiz Programo-
wych TVP SA.

Przez agresje rozumie sie najcze¢scie) zachowanie zmierzajace do wyrza-
dzenia krzywdy osobie, do ktérej jest skierowane, a agresywnos$¢ to wzglednie
stala tendencja do zachowan agresywnych. Tendencja ta moze si¢ przejawiac
na rézne sposoby, takie jak napastliwo$¢ bezposrednia (fizyczna 1 stowna),
posrednia (np. niszczenie przedmiotéw), drazliwos$¢, nienawis¢ itd.

Agresywnos$¢ jest postawa, ktora jak wszystkie postawy, ksztaltuje si¢ (na
podstawie czynnikéw wrodzonych) pod wptywem $rodowiska. Liczne badania
pokazaly, ze cho¢ agresywnos$¢ moze mie€ komponent instynktowny, to jednak
czynniki sytuacyjne majg na nig znaczny wptyw. Sytuacja wywotujaca agresj¢
moze by¢ frustracja, ale agresywna reakcja na frustracje zalezy od wielu czyn-
nikéw osobowosciowych i sytuacyjnych, a mozliwe jest takze pojawienie si¢
agresji bez frustracji. Dzieje si¢ tak na skutek spotecznego uczenia si¢. Polega
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ono na nasladowaniu przez dzieci zachowarn innych 0s6b i nastepuje w szeroko
rozumianym Srodowisku.

Srodowisko to moze by¢ bezposrednie: szkota, grupa réwiesnicza, a przede
wszystkim rodzina. Jezeli dziecko ma kontakt z osobami agresywnymi, ktére
stajg si¢ wzorem takiego zachowania, samo staje si¢ agresywne. Mozliwe jest
tez uczenie si¢ agresji przez podawanie wzorOw agresywnego zachowania
w Srodkach masowego przekazu. Wzory te budza w dzieciach ch¢é naslado-
wania, czyli upodabniania si¢ do modela pod wzgledem wygladu, sposobu
wyrazania si¢, zachowania itd. Ze wzgledu na to, jak znaczny procent swego
czasu dzieci poswigcaja na ogladanie programéw telewizyjnych, telewizja ma
w modelowaniu agresji znaczenie szczegélne. Oczywiscie dzieje si¢ tak wow-
czas, gdy programy telewizyjne nasycone sg obrazami przemocy 1 jezeli dzieci
te obrazy ogladaja.

Cho¢ telewizja nie jest jedynym czynnikiem wptywajacym na wzrost agresji
u dzieci 1 w badaniach nie jest tatwo wyodrebnié jej oddzialywanie sposréd
innych zmiennych, jej znaczenie jest juz stwierdzone. Mimo to jednak spotka¢é
mozna rézne opinie na ten temat i dlatego celowe wydaje si¢ przedstawienie go
twércom telewizyjnym, od ktérych zalezy to, co jest dzieciom prezentowane.

Kazda ocena jakiegokolwiek zjawiska oparta jest na jakich§ zalozeniach.
Poniewaz zalozenia te sa bardzo rézne, czesto nie calkiem §wiadome 1 nie
uporzadkowane, bardzo wazng rzeczg jest ich wyjasnienie. Byé moze wyjas-
nienie to jest nawet wazniejsze niz opiniowanie poszczegllnych programéw
(co zreszta dokonuje si¢ z reguly juz po ich nadaniu), gdyz moze stuzy¢ wy-
pracowaniu zasad, ktére powinny by¢ brane pod uwagg przez twércow 1 osoby
decydujace o emisji. Nie mam tu na mysli tworzenia kodeksu cenzorskiego
spisujacego zakazane sceny, ktéry pobudzalby pomysiowos$é do wymyslania
sposobéw obchodzenia go. Chodzi o poszerzenie §wiadomosci os6b decyduja-
cych o tym, co proponuje si¢ dzieciom do ogladania, o elementy wiedzy
psychologicznej dotyczacej oddzialywania telewiz)i.

Oczywiscie opisane pokroétce zalozenia teoretyczne opiniowania nie zawie-
raja calosci wiedzy na ten temat, ale wyjasniajg psychologiczny i wychowawczy
punkt widzenia. W przedstawionym opracowaniu przyjmuje cztery podstawo-
we zalozenia:

1. Telewizja rzeczywiscie ma wplyw na widzow.

2. Widzowie nie w pelni u§wiadamiaja sobie ten wplyw.

3. Programy przeznaczone dla dzieci powinny wspiera¢ ich rozwdj i tele-
wizja publiczna jest za to odpowiedzialna.

4. Programy dla dzieci powinny by€ oceniane jako pewna calosé.

Ponizej wyjasnie te zaloZenia.
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WPLYW TELEWIZJI NA ODBIORCOW

Mimo ze badania wptywu telewizji na dzieci majg tak dluga histori¢ jak
sama telewizja, niektérzy zaprzeczaja istnieniu tego wptywu. Wtasciwie trudno
zrozumie¢ to stanowisko, bo nie jest uzasadnione zadnymi badaniami, a tylko
przeswiadczeniem, ze wplyw telewizji jest wymystem pedagogdw, ktérzy prze-
rzucajac odpowiedzialno$¢ na telewizje ttumaczg si¢ z wtasnej nieudolnosci.

Rzeczywiscie to, ze wplyw kontaktéw bezposrednich, a przede wszystkim
rodziny, ma dla rozwoju dziecka znaczenie zasadnicze, jest przez psychologéw
ogélnie uznawane. Jednakze juz potoczna obserwacja wskazuje, ze niemozliwe
jest, aby oddawanie si¢ jakiejkolwiek czynnosci przez kilkanascie, a nawet
kilkadziesiat godzin tygodniowo mogto nie mie€ dla czlowieka zadnego zna-
czenia.

Jednoczes$nie liczne badania psychologiczne wptyw ten udowodnily. Doty-
czy on zaréwno os6b dorostych, jak i dzieci. Cho¢ badania uyjmujg giéwnie
oddzmlywame na dzieci, to zakres stosowania reklam 1 propagandy polttycz-
nej udowadnia oddziatywanie telewizji takze na doroslych

Wptyw telewizji na dzieci ma szczegllne znaczenie, dlatego ze dziecko jest
czlowiekiem w okresie najszybszego rozwoju, kiedy ksztaltuje sie jego osobo-
wos¢ 1 postawa. Dzieje si¢ to pod wplywem czynnik6w wewnetrznych (uwa-
runkowania genetyczne i aktywnos¢ wlasna) i zewnetrznych. Do zewn¢trznych
naleza czynniki srodowiska nieosobowego (przyrodnicze i kulturowe) i osobo-
wego, bezposrednie (np. rodzina, szkota) oraz posrednie. Srodki masowego
przekazu zaliczy¢ mozna do osobowych, bo konkretne osoby czy zespoly oséb
sg autorami przekazywanych tresci, poniewaz jednak brak w nich bezposred-
niego kontaktu miedzy nadawca a odbiorca, mozna je okresli€ jako posrednie.
Wsréd nich srodkiem najpot¢zniejszym i najsilniej oddzialujacym jest telewizja.

Oddziatywanie telewizji dokonuje sie¢ na trzy sposoby: 1. przez to, ze czas
poswi¢cany telewizji jest jednoczes$nie czasem odejmowanym innym zaj¢ciom,
2. poprzez sposéb przekazu 1 3. przez przekazywane tresci.

1. Juz pierwszy z nich, czyli to, ze czas ogladania programow telewizyjnych
jest jednoczes$nie czasem, w ktOrym dziecko nie wykonuje innych zajeé, jak na
przyklad czytanie ksigzek, ruch na powietrzu, majsterkowanie, zabawa z kole-
gami, ma duze znaczenie. Bioragc pod uwage wyniki badan méwigcych o tym,
ze dzieci ogladaja telewizje przez dwadziescia par¢ godzin tygodniowo, trzeba
stwierdzi¢ wielkie znaczenie tego wplywu i warto zastanowic€ si¢, czy i w jakim
stopniu korzystanie z programéw telewizyjnych rOwnowazy straty zwigzane
Z rezygnacjg z innych zajec.

2. Telewizja oddzialuje na odbiorcéw takze przez sposob korzystania z niej.
Ogladanie programéw nie wymaga zadnej aktywnosci fizycznej, choéby takie;
jak poéjécie do kina, a nawet takiej jak przewracanie kartek przy czytaniu. Jest
bardzo latwym sposobem spedzania czasu: wystarczy wygodnie usigs€ i uru-
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chomi€ aparat. Podobnie rzecz ma si¢ przy stuchaniu radia, ale to podobien-
stwo odnosi si¢ tylko do biernosci fizyczne), poniewaz przy korzystaniu z radia
konieczna jest nieustanna aktywno$¢ psychiczna, polegajaca na pracy wy-
obraZni i utrzymywaniu uwagi bez bodzcéw wzrokowych'.

Obraz, 1 to obraz ruchomy, przyciagga uwage. Nie trzeba sobie nic wyobra-
zaé 1 do niczego myslowo dochodzié, bo wszystko jest podane wprost. Obraz
moze oczywiscie mie¢ drugie znaczenie — symboliczne, jednak gdy dojscie do
niego sprawia trudnosci, dziecko pozostaje po prostu przy warstwie pierwszej,
danej bezposrednio na ptaszczyZnie spostrzezen. Dlatego jezeli programy nie
zawierajg specjalnych staran zmierzajacych do pobudzenia aktywnosci, mozna
sadzié, ze telewizja sprzyja biernosci i lenistwu umystowemu? oraz obnizeniu
sprawnosci myslenia abstrakcyjnego’.

3. Telewizja oddzialuje tez przez tresci przekazywane odbiorcom. Progra-
my zawierajg mi¢dzy innymi informacje, filmy fabularne, a cz¢$¢ z nich prze-
znaczona jest specjalnie dla dzieci. Dzieci korzystajg oczywiscie takze z filméw
dla dorostych i mozna wéwczas powiedzieé, ze rodzice i opiekunowie ponosza
za to, w znacznej mierze, odpowiedzialno$é. Jednak za oddziatywanie na dzieci
programow specjalnie dla nich przygotowanych odpowiedzialno$¢ ponosi na-
dawca, gdyz wychowawcy majg prawo oczekiwacé, ze sg to programy stosowne
dla dziecka.

Wplywy wychowawcze nie ograniczaja si¢ bynajmniej do przekazu stow-
nego, czyli tego, co jest wypowiadane wprost. Cho¢ informowanie wychowan-
ka jest konieczne, w analizie procesu wychowawczego mozna wyr6zni€ szereg
innych rodzajéw oddzialywania. Wedlug klasyfikacji Antoniny Guryckiej* sa
to: a) podawanie wzoréw, b) nadawanie znaczen, c) trening i d) prowokacja
sytuacyjna.

a) Podawanie wzor6w oznacza przedstawianie dziecku réznych modeli
postepowania, ktére wywoluja w nim ch¢é nasladowania, czyli upodobnienia
do modela pod wzgledem wygladu, sposobu wyrazania si¢, przekonan i zacho-
wania. Ta klasa wplywéw jest w oddziatywaniu telewizji szczegélnie znaczaca,
gdyz dzieci maja tendencj¢ do nasladowania zachowan modeli ukazywanych
na ekranie.

b) Nadawanie znaczen polega na wigzaniu okreslonych emocji z okreslo-
nymi zdarzenmiami, na przyklad wspélczucia z widokiem cierpienia, lub tez

! Por. J. Mayen, Radio i literatura, Warszawa 1963.

2 Por: P. Witty, Children’s Reactions to TV, ,Report Elementary English”, 1953, t. 15, z. 30,
s. 21-25.

> Por. M. Braun-Gatkowska, Z zagadnieri oddzialywania telewizji, ,,Roczniki Filozoficz-
ne”, 1971, t. XIX, z. 4, s. 195-205.

* Por. A. Gurycka, Struktura i dynamika procesu wychowawczego. Analiza psychologiczna,
Warszawa 1979.
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przeciwnie — obojetnosci z obrazami czesto ukazywanego smutku. Poniewaz
w telewizji prezentowanych jest wiele obrazéw nasyconych emocjami, rodzaj
prowokowanych emocji ma bardzo duze znaczenie dla ksztaltowania nasta-
wien dzieci do réznych zjawisk.

Ogladanie programu moze wzbudzi€ silne emocje, poniewaz emocje wy-
wolywane przez telewizj¢ nastepujg bardzo szybko jedna po drugiej; moga
prowadzié¢ do tego, Zze Zzadna z nich nie jest glebiej przezyta i w rezultacie
powoduje to tylko poczucie ogélnego pobudzenia i oszotomienia.

c) Trening jest powtarzaniem czynnos$ci powodujacym wyuczenie si¢ ich
i przyzwyczajenie do ich wykonywania. Jezeli chodzi o telewizje, korzystanie
z niej polega nie tyle na powtarzaniu czynnosci, co na powtarzaniu przezywa-
nia emocji wywolywanych przez programy. Cz¢ste przezywanie podobnych
uczu¢ powoduje, ze stajg si¢ dominantg emocjonalng odbiorcy. Jezeli s to
uczucia dramatyczne, towarzyszace na przykiad obrazom krzywdy, czgste ich
przezywanie powodowaé moze desensytyzacje, czyli zoboj¢tnienie emocjonal-
ne na analogiczne bodZce.

d) Prowokacja sytuacyjna polega na stwarzaniu sytuacji wymagajacej od
wychowanka samodzielnego rozwigzywania problemu i wiasnej aktywnosci.
Jest ona szczegéllnie wazna w wychowaniu. Percepcja programéw telewizyj-
nych nie dziatla w tym kierunku, raczej przeciwnie — moze przyzwyczajaé¢ do
braku aktywnosci. Jezeli jednak autorzy programu staraja si¢ o to, moga
zache¢caé odbiorco6w do wykonywania réznorodnych czynnosci poprzez apel,
czyli sfowne wezwanie, zachete 1 rade, przez przyklad, czyli podanie wzoru
zachowania, do ktérego chca odbiorce zachecié, lub instruktaz — oméwienie
1 pokazanie sposobu realizacji jakiego$ przedsi¢wzigcia.

Tak wigc telewizja, niezaleznie od tego, czy twércy programow majg taka
S§wiadoma intencje, czy tez od wychowywania si¢ odzegnujg nie chcac nikomu
nic narzucaé, w rzeczywistosci zawsze oddzialuje na odbiorcow, szczegdllnie
odbiorc6w miodych, ktérzy sa w okresie ksztaltowania postaw 1 systemu war-
toscl.

NIE ZNANE WIDZOM ODDZIALYWANIE TELEWIZJI

Oddzialywanie telewizji na widzéw jest przez nich u$wiadamiane tylko
czesciowo. Maja oni oczywiscie zdanie na temat tego, czy jaki§ program im
si¢ podoba, ale - jak pokazuja badania psychologiczne’ — nie potrafia ocenié
zakresu wptywu tego programu na ich postawy. Dotyczy to os6b dorostych,

> Por. R. Cialdini, Wywieranie wplywu na ludzi. Teoria i praktyka, Gdarisk 1994.
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a tym bardziej dzieci, ktore mogg powiedzied, jaki film im si¢ podoba, ale nie
potrafig przewidzieé tego, jaki be¢dzie mial wplyw na ich psychike.

Badania §wiadomych ocen odbiorcéw sa prowadzone w formie ankiet
1 kwestionariuszy przede wszystkim przez Osrodek Badania Opinii Publicz-
nej. Z badan tych mozemy si¢ dowiedzieé, ktore programy sg przez dzieci
najbardziej lubiane, jak w opinii samych dzieci programy te na nie wptywaja,
a takze jakie na ten temat zdanie majg rodzice, ale nie mozemy pozna¢ ich
wplywu faktycznego.

Z badan Biura Programowego TVP® wiadomo, ze wszyscy mlodzi widzo-
wie ogladajg zar6wno pierwszy, jak 1 drugi program telewizji publicznej. Trzy
czwarte z nich uznaje program telewizyjny za dobry lub bardzo dobry; wigk-
szo$C jest zdania, Ze programy dla dzieci i mlodziezy s potrzebne, lubiane
1 cickawe. WigkszoS$€ tez uwaza, ze programy te wyjasniajg zjawiska przyrod-
nicze 1 techniczne, pobudzajg zainteresowania, uczg tolerancji, pokazujg szla-
chetne 1 wartoSciowe postawy, uwrazliwiaja na muzyke, ucza poszanowania
tradycji narodowych.

Podobne bylo zdanie rodzicéw, ktérzy w wigkszosci uwazaja, ze programy
ogladane przez dzieci sprzyjaja rozwojowi ich zainteresowan 1 podejmowaniu
jakiej$ aktywnosci ruchowej lub uprawianiu sportu. Prawie wszyscy rodzice
uznali programy dla dzieci za potrzebne, ch¢tnie ogladane, a wigkszo$€ uwaza
je za wartosciowe, urozmaicone, robione fachowo, wyrabiajgce gust estetycz-
ny, pomagajace rodzicom w wychowaniu dzieci i uczace poszanowania tradycji
narodowych’.

Te pozytywne oceny mogg cieszy¢ nadawcow, trzeba jednak odnosic€ si¢ do
nich z pewnym dystansem, gdyz w $wietle innych danych wydaja si¢ czasem
stluszne, a czasem nie. Na przykiad twierdzenie o rozwijaniu zainteresowan
przez programy dla dzieci wydaje si¢ prawdziwe, gdyz jak wynika z analiz,
polowa programéw rzeczywiscie temu sprzyja®. Natomiast pobudzanie przez
telewizje¢ do aktywnosci ruchowe) wydaje si¢ mniej pewne, jezeli weZzmie si¢
pod uwage, ze dzieci (wedlug badania OBOP z 1996 roku) w 71% ogladaja
telewizje¢ wigcej niz trzy godziny dziennie, w tym 37% wigcej niz cztery go-
dziny. Ta ogromna 1lo$¢ czasu jest poSwiecana na ogladanie programéw tele-
wizyjnych przy aprobacie rodzicéw, z ktérych 77% uwaza, ze dziecko oglada
telewizj¢ tyle czasu, ile trzeba, w tym niektérzy sadza, ze mogloby ogladaé
jeszcze wiece;.

® Por. Opinie dzieci o wybranych programach telewizji publicznej, Biuro Programowe TVP,
Warszawa 1996, styczen.

" Por. Rodzice o programach telewizyjnych dla dzieci, Biuro Programowe TVP, Warszawa
1996, styczen.

®M.Braun-Gatkowska, Analiza programéw dla dzieci w telewizji publicznej, Osrodek
Szkolenia 1 Analiz Programowych TVP SA, Warszawa 1996.
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Az 62% rodzicéHw i1 67% dzieci uwaza, ze programy dla dzieci uczg posza-
nowania tradycji narodowych, podczas gdy dwukrotna analiza tych progra-
mow pokazala, Ze problemy ojczyzny nie wyst¢puja w nich wcale. Tak wiec
rodzice nie tyle stwierdzajg w swoich wypowiedziach zaobserwowane fakty, ile
wyrazaja, zgodne ze swoimi oczekiwaniami, przypuszczenia.

Podobnie rzecz ma si¢ ze stwierdzeniem, Ze telewizja pomaga w wychowa-
niu dzieci. Jest to o tyle prawdziwe, Zze zapracowani rodzice zyskujag w domu
troch¢ spokoju, gdy dzieci ogladaja program telewizyjny. Na dalsza mete
jednak wptyw telewizji nie jest tak pozytywny. Liczne badania zagraniczne,
opisywane tez w publikacjach polskich zawierajacych obszerne bibliografie®,
ukazuja negatywne skutki ogladania telewizji przez dzieci. Szczegdlnie pod-
kreslany jest negatywny wplyw obrazow przemocy i okrucienstwa. Dzieci staja
sie bardziej agresywne, gdyz agresja cz¢sto ogladana rodzi przekonanie o tym,
ze jest to powszechny sposéb postgpowania, powoduje obojetnos¢ na widok
cierpienia 1 stanowi wzor do nasladowania. Zwraca si¢ tez uwage na nizszg
kreatywnos¢, stany lekowe, nadmierne pobudzenie wyrazajace si¢ nadruchli-
woscia 1 trudnosciami w skupieniu uwagi, nasilenie postaw konsumpcyjnych
1 erotyzacj¢ wyobrazni pod wplywem telewiz;ji.

Tak wiec réznica miedzy opinig o wplywie telewizji, wyrazang na drodze
samoopisu (jako odpowiedzi na kwestionariusze) przez dzieci i ich rodzicéw,
a opiniami, b¢dacymi wynikiem badan obiektywnych, bywa bardzo duza.
Wyjasni€ j3 mozna tym, ze psychologiczne mechanizmy oddzialywania réz-
nych czynnikéw na zachowanie czlowieka sg bardzo skomplikowane i najcze-
§ciej pozosta)g poza jego §wiadomoscig. Chodzi tu zar6wno o modelowanie
i desensytyzacje, jak i o bodzce dzialajace na pod§wiadomosé. Slady wezesniej-
szych doswiadczen wplywaja na zachowanie nawet wtedy, gdy doswiadczenia
te nie s3 pami¢tane i nie mogg by¢ wyrazone poprzez samoopis. Ta ,,utajona
pamigé”, bedaca nastepstwem uprzednich doswiadczen, wplywa na postepo-
wanie, poniewaz jednak nie jest u§wiadamiana, to badanie jej za pomoca
kwestionariuszy jest nieadekwatne.

Ilustracjg tego zjawiska moga by¢ badania nad dopelnianiem stéw na
podstawie czesci liter, z ktorych te stowa si¢ skladaja. Jak si¢ okazalo, stowa
dopelniane przez badanych pochodza najczg¢sciej z pokazywanej wczesniej
listy, mimo Ze badani nie sa w stanie przypomnie¢ sobie ani rozpoznac, ktore

? Por. L. Kirwil, Negatywne skutki oddzialywania telewizyjnych scen przemocy na dzieci,
»Nowiny Psychologiczne”, 1995, z. 4, s. 23-34; M. Braun-Gatkowska, Telewizyjne dzieci,
»~Edukacja i Dialog”, 1995, nr 6, s. 11-17; T. Bach-Olasik, Oddzialywanie telewizji na zacho-
wania agresywne dzieci i miodziely, ,,Problemy Opiekurnczo-Wychowawcze”, 1993, nr 2, s. 56-59;
J. Izdebska, Rodzina, dziecko, telewizja, Bialystok 1996; M. Grygielski, Psychologiczne
aspekty oddziatywania na dzieci programéw telewizyjnych, w. Wyktady z psychologii w Katoli-
ckim Uniwersytecie Lubelskim, Lublin 1989, s. 127-147.
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stowa byly wczesniej eksponowane'®. Inne badania pokazuja, ze przedmiot
eksponowany w tak krétkim czasie, 1z nie mégl by¢ swiadomie rejestrowany,
wydaje si¢ p6Zniej bardziej znajomy, a takze bardziej sie podoba'’.

Tak wiec z oddziatywania telewizji widzowie tylko czesciowo zdajg sobie
sprawe, a czesciowo jest ono nie u§wiadomione, ale przez to nie mniej realne
1 wazne.

ODPOWIEDZIALNOSC TELEWIZJI ZA PROGRAMY DLA DZIECI

Juz sama informacja o ilosci czasu poswigcanego przez dzieci na ogladanie
telewizji §wiadczy, ze ogladaja one nie tylko to, co jest dla nich przeznaczone.
Trzydziesci par¢ godzin tygodniowo spedzonych przed telewizorem wskazuje
na brak nalezytej opieki domowej, a zarazem brak rozeznania rodzicow, jezeli
zwazy sie to, iz wiekszos$¢ z nich uwaza, ze dziecko oglada telewizj¢ ,,tyle ile
trzeba”.

Jednakze cze$€ rodzicéw kontroluje czas i rodzaj programéw ogladanych
przez dzieci 1 majg oni prawo oczekiwaé od telewizji publicznej, ze programy
adresowane do dzieci sg dla nich rzeczywiscie odpowiednie.

Mozna by si¢ zastanawiaé, dlaczego dzieci nie nuzg si¢ ogladaniem pro-
gramow dla dorostych. Prawdopodobnie dzieje si¢ tak dlatego, ze wigkszos¢
z nich (seriale, teleturnieje, kabarety itp.) nie zawiera zadnych tresci przekra-
czajacych mozliwosci intelektualne dziecka. Amerykanski krytyk Neil Po-
stman'® uwaza, ze od XIX wieku powszechnie bylo uznane, ze dziecko nie
jest ,,malym dorostym”, ale istotg wymagajaca od dorostych ksztalcenia i wy-
chowywania. Rewolucje w tej zasadzie wprowadzila telewizja, ktérej odbidr
jest tak tatwy, Ze nie wymaga zadnego przygotowania, 1 dzieci korzystajac z niej
maja dostep do wszystkiego, bez zadnych sekretéw, ktére stopniowo odkry-
walyby. Niszczy to ciekawos$¢ i wrazliwos¢ dziecigca. Dlatego rodzice powinni
ogranicza¢ korzystanie z telewizji przez dzieci, a nadawcy powinni przygoto-
wywaé programy, ktére nie mialyby wspomnianego negatywnego wplywu,
a przeciwnie — wspieralyby rozwdéj dziecka.

1 Por. A. G.Greenwald, M. R. Banaji, Utajone poznanie spoteczne: postawy, wartoscio-
wanie siebie i stereotypy, ,,Przeglad Psychologiczny”, 1995, t. 38, nr 1-2, s. 11-63.

1 por. R. FE. Bornstein, Exposure and Affect: Overview and Meta-analysis of Research,
»~Psychological Bulletin”, 1989, z. 106, s. 265-289; J. R. Arkes, L. E. G. Xu. Boehm, Determi-
nants of Judged Validity, ,,Experimental Social Psychology”, 1991, nr 27, s. 576-605; 1. Beeg, V.
Armour, T. Kerr, On Believing What We Remember, ,,Canadian Journal of Behavioral Scien-
ce”, 1985, nr 17, s. 199-214.

12 Cyt.za:J.Petry Mroczkowsk a, Wygnani z ogrodu dzieciristwa, ,,W drodze”, 1996, nr 3,
s. 49-54.
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Przez wspieranie rozwoju rozumiem ukazywanie pozytywnych wzoréw
postgpowania, lansowanie wartosci wyzszych oraz pobudzanie zainteresowan
1 aktywnosci. Niektérzy nadawcy zdajg si¢ obawiaé, ze filmy nie zawierajace
elementéw przemocy beda dla dzieci nudne, a programy ukazujace wartosci
wyzsze nie znajda odbiorcow. Nie jest to bynajmniej oczywiste.

W badaniach Biura Programowego TVP z 1996 roku w skierowanym do
dzieci pytaniu o to, co chcialyby obejrzeé, sposrod pieciu fikcyjnych tytuléw
pierwsze miejsce uzyskat program ,Jak sobie radzi¢ z problemami?”, czyli
taki, z ktorego dzieci spodziewaty si¢ dowiedzie€ czegos waznego. Takze jesli
chodzi o ,,mocne, drastyczne sceny” mniej wigcej tyle samo dzieci (okoto 1/4)
uwaza, ze jest ich za duzo, 1 tyle samo uwaza, ze jest ich za mato, czyl nie
wszystkie sg ich zwolennikami.

Chocéby jednak dzieci domagaty sie filméw najgorszych z punktu widzenia
estetycznego i psychologicznego, nie znaczy to, zeby telewizja miala takie
pragnienia realizowaé. Badania opinii publiczne) okreslajace oczekiwania wi-
dzéw wplywaja na to, jakie filmy sg produkowane 1 rozpowszechniane. Jedno-
cze$nie jednak to, co jest pokazywane, ksztaltuje upodobania widzéw.

Zwiazek ten nie ma charakteru linearnego, w ktérym oczekiwania jedno-
stronnie wptywalyby na rodzaj programow. Jego charakter jest bardziej skom-
plikowany: oczekiwania wptywaja na charakter programéw, programy rodza
przyzwyczajenia, ktore ksztaltuja gusty wywolujace oczekiwania. Jest to wigc
zwigzek cyrkularny:

oczekiwania -—> rodzaj programu

T \J

gusty widz6w €— przyzwyczajenia

Dlatego telewizja spetniajac oczekiwania jednoczesnie sama je ksztaltuje,
a tym samym odpowiada za nie. Dotyczy to programéw dla dorostych,
a w jeszcze wiekszej mierze dla dzieci 1 miodziezy. Poniewaz telewizja jest
jednym z czynnikéw ksztaltujacych miode pokolenie, ponosi cz¢$€ odpowie-
dzialnosci za to, jakie ono jest. Powinna wiec nie tylko unikaé programéw
wywolujacych w psychice dziecka negatywne skutki, ale nadawac takie, ktore
pomagaja mu w rozwoju, a wiec wprowadzajg w Swiat wartosci wyzszych,
wzmacnia)g wrazliwos¢ moralng 1 estetyczna.

Rodzice sg odpowiedzialni za to, zeby dzieci korzystaly z programéw dla
nich przeznaczonych, ale telewizja odpowiada za ich wartos$¢, a takze za to,
zeby byly wyraZnie oznaczone w sposéb wyrdzniajacy je od programéw dla
dorostych 1 dla mlodziezy. Nie wszystkie programy dobre dla mtodziezy (okres
mniej wigce) szkoly Sredniej) nadaja si¢ dla dzieci i obejmowanie ich ogéinym
okresleniem ,.dla dzieci i mtodziezy” jest niestuszne.



42 Maria BRAUN-GALKOWSKA

_CALOSCIOWOSC” ODDZIALYWANIA
PROGRAMOW TELEWIZYJNYCH

Twoércéw poszczegdlnych programéw interesuje oczywiscie ocena tego
wilasnie konkretnego dzieta. Z punktu widzenia odbiorcoOw wazna jest takze
ocena ogdlna programéw traktowanych jako pewna calos¢, osobno dla dzieci,
dla miodziezy 1 dla dorostych.

Oddzialywanie telewizji dokonuje sie poprzez sume¢ bodZcéw okreslonego
typu. Pojedynczy film, nawet destrukcyjny, nie ma zwykle duzego znaczenia,
a w kazdym razie nie sposéb udowodni€ jego zlych skutkéw. Podobnie tez
jeden program dobry nie wystarcza dla wywotania pozytywnych skutkéw wy-
chowawczych. Oddziatywanie pojedynczych programow mozna badaé tylko
laboratoryjnie. Praktycznie wptyw na dzieci ma suma oddzialywan poszczegol-
nych filméw. Dlatego, aby wypowiedzie€ si¢ na temat programow dzieciecych,
nie wystarczy dokona¢ wyrywkowej oceny programéw nadanych przypadko-
wego dnia, ale trzeba przeanalizowaé calo§¢ programOw nadanych w jakims$
okresie. Poniewaz programy dla dzieci powtarzajg si¢ cyklicznie, moze to by¢é
na przyklad program tygodniowy. Dopiero takie catloSciowe uj¢cie pozwala na
wyrobienie sobie opinii 0 jakosci programéw dla dzieci 1 ocenienie nie tylko
tego, co ukazuja, ale 1 tego, czego w nich brakuje.

Nie ma powodu zakladaé, ze kazdy program dziecigcy bedzie czyms$
w rodzaju lekcji wychowawczej, w dodatku omawiajacej wszystko naraz. Jed-
nakze jesh jaki§ wazny problem nie pojawia si¢ wcale, powinno by€ to zauwa-
zone. Podobnie pojedynczy program hatasliwy 1 bezladny nie ma moze wigk-
szego znaczenia, ale gdyby to byl program typowy, mialoby to duze znaczenie
negatywne dla psychiki odbiorcow.

WPLYW OBRAZOW PRZEMOCY W SWIETLE LITERATURY
PRZEDMIOTU

Wsréd wielu aspektéw oddziatywania telewizji na widzéw szczegblne zna-
czenie ma wplyw obrazéw zawierajacych agresj¢ 1 przemoc. Ich wplyw doko-
nuje si¢ przez tak zwane spoleczne uczenie si¢. Spoleczne uczenie si¢ agresji
nastepuje w bezposrednich interakcjach migedzy dzieckiem a osobami agresyw-
nymi, stajagcymi si¢ wzorami agresywnego zachowania, a takze gdy ogladanie
takiego modela dokonuje si¢ poprzez film lub telewizje. Telewizja, dostarcza-
jac wielu wzoréw zachowania agresywnego, wplywa na wszystkie aspekty
postawy wobec innych, a wiec na takie elementy, jak: 1. poznawczy, 2. emo-
cjonalny 1 3. behawioralny, czyli dotyczacy zewne¢trznych zachowan.

1. Telewizja, dazac do zwiekszenia swej ogladalnosci, stara si¢ pokazywaé
wydarzenia spektakularne, wstrzasajace, niezwykte. Nie ukazuje wiec Swiata
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,2hormalnego”, w ktérym samoloty 1 autobusy docieraja do celu, rodzice opie-
kuyg si¢ dzieémi, a sasiedzi pozdrawiajg si¢ przy spotkaniu, ale tak zwane
newsy, czyli to, co odbiega od normalnosci: samolot rozbija si¢, autobus wpa-
da w przepasé, ojciec gwalci dziecko, a sgsiad morduje sagsiada.

W telewizji wystepuje wigc nadreprezentacja agresji w stosunku do rzeczy-
wistego stanu rzeczy. Wedlug badan amerykarnskich ,,telewizyjnych zbrodni”
jest dziesi¢€ razy wigce) niz w zyciu realnym. Polowa os6b wystepujacych
w telewizji bierze udzial w jakiej§ konfrontacji zwigzanej z uzyciem przemo-
cy, cho¢ w rzeczywistosci dotyczy to 1% Amerykandéw. Sytuacja ta powoduje
bit¢dne wyobrazenia odbiorcéw, ktérzy sa przekonani o szerszym niz w rzeczy-
wistoéci rozpowszechnieniu przemocy w stosunkach miedzyludzkich'. Moze
to prowadzi¢ do uznania agresji za akceptowany element zycia i powodowaé
wprowadzenie jej do repertuaru zachowan normalnych i przyjetych w spofle-
czenistwie'?,

Wiedza o istnieniu przemocy w spoleczenstwie jest elementem wiedzy
0 rzeczywistosci, ale nadreprezentacja przemocy w telewizji powoduje wypa-
czenie tej wiedzy, tym bardziej ze telewizja stala si¢ jednym z najwazniejszych
Zrédet wiedzy o Swiecie. ,,Im wigcej czasu odbiorcy poswigcaja telewizji, tym
bardzie) ich wyobrazenia upodabniajg si¢ do telewizyjnego wizerunku rzeczy-
wisto$ci, nawet gdy rozmija sie on z ich osobistym do$wiadczeniem”?’,

2. Przyjecie wizji Swiata, w ktérym przemoc jest czyms powszechnie wy-
stepujacym, sprzyja zobojetnieniu na nig. Wielokrotne ogladanie scen przed-
stawiajacych walke, wypadki i ludzka krzywde, wywotujace poczatkowo silne
pobudzenie emocjonalne, z czasem staje si¢ coraz bardziej obojetne'®. Czesty
kontakt z takimi bodZcami powoduje desensytyzacj¢. BodZce przestajg by¢
stymulujace i znika reakcja psychofizjologiczna normalnie im towarzysza-
ca'’. Nastepuje rosnace zobojetnienie na tego typu sceny, ktére musza byé
coraz bardziej wstrzgsajace, zeby wywotaé reakcje.

Eksperymenty wykazalty'®, ze ogladanie aktéw przemocy moze zahamo-
wac reakcje na przemoc spotykang w zyciu realnym. Dzieci ogladajace film ze

13 Por. G. Gerbner, Mass Media and Human Communication Theory, w: Sociology of Mass
Communication, red. D. McQualo, Marmondsworth 1972.

4 Por. J. W. Potter, Examining Cultivation from a Psychological Perspective: Component
Subprocesses, ,,Communication Research”, 1991, nr 18 (1), s.77-102.

13>M. Mrozowski, Miedzy manipulacjg a poznaniem. Czlowiek w $wiecie mass mediéw,
Warszawa 1991, s. 179.

16 por. M. D. Griffiths, G. L. Shucford, Desensitization to Television Violence: A New
Model, ,New ldeas in Psychology”, 1986, nr 7 (1), s. 85-89.

" Por. B. Rule, T. Ferguson, The Effect of Media Violence on Attitudes, Emotions and
Cognitions, ,,Journal of Social Issues”, 1986, nr 442 (3), s. 25-50.

1% Por. E. Aronson, Czlowiek istota spoteczna, Warszawa 1995.
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scenami agresji reagowaly mniej emocjonalnie niz grupa kontrolna (oglada-
jaca film o innych tresciach) i nie byly przej¢te incydentem, ktéry powinien je
wzburzy€. Tak wigc pod wptywem czestego ogladania obrazéw przemocy
ludzie nie tylko stajg si¢ przekonani o jej ,normalnosci”, ale takze reaguja
na nig obojéetnie.

3. Najwigcej badan dotyczy efektéw behawioralnych ogladanej agresji.
Znane eksperymenty A. Bandury'” na ten temat zostaly nastepnie uzupetnio-
ne przez innych badaczy. Byly to liczne, bardzo pomystowo obmyslone i sta-
rannie zrealizowane eksperymenty. Ich wyniki wykazaly, ze dzieci nasladuja
zachowanie agresywne ogladane w filmach, rozwijajg je i uogélniaja na inne
sytuacje, oraz ze wplyw ten jest trwaly.

Nawet ogladanie modela agresywnego ukaranego za agresj¢, cho¢ zmniej-
sza agresywno$¢ badanych dzieci w stosunku do ogladajacych modela nie
ukaranego, to jednak nie do tego stopnia, Zeby byta mniejsza od agresywnosci
dzieci agresji nie ogladajacych. Badania wykazaly wysoka korelacje miedzy
ogladaniem scen przemocy w wieku lat o§miu a poZniejszym postugiwaniem
si¢ przemocg w zyciu. Z licznych eksperymentéw wynika, ze dzieci nie tylko
nasladujg konkretne zachowania agresywnego modela, ale wymyslajg nowe
ich formy, czyli agresywnos¢ uogolnia sie.

Istnialy w psychologii koncepcje katharsis®® méwiace, ze ogladanie prze-
mocy fikcyjnej redukuje ja w rzeczywistosci, gdyz zaangazowanie emocjonalne
towarzyszace ogladaniu obrazé6w umozliwia roztadowanie wiasnej agresywno-
$ci. Badania zaprzeczyly tym twierdzeniom. Osoby preferujace programy tele-
wizyjne eksponujace agresj¢ okazaly si¢ bardziej wrogie i mialy mniejsze
poczucie winy~’.

W tendenc;ji do nasladowania telewizyjnych wzoréw nie ujawnily si¢ réz-
nice mi¢dzy dzie€mi ogladajacymi filmy réznego typu (aktorskie, animowane,
rysunkowe). Tak wigc stopien realizmu modela nie ma znaczenia, co jeszcze
bardziej zwi¢ksza zasi¢g oddzialywania i ukazuje pomyike tych, ktérzy mysla,
ze agresja w filmach rysunkowych prezentowanych dzieciom nie ma znaczenia.

Osoby ogladajace przemoc na ekranie otrzymuja wzory zachowania, ktére
przez czegste powtarzanie nabieraja cech spotecznego przyzwolenia. Oczywi-
Scie stopien 1 cz¢sto$€ nasladowania tych wzoréw zalezy od sytuacji dziecka,

1% Por. A. Bandura, Social Learning Throught Imitation, w: Nebraska Symposium on Mo-
tivation, red. M. R. Jones; Lincoln 1962, s. 196-211; tenze, Influence of Models Reinforcement
Contingencies on the Acquisition of Imitative Responses, ,Journal of Personality and Social
Psychology”, 1965, nr 1 (6), s. 589-595; tenze, Aggression: A Social Learning Analysis, Engle-
wood Cliffs, New Jersey 1973.

2 Por. S. Feshbach, R. Singer, Television and Aggression, San Francisco 1971.

“ Por. L. A. Fehr, Media Violence and Catharsis in College Females, ,Journal of Social
Psychology”, 1979, nr 109 (2), s. 307n.
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jego uprzednich doswiadczen, przezywanych frustracji i wzoréw zachowania
w jego najblizszym Srodowisku. Wszystkie te czynniki modyfikuja tendencje
do nasladowania wzoréw agresywnych podawanych w telewizji, jednak istnie-
nie tej tendencji nie ulega watpliwosci.

Podsumowujac mozna stwierdzié, ze literatura §wiatowa oparta na licz-
nych, precyzyjnie przeprowadzonych badaniach stwierdzila, ze telewizja ma
znaczny wplyw na ksztaltowanie postawy agresywnosci. Kazda postawa ma
w sobie element poznawczy, emocjonalny i behawioralny, a jej ksztaltowanie
nastepuje pod wplywem dzialania na wszystkie te elementy. Wplyw ten jest
tym skuteczniejszy, im bardziej jest spéjny, to znaczy gdy oddzialywanie na
wszystkie elementy postawy zmierza w tym kierunku.

Jezeli chodzi o oddzialywanie scen przemocy i destrukcji, to wpltyw jest
spéjny, a przez to wzajemnie si¢ uzupetniajacy 1 wzmacniajacy. Widz obserwu-
jac bardzo wiele scen agresji wyrabia w sobie przekonanie, ze jest to co$
powszechnego, ,,normalnego”. Jednoczesnie ta cz¢stotliwos€¢ powoduje od-
wrazliwienie emocjonalne na bodZce, ktére poczatkowo wywotywaly duze
wrazenie (np. widok cierpienia). Widz staje si¢ na nie obojetny, co ulatwia
nasladowanie wzoréw agresji 1 agresywne zachowanie w zyciu. Oddzialywanie
to jest tym silniejsze, im wigcej czasu dziecko poswieca na ogladanie telewizji
1 im bardziej programy telewizy)ne nasycone sg obrazami przemocy. Analizy
pokazuja, ze nasycenie ?rograméw tymi obrazami jest bardzo duze, nawet
programéw dzieciecych®.

WPLYW NA DZIECI OBRAZOW PRZEMOCY
W SWIETLE BADAN WEASNYCH

W roku 1996 zostaly przeprowadzone badania nad wptywem telewizyjnych
obrazoéw przemocy na psychike¢ dzieci. W badaniach tych poré6wnywano cze-
sto$¢ ogladania film6éw zawierajacych obrazy przemocy 1 specjalne nimi zain-
teresowanie, okreslane jako preferencja agresji w telewizji, z agresywnoscia
dzieci mierzong dwoma testami (kwestionariuszowym 1 projekcyjnym).
Zmiennymi kontrolowalnymi byly wiek, pte¢ dzieci, a takze techniki wycho-
wawcze stosowane przez ich rodzic6w™.

Wyniki badan potwierdzily znany z literatury przedmiotu zwigzek miedzy
ogladaniem scen przemocy w telewizji a agresywnoscig dzieci. Zwigzek ten
wystapit szczegblnie wyraZznie odnosnie do dziewczynek, natomiast u chlopcow

2 Por. M. Braun-Gatkowska, Opinia o programach dla dzieci w polskiej telewizji pu-
blicznej, Rada Programowa TVP SA, Warszawa 1995.

2 M. Braun-Gatkowska, Oddzialywanie telewizyjnych obrazéw przemocy na psychike
dzieci, Osrodek Szkolenia i Analiz Programowych TVP SA, Warszawa 1996.
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preferujacych agresj¢ telewizyjng ujawnit si¢ spadek poczucia winy. Niskie
poczucie winy, przy wysokiej agresywnosci, jaka wystapita u badanych chtop-
cOw, wskazuje na tendencje psychopatyczne.

Przy stwierdzeniu takiego zwigzku moze si¢ oczywiscie nasuwaé pytanie
o kierunek oddziatywania: czy dzieci ogladajace agresje w telewizji stajg sie
bardziej agresywne, czy tez dzieci agresywne lubig takie programy oglada¢?
Na tak postawione pytanie badania oparte na analizie korelacji mi¢dzy zmien-
nymi nie mogg da¢ bezposredniej odpowiedzi.

Jesli weZzmie si¢ pod uwage przedstawiong wyzej literature przedmiotu, to
wynik badan wskazujacy na zwigzek mig¢dzy poziomem agresywnosci a ogla-
daniem programoOw z agresja nie dziwi. Bardziej zaskakujace sa wyniki analizy
bioracej pod uwage pleé badanych dzieci. Jak si¢ okazalo, szczegblnie wysoki
zwigzek miedzy preferencjg a agresywnoscia ujawnit si¢ w grupie dziewczynek.
Im wiecej ogladaja one scen z agresja, tym bardziej stajg si¢ agresywne.

U chlopcéw korelacja migdzy agresywnoscig a preferencjg réwniez jest
pozytywna, ale mniej silna. Poziom statystycznej istotnosci osigga u nich tylko
korelacja mi¢dzy preferencja a obnizeniem poczucia winy. W grupie badanych
chiopcéw poziom preferencji, uyymowany ogélnie, byt wysoki i mozna sadzié, ze
przy tak duzym nasyceniu czasu percepcja obrazow agresji ich zwi¢kszenie juz
nie powoduje zwi¢kszania agresywnosci, natomiast wywoluje desensytyzacje
(zobojetnienie).

Przyzwyczajenie do ogladania obraz6w przemocy, oswojenie z nimi, po-
woduje przekonanie o powszechnos$ci, normalnosci takiego postepowania.
Agresja staje si¢ ,,normalna”, a wi¢c stuszna i nie budzi poczucia winy. Zmniej-
szenie poczucia winy u chlopcéw z preferencja jest zgodne z wynikami badan
wczesniejszych.

Widzowie przyzwyczajeni do obrazéw przemocy oczekujg ich od telewizji,
a ze przez czg¢ste ogladanie obrazy te przestajg robi¢ wrazenie, wiec oczekuja
obrazO6w coraz bardziej drastycznych. Telewizja spelniajgc te oczekiwania
powoduje odwrazliwienie i tym samym oczekiwanie scen coraz bardziej bul-
wersujacych.

Oczekiwania widz6w —> Programy nasycone obrazami agresji
na programy z agres)a

T !

Desensytyzacja €— Przyzwyczajenie do agresji

Ogladanie przemocy przez dziewczynki jest rzadsze niz w przypadku
chiopcéw. By¢é moze dlatego nie wyrobito w nich, w tym samym stopniu co
u chlopcéw, przekonania o jej powszechnosci 1 spadku poczucia winy. Nato-
miast w bardzo znacznym stopniu modeluje agresj¢. Jezeli wzrost agresywno-
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§c1 doprowadzi do wzrostu preferencji obrazéw agresji, ich spowszednienie
moze z czasem 1 u dziewczynek obnizy¢ poczucie winy, a wigc zwigkszy¢
tendencje psychopatyczne.

Bardzo silny zwigzek miedzy ogladaniem programéw zawierajacych agre-
sje a agresywnoscig dziewczynek jest wynikiem odmiennym od dotychczaso-
wych badan. Méwiono w nich najpierw o mniejszym wplywie scen przemocy
w telewizji na dziewczynki niz na chlopcéw, a w badaniach péZniejszych
o braku réznic zwigzanych z plcig. Przypuszczalnie ta réznica mi¢dzy wynika-
mi badan wywotana jest przez zmiang tresci filméw, jaka mozna zaobserwowaé
w ostatnich latach. Dawniej filmy podkreslaty r6znic¢ r6l me¢skich 1 kobiecych,
1 nawet w filmach nasyconych agresja czynéw agresywnych dokonywali mez-
czyzni: kowboje, bandyci, Zolnierze, policjanci, tajni agenci. Kobiety byly
w nich kochankami, matkami, paniami domu. Obecnie obraz kobiety w fil-
mach akcji zmienit si¢ 1 kobiety na réwni1 z me¢zZczyznami strzelaja, walcza,
kopia, morduja. Ta zmiana moze poprzez modelowanie powodowaé zmiany
w zachowaniach dziewczynek, kt6re identyfikujg si¢ z agresorkami i same stajq
si¢ bardziej agresywne. Ten wynik badan potwierdza sil¢ spolecznego uczenia
si¢ 1 jego znaczenie w ksztaltowaniu rél spotecznych.

Problemem osobnym pozostaje pytanie o to, czy zmiana ideatu kobiety
z cieplej 1 macierzyiiskie) na agresywna 1 napastliwg jest spotecznie korzystna.
Oczywiscie nie we wszystkich programach telewizyjnych prezentowany jest
model kobiety agresywnej. W reklamach, na przyklad, kobiety s3 $liczne,
delikatne 1 ghuptutkie. By¢ moze to, jakie programy preferuje dziewczynka,
bedzie w jakiej$ mierze decydowac o tym, jaka kobietg stanie sie, gdy doros-
nie.

W prezentowanych badaniach okazalo si¢, ze wsréd chtopcéw prawie nie
mozna juz znaleZ¢ takich, kt6rzy nie ogladaliby filméw ,,agresywnych”, stad
mate réznice mi¢dzy grupami. Natomiast wsréd dziewczynek sg jeszcze takie,
ktére filmOw z agresjg nie ogladaja, dlatego réznice mi¢dzy grupami sg duze.

W zwigzku z rosnagcg agresywnoscig dziewczat mozna si¢ spodziewacd, ze
w niedalekim czasie takze wsrdd dziewczynek nie uda si¢ znaleZ¢ grupy kon-
trolnej (czyli o rzeczywiscie niskiej ,,preferencji” w stosunku do ,,preferencji”
wysokiej). Wtedy miedzy badanymi grupami, mato réznigcymi si¢ ,,preferen-
cj3”, ta r6znica w agresywnosci bedzie mata. Nie bedzie to jednak Swiadczy¢
o braku wptywu telewizyjnych obrazéw przemocy na agresywnos¢ dzieci, ale
o tym, ze wplyw ten stal si¢ juz regula.

Badania zostaly wigc przeprowadzone w ostatnim momencie. By¢ moze
niedlugo nie bedzie juz dzieci, ktére nie ogladalyby w telewizji przemocy,
podobnie jak nie ma takich, ktére nie miatyby kontaktu z telewizja. Nie
bedzie wtedy grup, ktére mozna by poréwnaé¢ miedzy soba, gdyz wyzsza
agresywnos¢ stanie si¢ wsréd dzieci powszechna.
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PODSUMOWANIE

Jak si¢ okazalo, zar6wno streszczona, obszerna literatura §wiatowa, jak
1 prezentowane badania wlasne przeprowadzone w naszym kraju prowadza
do wspéllnego’ wniosku, ze ogladanie scen przemocy w telewizji powoduje
wzrost agresywnosci u dzieci.

Telewizja, dostarczajac wielu wzoréw post¢powania agresywnego, wptywa
na wszystkie aspekty postaw wobec innych, a wigc na ich element poznawczy,
emocjonalny 1 behawioralny. Wiedza o istnieniu przemocy w spoleczenstwie
jest elementem wiedzy o rzeczywistosci, ale nadreprezentacja przemocy
w telewizji powoduje wypaczenie tej wiedzy, tym bardziej ze telewizja stata
sie jednym z najwazniejszych Zrédel wiedzy o $wiecie. Przyjecie wizji Swiata,
w ktérym przemoc jest czyms$ powszechnie wystepujacym, sprzyja zobojetnie-
niu na nia. Wielokrotnie ogladane sceny przemocy i1 krzywdy, poczatkowo
WZruszajace, z czasem stajg si¢ coraz bardziej obojetne. Nast¢puje zoboj¢tnie-
nie na tego typu sceny, ktére muszg by¢ coraz bardziej wstrzasajace, zeby
wywolaé reakcje.

Tak wiec pod wplywem cz¢stego ogladania obrazéw przemocy widzowie
nie tylko sa przekonani o jej normalnosci, ale takze reaguja na nig obojetnie.
Dzieci, ogladajace programy telewizyjne nasycone agresja, staja si¢ obojetne
wobec sytuacji przemocy takze w zyciu codziennym i nie majg poczucia winy
przy wiasnych agresywnych zachowaniach.

Liczne badania pokazaly, ze dzieci nie tylko obojetnieja na zachowania
agresywne, ale takze nasladujg je. Dziala tu mechanizm uczenia si¢ spoteczne-
go, gdyz dzieci identyfikujg si¢ z modelami ogladanymi na ekranie. Chlopcy
maj3 tendencj¢ do identyfikowania si¢ z me¢zczyznami, a dziewczynki z kobie-
tami. Dlatego telewizyjne modelowanie agresji najpierw dotyczylo chiopcédw,
a teraz — gdy w filmach takze kobiety staly si¢ modelami agresji — rozszerzylo
sie na dziewczynKki.

Istniata w psychologii koncepcja katharsis, méwigca, ze ogladanie przemo-
cy fikcyjnej redukuje ja w rzeczywistosci, gdyz zaangazowanie emocjonalne
towarzyszace ogladaniu obrazéw umozliwia roztadowanie wtasnej agresywno-
sci. Badania zaprzeczyly temu twierdzeniu. Osoby preferujace programy tele-
wizyjne eksponujace agresj¢ okazaly si¢ bardziej agresywne i mialy mniejsze
poczucie winy, czyli byly bardziej psychopatyczne.

Obowigzkiem telewizji publicznej i prywatnej jest dbanie o to, by swymi
programami nie dzialala na dzieci w spos6b szkodliwy, ale przeciwnie, by
dostarczala im wzoréw pozytywnych, ksztaltujagcych postawy prospoteczne.
Nie chodzi o wprowadzanie jakiego$ rodzaju cenzury, ale o wlasne poczucie
odpowiedzialnosci tworcow.

Trudno powiedzieé, jaka liczba scen destruktywnych w poréwnaniu do
konstruktywnych odzwierciedla rzeczywistos$¢, jednak przyjecie negatywnego
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obrazu $wiata, w ktérym dominuje walka, zemsta i brak zyczliwosci, powoduje
powstanie przekonania o powszechnosci takich zachowan. Nie wystarczy, aby
telewizja ograniczala obrazy przemocy - trzeba by prezentowala obrazy po-
zytywne.

Niestety takze w programach dla dzieci bardzo cz¢sto ich bohater mode-
luje negatywne formy zachowania (np. zlo§liwo$¢, bicie 1 inne). Jezeli jest to
bohater budzacy sympati¢ widza, jego postugiwanie si¢ przemoca nabiera tym
bardziej cech zachowania ,,normalnego”, prawidlowego. Zdarzenia rozgrywa-
ja si¢ w aurze patogennej (zgielk, wrzask, chaos), w ktérej trudno dopatrzy¢ sie
jakiejs 1dei przewodniej, a mlody widz odbiera tylko poszczegdllne obrazy, co
zatrzymuje go w rozwoju na poziomie wrazeniowym. Wrazenia te sg powierz-
chowne 1 szybko po sobie nastepujace, przez co powoduja stan ogélnego
nadmiernego pobudzenia emocjonalnego, a zarazem niewrazliwos¢ na zdarze-
nia, ktére powinny budzi€ gi¢bsze przezycia. Dotyczy to zwlaszcza programéw
dla dzieci w wieku szkolnym. Przemys$lenie wigec koncepcji programéw dla
dzieci wydaje si¢ bardzo wazne.

I na rodzicach, i1 na telewizji spoczywa odpowiedzialnos¢ za to, co ogladaja
dzieci, gdyz ma to powazny wpltyw na ich zachowania i na to, jakimi ludZmi
beda w przyszlosci, a razem z nimi, jaki bedzie w przyszlosci Swiat.

JETHOS" 1997 nr 4 (40) - 4
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SZTUKA - SACRUM - RYTUAL
Wspoéiczesna perspektywa polska

Czasy komunikowania tresci podstawowych, ktére niosta ze sobq biblia paupe-
rum, nalezq juz do historii. Wspéiczesna religijnos¢ powinna raczej karmic sig
sztukq symboliczng, a nawet abstrakcyjng, zapraszajgc odbiorce do wspotinter-

pretacji, a nie tylko do konsumpcji estetycznej dekoracji. Dlaczego wspotczesna
sztuka sakralna nie moglaby postugiwac si¢ Srodkami wyrazajgcymi wspotczesng
mentalnosé?

»,Bez sztuki religia staje si¢ dogmatem — pyta tylko «co?», a nie «jak?».
Bez religii sztuka staje si¢ formalna, elegancka i chlodna. Esteta jest
jak deista: obaj wielbig martwe przedmioty, ktére nie wymagajq ofiar
ani nie obdarowujg laska”.

J. Weldon Smith

Zwiagzek pomiedzy sztuka i religia ma histori¢ réwnie dluga, jak dlugo
istnieja obie te dziedziny ludzkiego doswiadczenia. Chyba dopiero epoka
europejskiego oswiecenia wprowadzita miedzy artystéw 1 ludzi Kosciota wza-
jemng nieufnos¢, a niekiedy nawet wrogos€. Sytuacja odnosnie do tego histo-
rycznego kryzysu zacz¢ta zmieniaé si¢ w kilku ostatnich dziesigcioleciach.

Tak z perspektywy naszego dos§wiadczenia moglaby wygladaé¢ najkroétsza
diagnoza stanu, w ktérym znalazla si¢ polska sztuka sakralna w czasie bezpo-
§rednio poprzedzajacym przetom polityczny w naszym kraju. Po dlugim okre-
sie oddalenia, na poczatku lat osiemdziesigtych doszio w Polsce do nieoczeki-
wanego spotkania artystOw poszukujacych przestrzeni wolnosci ze Srodowis-
kami koscielnymi zaangazowanymi w obron¢ praw cziowieka. Spotkanie to nie
bylo w zaden sposéb przygotowane i1 doprowadzito w pierwszej fazie do wielu
nieporozumien. Z czasem jednak pojawily si¢ préby dialogu, przetamywania
barier nieufnosci oraz realizacje wspélnych projektéw w postaci przykosciel-
nych wystaw, konkurs6w, sympozjéw i manifestéw'.

Okres wspolnych spontanicznych przedsiewzi¢€ artystycznych nacechowa-
ny byl publicystyczng doraZznoscia, plakatowym zaangazowaniem i emocj3
postugujacy si¢ bardzo wyrazistymi srodkami. Kryteria $ciSle artystyczne nie

e —_—

! Sytuacje sztuki niezaleznej lat osiemdziesigtych wyczerpujaco przedstawit w formie opiso-
wej i dokumentalnej jeden z jej organizacyjnych koordynatoréw: A. Wojciechowski, Czas
smutku, czas nadziei, Warszawa 1992.
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mialy wéwczas pierwszorz¢dnego znaczenia. Liczyla si¢ obecnosé, znak nie-
zgody 1 wzajemna konsolidacja. Najwi¢cksza wartoscia tamtego czasu byla
niewatpliwie unia, ktéra powstala miedzy artystami i krsgami koscielnymi.
Stalo si¢ jasne, Ze przeciwstawienie sobie sztuki 1 religii jest nieporozumie-
niem. Kos$ciét katolicki w Polsce pelnit w tym okresie funkcje, ktéra musiata
si¢ zakonczy¢ w momencie uzyskania swobdd obywatelskich. Po tych doswiad-
czeniach pojawila si¢ sytuacja otwarta, weryfikujaca dotychczasowe wzajemne
odniesienia w praktyce nowej rzeczywistosci.

EKSPLOZJA BUDOWNICTWA SAKRALNEGO

Od przelomu lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych wybudowano
w Polsce ponad tysiagc nowych $§wiatyn. Po dlugim okresie przerwy zar6wno
ksi¢za (jako inwestorzy), jak i architekci staneli przed nowymi, nie praktyko-
wanymi dotagd wyzwaniami. Obie strony nie byly odpowiednio przygotowane.
Uzyskane pozwolenia na budowe¢ koscioléw zacz¢to wykorzystywaé w pospie-
chu, zamawiajac projekty o duzej skali przestrzennej, tak aby swiatynie mogly
pomiesci¢ licznych mieszkanicow nowych osiedli. Architekci, pozbawieni od-
powiednich doswiadczen, wymiany mysli ze Srodowiskami artystycznymi Za-
chodu oraz edukacji w zakresie liturgii posoborowej, projektowali bryly nie
zawsze odpowiednio przystosowane do naszych warunkéw, czesto dziwaczne
1 dalekie od dobrych wzoréw. Brak wspoétpracy przy projektowaniu wnetrza
z liturgista, plastykami i specjalistami w zakresie akustyki 1 o§wietlenia spo-
wodowal wiele nieodwracalnych brakéw lub strat. Tylko niewielki procent
wspolczesnych koscioléw polskich zastuguje na miano realizacji udanych®.

W obecnej polskiej praktyce wpltyw na ksztaltowanie przestrzeni sakralne;j
majg cz¢sto czynniki przypadkowe, wymykajace si¢ spod jakiejkolwiek kon-
troli fachowcéw. W zestawieniu z doswiadczeniami Koscioléw zachodniej
Europy proces powstawania projektu i jego realizacji w warunkach przecigt-
nej polskiej parafii jest nacechowang ryzykiem pomyiki gra takich elementéw,
jak: indywidualne upodobania proboszcza, nieprzewidywalny doptyw sit
1 Srodkéw wykonawczych, przypadkowy dobér ludzi realizujgcych wystréj
wnetrza 1 to, co mozna okresli¢ mianem ,,gustu zbiorowego” parafian. Ten
ostatni czynnik w praktyce odgrywa niekiedy decydujaca role. Niezawiniony
przez zainteresowanych brak wyczucia estetycznego przestrzeni sakralnej
owocuje nie§wiadomym przenoszeniem z hal ludowych i1 swietlic najgorszych
wzorcOw ksztaltowania wielkich wnetrz. W ten sposOb prezbiteria naszych
Swigtyn stajg si¢ scenami przystrojonymi w palmy, wzorzyste dywany, btyszcza-

—_— = ST TTEmT = = = o=cnoooa

2 Por. K. Kucza-Kuczyniski, Nowe koscioly w Polsce, Warszawa 1991.
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ce Swieczniki i styropianowg propagand¢ przypominajaca ,sluszne hasia”.
Powszechna tegsknota za barokiem znajduje swoje ujscie w nagromadzeniu
prowizorycznych elementéw wystroju wnetrza kosciota, ktére zazwyczaj po-
zostajag trwalym akcentem estetyki katolickiej. OczywiScie nie dotyczy to
wszystkich realizacji wspoéiczesnej architektury i1 sztuki sakralnej w Polsce.
Mamy tu jednak do czynienia z praktyka na tyle powszechng, ze trudno
przej$¢ obok niej obojetnie. Zwazywszy, ze Kosciét w Polsce przez wieki byl
mecenasem najlepszych wzorcéw artystycznych, stajemy zdumieni faktem
obecnego zalewu miernoty, kiczu 1 przypadku w ksztatltowaniu §wigtyn, ktére
na stulecia pozostang wizytéwka kondycji duchowej naszego pokolenia.

Sytuacja wspélczesnej sztuki sakralnej w Polsce jest wyzwaniem dla ludzi
Kosciota profesjonalnie zajmujacych si¢ wszystkimi dziedzinami twoérczosci
artystycznej. Przecietny Polak najczesciej spotyka si¢ z zywa sztuka (plasty-
ka, muzyka i stowem) nie w galerii, sali koncertowej czy w teatrze, ale wlasnie
w $wiatyni podczas niedzielnej liturgii. Jest to ogromna szansa oddzialywania
na upodobania estetyczne znaczne) cz¢Sci naszego spoleczenstwa. Niestety,
bardzo rzadko bywa ona wykorzystywana wiasciwie. Przyczyn takiego stanu
rzeczy upatrywa¢ mozna w kilku zlozonych procesach.

Pierwszym czynnikiem, ktéry naleZaloby skorygowa¢, jest edukacja este-
tyczna kandydatéw do stanu duchownego. Historia sztuki, zajecia z literatury
czy kultury wspoéiczesnej w programie studibw seminaryjnych sg zazwyczaj
traktowane marginalnie. Poziom przygotowania humanistycznego kandyda-
tow do kaptanstwa odzwierciedla bardzo niska Srednig krajowg Srodowisk
rodzinnych 1 szkolnych. Dlatego istotne jest poglebione przygotowanie ludzi,
ktérzy w przysztosci decydowac beda (czesto indywidualnie) o estetyce liturgii
1 ksztaltowaniu gustéw znaczne) czg¢sci spoteczernstwa.

Drugi postulat skierowany jest do srodowisk naukowych zajmujacych si¢
teorig sztuki sakralnej. Jedng z przyczyn Kkryzysu praktyki jest niedostatek
teorii* Brakuje nam dzi§ cho¢by zarys6w wspéiczesnej ikonografii opracowa-
nej praez specjalistow. Zadziwiajacy jest fakt, iz w kraju prowadzacym naj-
wiecej chyba w skali globalnej inwestycji w zakresie architektury i sztuki
. sakralnej nie ukazuje si¢ zaden specjalistyczny periodyk, poréwnywalny cho¢-
by z wydawnictwami niemieckoj¢zycznymi, takimi jak ,,Kunst und Kirche” czy
-~Miinster”. Bez promowania dobrych wzoréw wspétczesnej ikonografii, bez
forum wymiany mysli tworczej niemozliwe jest skuteczne rozwigzanie proble-
mu nieudolnych realizacji w tym zakresie.

? Teza ta powraca wielokrotnie na konferencjach i sympozjach dotyczacych wspéiczesnej
sztuki sakralnej. Mimo uplywu czasu proces ksztaltowania podstaw teoretycznych nowej ikono-
grafii nie rozwija si¢ w sposéb istotny i zauwazalny. Zob. Sacrum i sztuka, Krakéw 1989. Materialy
z konferencji zorganizowanej przez sekcj¢ historii sztuki Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego
w RogéZnie w pazdzierniku 1984 roku.
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Liturgia jako cato$€ powinna stac si¢ przedmiotem §wiadomego i profesjo-
nalnego wysilku twoérczego. Dazenie do 1idealu przezycia zbiorowego miste-
rium, aktywnego uczestniczenia w poruszajacym doswiadczeniu religijnym
dalekie bywa od powszechnego modelu cogodzinnej liturgii niedzielne) przy-
pominajacej nieraz suchg musztr¢ wojskowa zbudowang z pozornych dialo-
géw, czy tez nudng sesj¢ polegajaca na odczytywaniu kolejnych gotowych
tekstéw. Przygotowanie muzykéw animujacych spiew liturgiczny, rozwijanie
nowych form muzycznych i wreszcie kultura Zzywego stowa, zamiast martwych
komunikatéw, wydaja si¢ by¢ postulatami oczywistymi, ale dalekimi od pra-
ktyki kontaktéw Kosciota z twércami.

KOSCIOL I TWORCY

Osobny problem stanowi formuta obecnosci ludzi sztuki w zyciu spotecz-
nosci koscielnej. Model doraznych akcji, takich jak organizowane raz w roku
tygodnie kultury chrzescijanskie), wydaje si¢ by¢ dzi§ mniej aktualny niz
w minionym okresie. Przesuwanie si¢ punktu ciezkosci z aktywnosci masowe)
na kontakty ukierunkowane bardziej indywidualnie domaga si¢ nowych form
wspOltpracy.

Podstawowym warunkiem aktywnego udziatu artystéw w tworzeniu kultu-
ry chrzescijaniskie) jest niezbedna przestrzen wolnosci 1 wynikajaca z niej pod-
miotowos$€ 1 odpowiedzialno$é twércéw. W warunkach spoleczenistwa otwar-
tego o wiele bardziej owocne i1 autentyczne wydaja si¢ by€ inicjatywy pocho-
dzace nie tyle ze strony hierarchii koscielnej, ile formy organizowania si¢
aktywnosci tworczej artystow w partnerskiej wspolpracy z duchowienstwem.
Takie nowe organizacje przybierajg ksztalt prawny stowarzyszen badZ funda-
cji, podobny do modeli wypracowanych od dawna w panstwach o diugich
tradycjach demokratycznych®.

Istotnym zalozeniem w sferze wzajemnych kontaktow jest okreslenie gra-
nic wolnosci, eksperymentu czy prowokacji. Niewlasciwe jest traktowanie
instrumentalne tworcow jako ideowych propagandzistow. Taka postawa ska-
zana jest na mierng doraZzno$¢ 1 wyczerpanie si¢ elementu kreacji. RO6wniez
stawianie cenzuralnych barier w obronie ,, maluczkich” wydaje si¢ by¢€ parali-
zujace, a nawet oddalajgce tworcow od Kosciola. Potrzeba nowego jezyka
wyrazona zostata przez jednego z twérco6w Teatru Ekspresji, przygotowujace-

* Od ponad czterdziestu lat istnieje organizacja skupiajaca artystéw chrzescijan SIAC (Sec-
rétariat International des Artistes Chrétiens), bedaca unig lokalnych stowarzyszen, takich jak
Deutsche Gesellschaft fiir Christliche Kunst. Na polskim gruncie przykiadami nowych form
wspoétpracy artystéw i duchowieristwa sg Fundacja Pro Arte Sacra z Gdanska 1 krakowska Fun-
dacja Sw. Franciszka, promujaca ide¢ ewangelizacji wizualne;.
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go w Gdarnsku wspoélczesng wersj¢ pasji, w postulacie skierowanym pod adre-
sem hierarchii, aby bronié¢ pozycji artystow w Kosciele wobec powszechnie
obowiazujacego modelu poboznosci tradycyjnej. Artysci tez sg czesciag Koscio-
la i chcg mieé¢ w nim mozliwo$¢ postugiwania sie wlasciwym dla nich j¢zykiem.
Jedyna barierg powinno by¢ kryterium szczerosci intencji tworcy. Jesli w za-
mysle artysty ukryty jest chofby zamiar §wiadomego naduzycia symboli Swig-
tych czy tez wywolania sensacji, to dzialanie takie nie powinno znaleZ¢ si¢
w orbicie Kosciola. Szczere poszukiwanie, dociekanie spraw ostatecznych,
a nawet zmaganie si¢ z Absolutem wydaje si¢ by¢ dobrym prawem artysty
w przestrzeni sakralne;j.

PYTANIA NA DZIS

Jakiej sztuki potrzebuje dzis polskie chrzescijanstwo? Czy ma to by¢€ sztuka
ilustracyjna? Czasy komunikowania tresci podstawowych, ktére niosta ze sobg
biblia pauperum, naleza juz do historii. Wspélczesna religijnos¢ powinna ra-
czej karmic€ si¢ sztukg symboliczng, a nawet abstrakcyjna, zapraszajaca odbior-
ce do wspélinterpretacji, a nie tylko do konsumpcji estetycznej dekoraciji.
Dlaczego wspoOlczesna sztuka sakralna nie mogtaby postugiwaé si¢ Srodkami
wyrazajacymi wspélczesng mentalnos¢? Podobnie jak ludzie kazdej epoki
wyrazali swoja pobozno$¢ w spos6b odpowiadajacy na potrzeby czasu, two-
rzac formy drogi krzyzowej czy litanii, rOwniez my powinni§my tworczo zin-
terpretowa¢ kapital objawienia j¢zykiem wspéiczesnym, a nie anachronicznym
kopiowaniem. |

Czy istnieje dzi§ plaszczyzna zywego spotkania sztuki i religii? Istnieje,
gdyz w naturze obu tych zjawisk nic si¢ nie zmienilo. Nie zmienila si¢ tez
natura czlowieka tesknigcego za symbolicznym 1 zmyslowym wyrazeniem
tego, co niewyrazalne. Sztuka Zywi si¢ napieciami. Gdy ustagpilo napiecie
ideologiczne, ktére bylo bezposrednig przyczyna kontaktu artystéw z Koscio-
tem w poprzednim okresie, pojawilo si¢ pole napie€ o wiele bardziej uniwer-
salnych. Dzieki tym napieciom sztuka tworzona w naszym kraju ma szanse
zaistnie¢ réwniez w obiegu mi¢dzynarodowym, gdzie powrét do sacrum wy-
daje si¢ by¢ waznym nurtem twoérczych pradéw. Gdy obserwujemy prace
dyplomowe miodych artystéw w akademiach sztuk pi¢knych, inspiracja meta-
fizyczna jest nie tylko wyczuwalna, ale zdaje si¢ by¢ jedng z najistotniejszych.
Wiaczenie tego twérczego potencjalu w gidwny nurt Zycia religijnego w naszym
Kosciele jest szansg jego renesansu.
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UTRATA POCZUCIA FORMY
PLATON I ONTOLOGICZNY WYMIAR PIEKNA

Chodzi o odnalezienie drogi, ktéra prowadzi do odkrycia ontologicznego wy-
miaru piekna i do powrotu do poczucia tego metafizycznego wstrzgsu, ktory

piekno wywotuje wtedy, gdy jest doswiadczane w swym autentycznym sensie.

»Za czym tesknimy widzac pickno? Za byciem pigknymi: zdaje nam
sie, Zze zwigzane jest z tym wielkie szczgscie. Ale jest to biad”.

F. Nietzsche, Ludzkie, arcyludzkie

,» 1ylko Pigknu to wlasnie przypadlo w udziale,
2e ono jest najokazalsze i1 najbardziej godne umitowania”.

Platon, Fajdros

NIETZSCHE WOBEC PIEKNA

Nietzsche, Swietny znawca duchowego $wiata greckiego i utalentowany
artysta, nie moOgl nie dostrzega¢ znaczenia pi¢kna. Jednakze to wlasnie ten
wymiar pocigga za sobg wartosci ontologiczne 1 aksjologiczne, ktére — chcac
by¢ konsekwentnym — Nietzsche musi zanegowaé w swoim programie nihili-
stycznym.

Zrozumiale jest zatem, Ze stosunek Nietzschego do pigkna jest paradok-
salny 1 dwuznaczny. W jednym z Fragmentow posmiertnych przestrzega on, ze
pickno nie jest wlasnoscig rzeczy, poniewaz to sam czlowiek je tworzy, a na-
stepnie przypisuje je rzeczom, by samego siebie zubozy¢: ,,Wszelkie pigkno
1 wzniostos$é, ktéra przypisujemy rzeczom realnym 1 wyobrazonym, chce odzys-
ka¢ jako dziedzictwo 1 wytwor czlowieka: jako jego najpiekni¢jsza apologie.
Czlowiek jako poeta, jako mysliciel, jako bég, jako mitos¢, jako moc: och, co za
krélewska hojno$¢, z ktérg obdarowat rzeczy, by zubozy¢€ si¢ i czué si¢ n¢dz-
nym! Jest to najwigkszy wyraz jego bezinteresownosci: podziwiaé i potrafié
ukryé to, ze to o n stworzyl to, co podziwia” (11[87]).

Charakterystyczny jest jednak réwniez nast¢pujacy fragment o ,,powolne;j
btyskawicy pigkna’: ,,Najbardziej wzniostym rodzajem pigkna jest to, ktore nie
porywa nagle, ktére nie wywoluje gwaltownych 1 oszatamiajacych uniesien
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(takie piekno latwo wywoluje mdtosci), lecz to, ktére wkrada si¢ powoli,
prawie niezauwazalnie, ktére nosi si¢ w sobie i1 ktore pewnego dnia odnajduje
si¢ we $nie, ktére jednak w koricu - po tym, jak przez dlugi czas lezalo
skromnie w naszym sercu — bierze nas calkowicie w posiadanie 1 wypelnia
nam oczy lzami, a serce nostalgia. Za czym te¢sknimy widzac pigkno? Za
byciem pi¢cknymi: zdaje nam si¢, Ze zwigzane jest z tym wielkie szczegscie.
Ale jest to blad”’.

Trzeba podkresli¢, ze nawet przy tej radykalnej redukcji, uznanie pigkna,
chociaz pozbawionego wszelkiego wymiaru ontologicznego 1 pojetego jako
samooszukiwanie si¢ cztowieka, stoi w opozycji do nihilistycznej wizji §wiata.

Zwr6émy jednak uwage 1 na to, ze tekstu Nietzschego nie trzeba wcale
interpretowac jako stwierdzenia, Zze pi¢kno jest i1luzja. ,,Btedem”, o ktérym
mowi Nietzsche, jest raczej taczenie pigkna ze szczesciem. Jego zdaniem pigk-
no nie daje i nie moze daé szczgscia, poniewaz czlowiek wybral nie bycie
szczesSliwym, lecz bycie ,,silnym”. Jest to jednak ponownie jedna z wielu twa-
rzy nihilizmu: w odréznieniu od fundamentalnej intuicji mysli greckiej, Nie-
tzsche oddziela pieckno i1 dobro. Uznaje on jednak pi¢kno za ,wytwor”
i ,,dziedzictwo” czlowieka, za co§, co zastuguje na szacunek 1 podziw, a zatem
za autentyczng ,warto$¢” (a wigc nie tylko w sensie ,przewartosciowania”
wartosci, ktory Nietzsche wigze z tym stlowem).

Jak powiedzieliSmy, Nietzsche byt artysta, a jako artysta uwrazliwiony byl
na piekno. Co wigcej, pieckno bylo jednym z gtéwnych horyzontéw jego pa-
trzenia i mys$lenia. Natomiast dzisiaj nihilistyczny kryzys niszczy pi¢kno. To
my, stojacy u progu trzeciego tysigclecia, ponosimy konsekwencje tego kry-
Zysu.

ZWYCIESTWO BRAKU FORMY

Jednym ze strukturalnych elementéw klasycznego pojecia piekna byla
~forma” pojeta w swym najgi¢bszym sensie, to jest w znaczeniu ontologicz-
nym (jak zobaczymy, bylo to wielkie odkrycie Grekéw).

Utrata poczucia formy oznacza utrat¢ poczucia pi¢kna. To wlasnie zauwa-
zam jednak we wspoéiczesnej literaturze, sztukach pigknych 1 muzyce.

Nie chc¢ rozpoczynaé od zlozonych i abstrakcyjnych rozwazan krytykow,
niejednokrotnie dos¢ sztucznych 1 mylacych, jako ze nazbyt czesto w gre wcho-
dzg tu réznego rodzaju interesy. Rozpoczn¢ od refleksji nad sztukg wspoélczes-
ng, opartej na ,,zdrowym rozsadku”, by nast¢pnie przej$s¢ do metafizycznego
sedna naszej kwestil.

' F. Nietzsche, Ludzkie, arcyludzkie, 1, cze$é 1V, s. 149.
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,Czy sztuka abstrakcyjna jest sztuka?” — pyta Piero Ottone®. I odpowiada:
,Nie da si¢ powiedzie¢, czym jest sztuka [...]. Mozna w spos6b niezwykly
namalowag¢ kieliszek, wywotu)ac wzruszenie w tym, kto patrzy; warto$¢ obra-
zu polega na elementach formalnych, a nie na tym, co przedstawia. Chodzi
o forme, a nie o tres¢. A zatem dzielo sztuki podziwia si¢ 1 ocenia na podstawie
jego formy. Czym jednak jest forma? W przypadku obrazu s3 to linie, kolory
11ch polaczenie”. I dodaje: ,,Odkrycie, Ze istotna jest forma, a nie tres¢, mialo
donioste konsekwencje dla twérczosci artystycznej [...]. Jesh tym, co si¢ liczy
w malarstwie, sg rzeczywiscie linie 1 kolory, to czy trzeba malowaé rozpozna-
walne osoby i przedmioty? [...]. Tak rodzi si¢ sztuka abstrakcyjna. Malarz
poddaje si¢ impulsowi rysowania linii i postugiwania si¢ kolorami wedle swe-
g0 “;yczucia artystycznego nie troszczac si¢ o wierne oddanie |[...] os6b i rze-
czy™”.

Tego rodzaju myslenie nie zatrzymato si¢ na sztukach przedstawiajacych,
odnajdujemy je réwniez w literaturze 1 w muzyce. Na wszelkich poziomach
ekspresji zwyci¢za nieistotnos¢ tresci. Publicznos€ jest by¢ moze zaklopotana,
ale ,,eksperci” sg zadowoleni. ,Istnieje gradacja zainteresowania wedlug ty-
pow sztuki. Malarstwo, rzeZba pozostajg ograniczone do niewielkich két; to
samo dotyczy muzyKki. Spektakle teatralne majq szersza publicznos$¢; nastepnie
przychodzi kino, co do ktérego dyskutuje si¢ czy, 1 w jakich przypadkach, jest
sztukg, a w koncu telewizja™".

Podzielam w duzej mierze opini¢ Ottone co do utraty publicznosci 1 dum-
nego samozadowolenia krytykéw. Nie zgadzam si¢ natomiast w jednym punk-
cie: to, co nazywane jest sztuka wspoélczesna, nie opiera si¢ na pierwszenstwie
formy, lecz popada w blad czystego formalizmu uprawianego jako cel
sam w sobie. Oddziela ona w ten sposéb forme od jej korzeni metafizycznych,
zapominajac o twoérczym momencie wlasciwym samej formie, a polegajagcym
na syntetycznym potgczeniu tresci, na unifikacji wielosci swoich elementow,
wprowadzaniu porzadku w nieporzadek.

Tym, co utracili§my, jest moim zdaniem poczucie formy wraz z jej wy -
miarem ontologicznym,azatem réwniez poczucie piekna, ktére ptynie
z formy. W réznych dziedzinach sztuki za dzieta o wybitnej wartosci uchodza
abstrakcje, ktore wyrazajg triumf tego, co bezksztaltne 1 zdeformowane; mamy
tu zatem do czynienia z prawdziwg brzydota.

Nie s3 to kwestie wylacznie akademickie. Wszyscy jesteSmy nimi dotknigcl,
poniewaz w architekturze obserwujemy podobne zjawiska. Wystarczy popa-
trze¢ na owe budowle , bez wlasciwosci”, aby zrozumieé, Zze sposéb, w jaki

2P. Ottone, Il tramonto della nostra civilta, Mondadori, Milano 1994, s. 184-194.
3 Tamze, s. 191n.
.4 Tamze, s. 194.



58 Giovanni REALE

rozbudowujg si¢ nasze miasta, jest skrajnym wyrazem dyktatury tego, co bez-
ksztaltne i zdeformowane. Od dawna zwracano uwage na to, Ze tak zwana
rozbudowa naszych peryferii jest podobna do naros$li rakowe): przypomina
komorki, ktére mnozg si¢ bez jakiegokolwiek porzadku.

Dlatego wydaje mi si¢, ze André Frossard w jednej ze swych ostatnich
ksigzek stusznie pisal, ze ,,wielkim biedem byloby globalne odrzucenie sztuki
wspoiczesnej jako ostatecznego wyrazu nieuniknionego rozpadu duchowosci
1 obyczajow, poniewaz ona tylko wiernie odwzorowuje niepewnos$€ nauk co do
poczatku czlowieka, natury i tego, co moglibySmy okresli¢ jako uporzadkowa-
ne kaprysy materii”.

Kryzys ekspresji w sztuce jest zatem cz¢scig ogolnej utraty poczucia sensu
1 warto$ci. Nie usprawiedliwia to jednak przyzwyczajenia do deformaci:
»2Innym biedem byloby popadanie w bezkrytyczny zachwyt nad «arcydzieta-
mi», ktére wiele zawdzi¢czaja przypadkowi, mato talentowi, a niczego kontem-
placyjnemu natchnieniu, dzigki ktéremu sztuka jest klamstwem, ktére méwi
prawde. Wydaje si¢, ze sztuka wspélczesna w rzeczywisto$ci nie jest sztuka
dekadencka, lecz przeciwnie — sztukg prymitywng, ktéra kruszy i1 rozklada
formy oraz rozciera farby dla przyszle) wizji swiata, o ktérej jednak nie ma
jeszcze najmniejszego pojecia’.

Frossard wspomina opini¢ Augusta Renoira o niewielkim obrazie Ver-
meera zatytulowanym ,, Koronczarka”. Jego zdaniem jest to najpi¢kniejszy
obraz §wiata z racji syntezy delikatnosci, spokoju i perfekcyjnego dopracowa-
nia szczeg6téw. Chodzi zatem o takie polaczenie tresci i formy, ktére Frossard
nazywa milos$cia, taka miloscig, ktéra w sztuce wspodiczesnej wydaje si¢
zupelnie nieobecna. Frossard nie precyzuje, co rozumie przez stowo ,,mi-
to$¢”. Postaram si¢ pokazac, ze chodzi tu o mito$¢ zwigzang z pigcknem, ktora
tak dobrze zrozumial Platon. Zanim jednak do tego przejdziemy, zbadaymy
jeszcze blizej ,,dobre intencje” sztuki wspoéiczesne;.

KILKA UWAG NA TEMAT ESTETYCZNO-FILOZOFICZNYCH
JMANIFESTOW” SZTUKI WSPOLCZESNEJ

W poprzednim paragrafie rozwazatem kwesti¢ pi¢kna 1 sztuki na pia-
szczyznie zdrowego rozsadku. Teraz chcialbym przenie$¢ si¢ na plaszczyzneg
bardziej teoretyczng 1 przyjrze€ si¢ pojeciom, za pomoca ktérych zazwyczaj
usprawiedliwia si¢ sztuk¢ wspéiczesna.

Czy mozliwe jest jednak usprawiedliwienie tego, co bezksztattne 1 zdefor-
mowane? Najcz¢stsza odpowiedzZ jest prosta: deformacja jest sposobem uka-

> A. Frossard, Incontro con 'uomo, Piemme, Casale Monferrato 1994, s. 128.
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zania wielorakiego zta zwigzanego z dotychczasowg forma lub ukrytego pod
nig. Giéwnym oskarzonym bylo zazwyczaj ,,mieszczanstwo”,a w nietadzie
i deformacji widziano konstruktywng i dobroczynng rewolucj¢ w mie-
szczarfiskim sposobie pojmowania $wiata 1 zycia. Pytano zatem: dlaczego nie
zerwaé z kanonami formy, dajac przez to wyraz nieszcz¢$ciom przyniesionym
choéby przez dwie wojny Swiatowe?

Podobnie jak w przypadku nauki i filozofii, réwniez tu mamy do czynienia
z procesem ideologizacji wraz z wszelkimi jego negatywnymi skutkami.
Jesli uznamy, Ze sens sztuki polega na politycznej walce, to sama sztuka zniza
si¢ do poziomu narzedzia, tracac (nawet jesli tylko czesciowo) duchowg wol-
nos¢, ktora winna j3 charakteryzowac.

Nalezy w kazdym razie zda¢ sobie sprawe z tego, Zze protesty przeciwko
zepsutemu spoleczenstwu badZ przeciw absurdalnemu zlu wojny nie stajg si¢
eo ipso sztuka; co najwyzej, szczegbllne 1 wyjatkowe sposoby nadawania od-
powiednich form tym protestom sprawiaja, Zze nabieraja one wymiaru artysty-
cznego. A zatem to forma, czy tez lepie): nowa forma - nowy porzga-
dek 1 nowa proporcja, wyraza napi¢cia, konflikty i protesty spotecznosci
ludzkie;.

WeZmy jako przykiad bardzo wplywowy manifest teoretyczny sztuki
wspélczesneﬁi, jakim byl slynny tekst o ekspresjonizmie Hermanna Bahra
z 1920 roku”.

Publicznos¢, ogladajaca obraz ekspresjonistyczny jest czesto zaklopotana:
malarz nie moze malowaé niczego innego niz to, co si¢ widzi. C6z jednak
widzimy na tych obrazach? Sprébujmy odpowiedzieé: widzenie oznacza okre-
§long relacje miedzy tym, kto widzi, i tym, co jest widziane. Przede wszystkim
trzeba rozr6zni€ dwa sposoby widzenia: widzenie oczyma fizycznymi
1 widzenia oczyma ducha. To, co widzimy oczyma ducha, jest r6Zne od tego,
co widzimy oczyma fizycznymi — jest moze nawet bogatsze. Na swoich obra-
zach ekspresjonisci chcg nam pokazaé wiasnie to, co widzi si¢ oczyma ducha.

Bahr pisze: ,,Jesli oczyma ducha popatrzymy na to, co normalnie widzimy
oczyma ciala, zobaczymy $wiat, ktéry w poréwnaniu ze §wiatem [widzianym
oczyma fizycznymi| wyda nam si¢ zdeformowany, inny. Ten, kto potrafi wi-
dzie¢ oczyma ducha, widzi inaczej nie tylko niz widzi oczyma ciala, lecz réw-
niez inaczej niz inny widzi oczyma swego ducha. Innymi stowy, czlowiek r6zni
sie od innych bardziej w spojrzeniu duchowym niZz w spojrzeniu cielesnym:
spojrzenie duchowe jest bardziej zindywidualizowane, poniewaz jednostka
uczes’gfniczy bardziej bezposrednio w spojrzeniu wewnetrznym niz w zewnetrz-
nym”’.

® H. B ahr, Espressionismo, Bompiati, Milano 1945.
7 Tamze, s. 69.
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Za pomocg tego ,,drugiego spojrzenia” ekspresjonisci widzg 1 chcag nam
pokazaé niepokdj i rozpacz ludzi i pustk¢ miejsc, ktére ludzie zamieszkujg.
W swych obrazach uczucia te wyrazajg przez postacie bezksztattne i zdefor-
mowane. S3 one takie tylko dla oczu fizycznych, ale nie dla oczu duchowych,
ktorymi patrza ekspresjonisci, i dla duchowych oczu tych, ktérzy potrafia
widzie¢ 1 rozumieé: ,,Chodzi bowiem o to, ze czlowiek chce sie odnaleZé.
Czy czlowiek jest przeznaczony na to — pytat Schiller — by zaniedbat siebie
dla jakiegokolwiek celu? Préba narzucenia takiego losu cztowiekowi, wbrew
jego naturze, to antyludzki wysilek naszego czasu. Zredukowany do czystego
srodka, czlowiek stal si¢ narzedziem swoich wytworéw; od kiedy nie jest
lepszy od maszyny, nie ma juz zmystéw. To ona pozbawila go duszy. Oto
stawka te) gry. Wszystko to, czego jesteSmy Swiadkami, jest niczym innym
jak gigantyczng walka o czlowieka, walka duszy z maszyna. Juz nie zyjemy,
jesteSmy przedmiotem zycia. Nie jesteSmy juz wolni, nie potrafimy decydo-
waé, czlowiek jest pozbawiony duszy, natura jest pozbawiona czlowieka.
Przedstawiamy si¢ jeszcze jako jej panowie, ale jej zemsta pochlong¢la nas.
Och, oby stat si¢ cud! Oto pytanie: czy cud moze przywréci€ do zycia czlo-
wieka pozbawionego duszy, zniszczonego, pogrzebanego? Nie bylo nigdy
epoki bardziej rozdartej przez rozpacz, przez horror $mierci. Nigdy bardziej
Smiertelna cisza nie panowata na $wiecie. Nigdy czlowiek nie byl mniejszy.
Nigdy jego rado$¢ nie byla tak nieobecna, wolno$§é¢ bardziej martwa. Oto
krzyk rozpaczy: krzyczac cztowiek prosi o swoja dusze, krzyk strachu wznosi
si¢ z naszego czasu. Rowniez sztuka krzyczy w ciemnosciach, prosi o pomoc,
wola o ducha: to ekspresjonizm”®.

Kiedy ogladamy niektére obrazy Van Gogha lub Edwarda Muncha (takie
jak Krzyk, Oddzielenie, Strach, Zabdjca), ktére zainspirowaly ekspresjonistéw
1 niektore teorie ekspresjonizmu, wowczas wydaje si¢, ze Bahr ma racje. Jest
tak jednak tylko dlatego, ze malarz potrafil odda¢ form¢, pozornie zde-
formowang, przez inng proportio, to znaczy przez forme¢ poetycko
(a nie sztucznie czy falszywie) przemieniona.

Bahr wyraZnie przeciwstawia ekspresjonizm impresjonizmowi, tak jakby
pierwszy byl antyteza drugiego. Podczas gdy ekspresjonista widzi swoje obrazy
oczyma ducha 1 tak o nich méwi, impresjonista miatby widzie¢ tylko oczyma
fizycznymi, ,,nie mys$lac”. A zatem: ,,impresjonizm jest oddzieleniem si¢ czio-
wieka od ducha; impresjonista jest czlowiekiem zdegradowanym do bycia
gramofonem $wiata zewne¢trznego. Impresjonistom zarzucano niekonczenie
obrazéw. W rzeczywistoscl nie koncza oni czego$ wigce): aktu widzenia, po-
niewaz w spoteczenstwie mieszczanskim cztowiek nigdy nie doprowadza do
korca swego zycia, jak gdyby dochodzi tylko do jego potowy, dokiadnie tam,

. Tamze, s. 84n.
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gdzie powinien rozpoczaé si¢ jego prawdziwy wklad w zZycie, tak jak akt
widzenia zatrzymuje si¢ w miejscu, w ktérym oko odpowiada na postawione
mu pytanie. «Ucho jest gluche, usta s3 nieme — méwi Goethe - ale oko styszy
i méwi». [...] Oko impresjonisty tylko styszy, ale nie méwi; styszy pytanie, ale
nie odpowiada. Zamiast oczu impresjonisci majg dwie pary uszu, ale nie maja
ust. Czlowiek epoki mieszczanskiej jest bowiem tylko uchem, stucha Swiata,
ale nie wydaje glosu. Nie ma ust, nie potrafi méwié o $wiecie |[...]. I oto
ekspresjonista otwiera czlowiekowi usta: cztowiek zbyt dlugo stuchal mil-
czac, teraz chce, aby duch odpowiedzial™.

S3 to bardzo istotne spostrzezenia, jesSh jednak jest w nich nawet jakies$
ziarno prawdy, to jest ono silnie skazone ideologig. Przede wszystkim wizja
impresjonisty nie jest wizja pozbawiong ducha, pozostawiajacg postawione jej
pytanie bez odpowiedzi. Niech mi b¢dzie wolno przytoczy¢ tu krétkie wspom-
nienie. Gdy bylem chlopcem, lubitem kopiowaé obrazy impresjonistéw. Nie
przyczynilem si¢ przez to do rozwoju sztuki, ale bylo to pozyteczne ¢wiczenie,
ktére wiele mnie nauczylo: przede wszystkim tego, Zze owe ,,plamy barwne”
wyrazaja duzo wi¢ce) niz zwykle wrazenie zmystowe. W swej sztuce impresjo-
nista wyraza doswiadczenie chwili, ulotne spostrzezenie rzeczywistosci hic et
nunc: te go drzewa, te go kwiatu, tej drogi, te go domu itd. Sg to fragmen-
ty Swiata wydobyte za sprawg Swiatla duchaiprzekazywane jako wtas-
nie ten szczegéliten niepowtarzalny moment Swiatla 1 koloru
w sposOb, ktOry przekracza sam wymiar fizyczny.

W ten sposéb teoria Bahra sama si¢ znosi: dzieta ekspresjonisty czy jakie-
gokolwiek innego wspélczesnego malarza nie tworzy to szczegdlne uczucie
buntu 1 protestu, lecz sposéb, w jaki malarz nadaje forme¢ tym uczuciom,
przemieniajac w ten spos6b chaos w kosmos. Tu wilasnie tkwi, moim
zdaniem, paradoks tak zwanej ,,awangardy” w sztuce wspélczesnej. Pozbawia
ona sztuke ,,wartosci” przez to, ze poddaje ja jakiej$ innej wartosci (nieko-
niecznie protestowi spotecznemu lub prometejskiemu buntowi jednostki). By
przytoczy¢ inne przykiady: znaczna cz¢$¢ tendencji ,racjonalistycznych”
w architekturze dwudziestowiecznej sprzyjala postawie obrazoburczej w od-
niesieniu do przeszlosci, w imi¢ postepu spotecznego 1 ,,sztuki demokratycz-
nej”; futurysci przedkladali aerodynamiczng lini¢ najnowszego modelu samo-
chodu nad Nike z Samotraki, podporzadkowujac piekno wymaganiom tech-
nologii. We wszystkich tych przypadkach paradoks awangardy polega na
poddaniu sztuki jakiej§ wartosci ,,przewartosciowanej” (w sensie Nietzsche-
g0), co sprawia, ze staje si¢ ona niewolnicg réznorodnych przejawéw woli
mocy. Nie sadZmy tez, ze ma to miejsce tylko w przypadku jakiegos$ filozofa
nauczajacego ex cathedra: czyz ludzie sprawujacy wladze nie czujg swej po-

? Tamze, s. 85n.
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tegi, kiedy wypetniajg szkaradnymi budowlami peryferie metropolii, by¢ moze
w przekonaniu, Ze ,,buduja” z korzyscig dla mniej zamoznych? Czy w roszcze-
niu do naukowego planowania przestrzeni nie kryje si¢ rodzaj hybris? Czy nie
jest podejrzany humanizm niszczacy Srodowisko w imi¢ wyzszej koniecznosci
lub w imi¢ szybkiego zaspokojenia potrzeb obywateli? Praktycznym skutkiem
poddania piekna woli mocy (cho€ jest to retorycznie maskowane) jest nija-
kos¢, ktéra coraz bardziej naznacza nasza codzienng egzystencje.

Jesli natomiast spojrzymy na dzieta Rafaela, Van Gogha, Renoira, Maksa
Ernsta, to okaze si¢, ze dzielo sztuki jest zawsze dzielem ,,demiurgicznym”,
w sensie, ktéry Platon przypisywal Demiurgowi porzadkujagcemu swiat: nadal
on forme temu, co bylo bezksztaltne (postlugujac si¢ matematyka 1 je) prawa-
mi), i w ten spos6b chaos nieuporzadkowanej materii przemienit w kosmos,
w ktérym panuje logos.

NAUKA I PIEKNO

Réwniez w nauce wybor ,kieruje si¢ poczuciem pigkna” — tak przynajm-
niej twierdzit matematyk Jacques Hadamard'’, jeden z twércéw dwudziesto-
wiecznej matematyki czystej 1 stosowanej, ale réwniez oryginal, ktéry lubil
konkurowaé w grze na skrzypcach z Einsteinem, a w starszym wieku wspinatl
si¢ na Mont Blanc, by z wysokosci podziwiaé spektakl natury.

Zaréwno z punktu widzenia biologicznego, jak 1 poznawczego postrzega-
nie pi¢kna poprzez formg¢ jest dla czlowieka istotne.

Jak pisze Konrad Lorenz: ,,Wrazliwo$¢ na harmoni¢ jest bez watpienia
funkcja tego szczegblnego typu organizacji naszych organéw zmyslowych
1 naszych struktur mézgowych, ktérg znamy pod nazwg postrzegania form
(czy «postrzegania postaci»). Funkcja ta — nie racjonalna, ale «racjomorficz-
na» w sensie Egona Brunswika - jest jednym z giéwnych typ6w poznania
ludzkiego. Chociaz je) mechanizmy nie sg dost¢pne w introspekcji, to dzigki
studiom Karla Biihlera 1 Egona Brunswika znamy te procesy na tyle, by nie
watpié, Ze maja one przyczyny naturalne. Percepcja form, wiasnie dlatego, ze
nie jest dostgpna samoobserwacji, przez wielu filozoféw uwazana jest za rodzaj
objawienia przychodzacego z zewnatrz. Goethe nazywa ja objawieniem, wielu
innych - «intuicjg».

Percepcja form jest z jednej strony najbardziej zaawansowang postacia
poznania ludzkiego, ostrzem widczni, ktoérg duch ludzki przebija si¢ przez
nieznane. Ale z drugiej strony jest ona straznikiem tego, co juz znane, maga-

10y Hadamard, La psichologia dell’invenzione in campo matematico, Cortina, Milano
1993.

aaaaaa



Utrata poczucia formy 63

zynem, w ktérym cierpliwie zostal zebrany material danych poznawczych,
duzo wigkszy niz moglaby pomiesci¢ nasza pami¢c”. Na poziomie teoretycz-
nym ,,obcowanie z pigknem jest najlepszym antidotum na bi¢dne przekonanie
[...], Ze tylko to, co mozna S$ci$le zdefiniowaé i policzyé, jest realne”'!.

Wszystko to ma rOwniez znaczenie praktyczne — moze poméc nam ulep-
szy¢ nasze miasta oraz bardziej szanowa¢ Srodowisko naturalne. Wychowanie
wspélczesnego czlowieka oznacza przede wszystkim pomoc w rozwijaniu zdol-
nosci do sadéw o wartosciach bardziej niz w rozwijaniu myslenia czysto
,racjonalnego” (zwigzanego z redukcjonizmem technologicznym): ,,Czlo-
wiek zdolny do widzenia pigkna wszech§wiata nie bedzie mégl nie zajaé wo-
bec niego postawy optymistyczne). Rozumiejac calg wspaniatosé, cate pigkno
stworzenia, bedzie w stanie oprze€ sie¢ indoktrynacji 1 metodom propagandy.
Prawda rzeczywistosci nauczy go «nie méwic falszywego swiadectwa» swemu
blizniemu. Wyostrzywszy swoja wrazliwo§¢ na wielkie harmonie be¢dzie
w stanie odr6znié to, co zdrowe, od tego, co chore, i nie zwatpi w wielkie
harmonie $§wiata organicznego, cho¢ bedzie czut gligboki b6l w obliczu tragicz-
nych cierpief i §mierci poszczeg6lnych istot zyjacych”'?.

GENEZA POJECIA FORMY

PrzejdZzmy teraz do metafizycznego znaczenia poj¢cia formy. Aby zrozu-
mie¢ ten problem w spos6b adekwatny, dobrze b¢dzie przypomnied, ze greckie
odpowiedniki terminu ,,forma” to ,,idea” i ,,eidos”. Niestety, pierwszy z tych
terminOw nie zostal przettumaczony, lecz dokonano tu po prostu transliteracji.
W trakcie dziejow, a szczegblnie w okresie nowozytnym, przybral on znaczenie
obce jego znaczeniu pierwotnemu. Dla czlowieka wspélczesnego termin
,idea” kojarzy si¢ z pojeciem, mysla, reprezentacja mentalng. Natomiast dla
Greka, a szczegOlnie dla Platona, Id e a nie byla mys$la, leczprzedmiotem
myS$li — tym, do czego mysl si¢ zwraca. Warto tez zwréci¢ uwage na to, ze
terminy ,idea” 1 ,eidos” pochodza od czasownika ,idein”, ktéry oznacza
,widzie¢”, a zatem oznacza)a przedmiot widzenia. Przed Platonem terminy
te uzywane byly przede wszystkim na oznaczeniewidzialnej formyrze-
czy, t). formy zewng¢trznej, formy fizycznej, ktéra jest przedmiotem wzroku, to
znaczy widzenia zmyslowego.

Natomiast od czaséw Platona terminy te uzZywane sa na oznaczenie we w -
n¢trznej formyrzeczy, ich istoty W konsekwencji ,,drugiego zeglo-

M K. Lorenz, Il declino dell’'vomo, Mondadori, Milano 1994, s. 111-113, 203. |
12 Tamze, s. 221n.
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wania” Platona, to znaczy w konsekwencji odkrycia §wiata inteligibilnego,
forma przechodzi z ptaszczyzny fizycznej na ptaszczyzne metafizyczna'.

Jak pisze Paul Friedlaender: ,,Platon posiadat [...] plastyczne oko Hellesi-
czyka, oko tej samej natury, co oko Polikteta, ktéry zobaczyt kanon |[...] czy
oko, ktére grecki matematyk kierowal na formy geometryczne. Wydaje si¢, ze
Platon byl swiadomy tego daru, ktérym sposrod wszystkich myslicieli zostat
obdarzony najhojniej”'*.

Pozostaje mie¢ nadzieje, ze co§ z owocOw daru udzielonego Platonowi
dotrze réwniez do nas. Odkryjemy wéwczas, ponad nazbyt tatwymi schema-
tami Bahra, ze oko umystu stanowi organ rozumienia zaréwno w nauce, jak

1 w sztuce. Ponizej sprébujemy krétko to zilustrowacé.

STRUKTURALNE WIEZY MIEDZY FORMA, LICZBA
I RELACJAMI LICZBOWYMI

W klasycznej Grecji architektura, rzeZzba i ceramika opieraly si¢ na ,ka-
nonach” (odpowiadajacych prawom rzagdzacym muzyk3a), ktére stanowily mia-
r¢ doskonalosci 1 wyrazane byly w sposob Scisty przez liczby.

U podstaw formy i piekna znajdowaly si¢ zatem stosunki liczbowe 1 pro-
porcje. Odnosito si¢ to zar6wno do budowania swiatyn, do produkc)1 waz, jak
1 do rzeZby, ktérej poswiecimy tu kilka uwag. Jak wyjasnia Wiadystaw Tatar-
kiewicz: ,,ROwniez i rzezbiarze greccy usitowali dla swej sztuki ustali€¢ kanon
[...]. Kanon rzezby réwniez byt iloS§ciowy, polegal na stalej proporcji. «Pigkno
tkwi w proporcji... czesci ciala, tj. proporcji palca do palca, palca do przegubu,
jego do dioni, jej do tokcia, tokcia do ramienia, i wszystkich tych cze¢sci jednych
do drugich, jak to jest napisane w Kanonie Polikteta»”">. Kanon Polikteta
wyrazal przede wszystkim proporcje czeéci poprzez doktadne relacje liczbo-
we. W ten sposéb doskonalo$é rzezbionej formy wigzata si¢ $cisle z figurami
geometrycznymi.

Jak dalej pisze Tatarkiewicz: ,,W klasycznym okresie Grecji powstata row-
niez mys$l, ze cialo doskonale zbudowanego czlowieka mozna ujaé w proste
figury geometryczne, mianowicie koto i kwadrat. «Jesli polozy si¢ cztowieka na
wznak z wyciagnietymi nogami i rekami 1 utkwiwszy jedno rami¢ cyrkla

1> Na ten temat zob. rozdzialy czwarty i dziesiaty w: G. R e al e, Per una nuova interpretazione
di Platone. Rilettura della metafisica dei grandi dialoghi alla luce delle doctrine non scritte, Vita e
Pensiero, Milano 1995.

4P Friedlaender, Platone, La Nuova Italia, Firenze 1979, s. 15n.
15W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 1, Estetyka starozytna, Wroctaw 1962, s. 69.



Utrata poczucia formy 65

w miejscu, gdzie jest pepek, zakresli si¢ kolo, to obwéd tego kota dotknie
korica palc6w u rak i nég»”*°.

Podobnie jesli wyobrazimy sobie czlowieka z rozciggnietymi ramionami
1 rozstawionymi nogami i przeprowadzimy prostg od r¢ki do reki, nastepnie od
prawej reki do prawej nogi i od lewej reki do lewej nogi i w kornicu od nogi do
nogi, to otrzymamy kwadrat, ktérego przekatne przecinajg si¢ w miejscu pep-
ka 1 ktéry wpisuje si¢ dokladnie we wspomniany okrag. Jest to klasyczny obraz
homo quadratus.

PIEKNO UTOZSAMIA SIE Z DOBREM

Na podstawie tego, co wyzej powiedzieliSmy, staje si¢ zrozumiale, dlaczego
Platon i inni mysliciele greccy utozsamiali (a przynajmniej uwazali za nieroz-
dzielne) piekno i dobro. Kulturowe podloze tego przekonania potwierdza sam
Jezyk, ktéry stworzyt nie mozliwy do przetozenia w sposéb Scisty na nasze
Jézyki termin , kalokagathia”, co oznacza: pi¢kno-dobro.

Piekno, ktoére utozsamia si¢ z dobrem, jest zatem miarg, proporcj3, prawda,
a takze cnotg (w sensie greckim tego stowa, czyli doskonatym urzeczywistnie-
niem istoty rzeczy).

Trzeba réwniez przypomnieé, ze w dialogach Platona, a przede wszystkim
w jego naukach nie spisanych, Dobro utozsamia si¢ z Jednym, z najwyzsza
Miarg wszystkich rzeczy. Natomiast udzielanie si¢ Dobra i1 Pigkna polega na
wprowadzaniu jednosci w wielo$€ za sprawg proporcji, porzadku i harmonii.

A zatem porzadek §wiata opiera si¢ na liczbie 1 mierze — to jest wlasnie sieé
zwiazkéw (logoi), ktéra umozliwita przejscie od nieporzadku do porzadku.
Wedtug Platona wielkie znaczenie pigkna polega na tym, ze jest ono jedyng
z form inteligibilnych, ktéra jest dostepna réwniez oczom fizycznym, a nie
tylko oczom duszy. ,, Tylko Pigknu to wiasnie przypadio w udziale, ze ono jest
najokazalsze i najbardziej godne umilowania” (Fajdros 250 D-E).

PIEKNO JAKO OBJAWIENIE SWIATA NADZMYSLOWEGO
W SWIECIE ZMYSLOWYM

A zatem Pigkno inteligibilne objawia si¢ réwniez w §wiecie zmystowym.
Pigkno okazuje si¢ rodzajem blasku badZz §wiecacej iskry, w ktérych
Dobro objawia si¢ nam i nas pociaga.

16 Tamze, 8. 72.
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Te tez¢ Platona Hans-Georg Gadamer tak wyraza z punktu widzenia
swoje] hermeneutyki: Piekno, jako blask czego§ nadzmysiowego w Swiecie
zmystowym, jest ze swej natury czyms$ najbardziej oczywistym, a zatem stru-
kturalnie objawiajacym. Dlatego, na korcowych stronach swego giéwnego
dzieta, Gadamer pisze: ,,«Promieniowanie» nie jest tylko jedng z wilasnosci
tego, co pigkne, lecz stanowi jego zasadniczg istot¢. Wyréznik pigkna, miano-
wicie to, ze skupia ono bezposrednio na sobie pozadanie ludzkiej duszy, opiera
si¢ na jego sposobie istnienia. Jest ono harmonig bytu, ktéra nie tylko pozwala
mu by¢ tym, czym on jest, lecz pozwala mu takze wystapi¢ jako wywazona
harmonijna cato$é. To jest wlasnie otwarto$¢ (aletheia), o ktérej Platon méwi
w Filebie 1 ktOra nalezy do istoty pickna. Pigkno nie jest po prostu symetria,
lecz przeswiecaniem, ktoére w niej wystepuje. Pieckno ma charakter §wiecenia.
«Swiecié» za$ znaczy: $wieci¢ na co§ i samemu zjawia¢ si¢ w tym, na co pada
blask. Pickno ma sposéb istnienia §wiatta”'’.

Cztowiek wspoéiczesny, ktory w dzisiejszej kulturze jest Swiadkiem desakra-
lizacji (demaskowania) pickna we wszelkich wymiarach i zapomnienia o nim
w sensie nihilistycznym, wiasnie u Platona mégiby szukaé lekarstwa na t¢
dotkliwg chorobe.

Chodzi o odnalezienie drogi, ktéra prowadzi do odkrycia ontologi-
cznego wymiaru piekna 1 do powrotu do poczucia tego metafizy-
cznego wstrzasu, ktéry pieckno wywoluje wtedy, gdy jest doswiadczane
W swym autentycznym sensie.

Thum. z j¢zyka wloskiego Jarostaw Merecki SDS

' H.-G. Gadamer, Prawda i metoda, Inter esse, przekl. B. Baran, Krakéw 1993, s. 435.
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SPOR O TEORIE SZTUKI

Pigekna jest tyle, ile jest bytu; przed artystg rozposciera si¢ wrecz nieskoriczone
pole mozliwych kryteriow pigkna, ale miarg celowosci jego sztuki bedzie zawsze

[...] realny $wiat.

Nic nie pojawia si¢ W kulturze, czego uprzednio nie bylo w filozofii, nie-
zaleznie od tego, czy filozofia wystapi w szacie mysli akademickiej, czy tylko
w postaci zalozen filozoficznych doktryn politycznych, religijnych lub arty-
stycznych. Méwiac inaczej, tak jak czgsto cytowany Molierowski pan Jourdain
mowi proza, nie wiedzac o tym, tak kazdy z nas - czy tego chce, czy nie chce -
moéwi , filozofig”. Co wiecej, filozofia-umitowanie madrosci (a kto nie chece by¢
madry!) nie jest przystowiowym , kwiatkiem do kozucha” ludzkiej kultury, lecz
czyms, co ze swej istoty pretenduje do roli jej fundamentu'. Nic filozofii w tej
roli nie zastapi, ale tez nic nie zwolni jej z odpowiedzialnosci za oblicze i za
bieg kultury; wiemy skadinad, ze buduje si¢ od fundamentu i Ze im fundament
solidniejszy, tym budowla trwalsza.

Mamy to szcz¢s$cie, ze jako uczestnicy cywilizac)i taciniskiej, ktéra jako
jedyna rozpoznala filozofie, bedaca racjonalnym umitowaniem madrosci, po-
siedliSmy szans¢ samo$wiadomego budowania kultury; wiemy takze, ze doro-
bek filozofii pokrywa si¢ ideowo z dziejami wzlotéw i upadké6w naszej kultury
1 Ze jest to skutek zmagania si¢ kilku nurtéw myslowych, z ktérych dwa skrajne
sg takimi ,wzlotami”, ktére powoduja proporcjonalnie gi¢boki upadek
ludzkich poczynan. Nurty te zdominowaly czasy nowozytne 1 dlatego wspél-
czesno$¢ nazywamy nieprzypadkowo ,,czasami kryzysu”, czyli takiego stanu
ducha, kiedy czlowiek przestaje rozumiec siebie i otaczajacy go Swiat, a jego
dynamizm - autorytatywnie namaszczany relatywizmem lub pelen blazenskie-
go ,.hop, dzis, dzis!” — jest pozornym wzlotem, czyli faktycznym upadkiem. Ta
diagnoza dotyczy filozofii sztuki, a w konsekwencji — samej sztuki.

Na wstepie odnotujmy pewng osobliwos¢ a propos relacji filozofii sztuki do
sztuki. Ot6z o ile sztuka cieszy si¢ spolecznym powazaniem, filozofia sztuki,

1 Por. Zadania filozofii we wspéiczesnej kulturze, red. Z. J. Zdybicka, Lublin 1992; U Zrédet
tozsamosci kultury europejskiej, red. T. Rakowski, Lublin 1994.
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nazywana dzi§ estetyka, znajduje si¢ w defensywie. Dlaczego? Zbiegaja si¢
z sobg ré6zne powody, a do wazniejszych naleza nast¢pujace:

Po pierwsze, potocznie sadzi si¢, ze sztuka jest sprawg gustu, a ten jest
uznawany za rzecz wzgledna. Po drugie, estetyka porusza si¢ ,,wieloma tora-
mi”, a bogactwo jej wyjasnien jest tym przybytkiem, od ktérego wyjatkowo
boli glowa: okreéla si¢ ja jako dziedzin¢ o ,,m¢tnych wodach”, w ktérych kazdy
estetyk ztowi to, co chce zlowié®. Po trzecie, nawet wérod estetykéw panuje
przekonanie, ze filozoficzne wyjasnienia sztuki maja posta¢ domnieman, ktére
sg notorycznie uniewazniane przez ekspansywng sztuke. Po czwarte, wytyka
si¢ estetyce, iz jest ona poznawczo wtorna, czyli dedukcyjnie pochodna od tez
teorii bytu, czlowieka 1 moralnosci, co sprawia, ze jej wlasne tezy sa apriorycz-
ne, poznawczo banalne i groZne dla sztuki.

Wypada dodaé, ze chociaz artysci nigdy nie przepadali za teoretykami
sztuki, dzi§ patrzg na nich z lekcewazeniem: estetycy to kryptoartysci, leczacy
teoretyzowaniem swg tworcza impotencje, a estetyka jest dla sztuki tym, czym
ornitologia dla ptakéw! Ten srogi wyrok nie oznacza ucieczki artystéw od
teorii sztuki, wrecz przeciwnie, sami oddajg si¢ teoretyzowaniu na niespoty-
kana skale®.

I kolejna osobliwos¢. Chociaz nawet w oczach samych estetykéw akcje ich
dyscypliny stoja nisko, zaden z nich nie podaje si¢ do dymisji, a estetyka
kwitnie instytucjonalnie!®> Widzi sie w tym symptom kryzysu estetyki, a nawet
zapowied? jej nieuchronnej ,,Smierci”, ale w istocie jest to pocieszajacy dowéd
na to, ze czlowiek nie akceptuje pustki poznawczej, jaka jest brak rozumienia
Swiata. Kryzys w estetyce wyraza si¢ duzg 1loscig autotematycznych sympoz-
jow lub debat poswieconych sztuce, ale rykoszetem estetyce 1 zalewem publi-
kacji. Zanim poznamy owoce ,,ruchu” wokét estetyki, spytaymy, gdzie tkwig
przyczyny jej kryzysu?

Jego Zrédiem jest pojawienie si¢ u progu XX wieku sztuki awangardowe;j.
Ma ona niejedno imi¢ 1 uklada si¢ w bogaty wachlarz réznorodnych 1 réwnie
radykalnych ,,izméw”, a jej ideowe przestanie kryje si¢ pod trafnie dobrang
nazwa: ,,antysztuka” (lub ,metasztuka”, , postsztuka”). Artysci awangardowi
wystapili z programem, ktérego wspéirzedne negatywne to antymimetyzm
i antykallizm. Program ten byl wymierzony w sztuke tradycyjng, nasladujaca
natur¢ (przedstawiajacy) i poszukujaca piekna. Antyartys$ci programowo stro-

2 A to z tej przyczyny, Ze postulowany tak zwany pluralizm metodologiczny to w istocie
najzwyklejszy relatywizm.

3 Zob. H. Kieres§, Spor o sztuke, Lublin 1996, s. 50-54.

4 Uwaza sie, iz jest to konieczny ,,skladnik” antysztuki, bez ktérego jej dokonania pozostalyby

nie zauwazone jako skutki celowych dziatan cziowieka. Por. J. Alsberg, Modern Art and Its
Enigma, London 1983,s. 7; L. KrukowsKki, Art and the Concept, Amherst 1987.

> Por. S. Morawski, Gléwne nurty estetyki XX wieku, Wroctaw 1992, s. 113n.
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nig od piekna, gloszac, ze pigkne jest wszystko (panestetyzm) badZ Zze range
»estetycznego” zdobywa to, co zostanie wyréznione przez artyste¢ w akcie
twérczym (woluntaryzm estetyczny), w zwigzku z czym - dodajg — poszukiwa-
nie definicji pickna, a poprzez nie definicji sztuki — co spedzato sen z powiek
estetykom i artystom tradycyjnym - jest pozbawione sensu. Za tymi tezami
poszly okreslenia sztuki w rodzaju: ,,Sztukg jest wszystko”, ,,Sztuka jest to, co
za sztuke zostanie uznane” (M. Duchamp, J. Cage, A. Kaprow, J. Kosuth).

Drugi blad tradycyjnej teorii sztuki zawiera si¢ w jej definicji: ,,Sztuka
nasladuje nature”. Okreslenie to bylo swigtoscia dla filozoféw, a przestroga
dla artystéw: wisialo nad ich glowami jak przystowiowy miecz Damoklesa
1 spychalo ich sztuk¢ w ramy zastanego $wiata, cenzurujac jej istotg: twor-
czo$¢. W miejsce mimezy antyartysci proponuja abstrakcj¢ polegajaca na
usunieciu ze sztuki figury — jako zasady organizacji dzieta (§wiata przedstawio-
nego) — i zastapienie jej przez wyizolowane plamy barwne, dZzwigki czy porcje
tworzywa poddane zasadzie kalejdoskopu, metodzie kreacji superrzeczywisto-
§ci®. Jakie racje sklonily antyartystéw do tak radykalnych posunieé? Jakie cele
chca dzigki temu 0s13gn3€?

Mowi sig, Ze Zrodliem 1nspiracji w sztuce jest natura oraz kultura; antysztu-
ka wyrasta ,,z” kultury: z radykalne) negacj jej dotychczasowego wzorca.
Antyartysci zarzucajg tradycji, iz jest ona Zrédlem dewiac)i poznawczej, ktéra
spycha sztuke¢ na bezdroza estetyzmu. Ten ostatni wyraza si¢ w hasle ,,Sztuka
dla sztuki”, odrywa sztuk¢ od Zycia i przesuwa ja do sfery ,,bezinteresownego
upodobania estetycznego”, ktére jest wlasciwe — a dodaja to nieprzypadkowo —
dla burzuja czy mieszczucha-filistra; estetyzm sprawia, ze sztuka zyje pod
dyktat snobistycznego salonu oraz pieni¢dzy.

Estetyzmowi sztuki tradycyjne) awangardowcy przeciwstawili aktywizm,
wyrazajacy si¢ w zawolaniu: ,,Sztuka jest formg zycia!”, ,,Miejscem sztuki
nie jest Parnas, lecz ulica!”. Tym hastom towarzyszyla 1 sprzyjata moderni-
styczna mys] spoteczna — socjalizm, ktérego idea zyla od dawna (od Platona)
w utopiach, a ktéry ozyl pod wpltywem racjonalizmu 1 pozytywizmu mysh
pokartezjanskiej. Modernizm glosi, Zze jedynym panaceum na ludzkie biedy
jest zmiana materialnych warunkéw zycia, co zrodzi nowego cztowieka: czlo-
wieka etycznego, ale socjalisci stan¢h przed dylematem: ewolucja czy... rewo-
lucja? Jedna z radykalnych odpowiedzi byt socjalizm rewolucyjny i kolektywi-
styczny (komunizm), ktéry u swych poczatk6w byt szczegélnie ponetny dla
artystOw, poniewaz programowo wigczal sztuke¢ — takze awangardowg -
w ramy wlasnej ,,eschatologii”; jak wiemy, pokusie tej ulegto wielu artystow.
Po okresie wstepnego kokietowania artystéw komunizm postawil przed nimi
twardo egzekwowany wymaog ,.partyjnosci” sztuki, co oznaczalo podporzad-

®Por.PJarosz yhiski, Metafizyka i sztuka, Warszawa 1996, s. 201nn.
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kowanie jej) kanonowi tak zwanego realizmu socjalistycznego, powracajacego
do tradycyjnego mimetyzmu. Tego nie dalo si¢ pogodzi¢ z ideologia awangar-
dowosci, artysci zatem mogli sprowadzi¢ do wspélnego mianownika estetyzm
,bezinteresownego upodobania” oraz aktywistyczny estetyzm socjalizmu ko-
lektywistycznego: oba - cho€ na rézny sposéb — paralizujg tworczos¢é w sztuce.
Na czym polega ideologia awangardowosci?

Zdaniem antyartystow istota sztuki i zarazem osnowg bytu ludzkiego jest
wolno$¢ 1 kreatywnos¢; wolnos¢ rozumiejg negatywnie: jako brak jakichkol-
wiek przeszkdd (np. w postaci cenzury spolecznej czy ograniczen moralnych)
w ludzkich wyborach, natomiast kreatywnos¢ to dla nich czynno$¢ autotelicz-
na, twércza ,rewolucja w permanencji”, ktora zastapi reakcyjne Philosophi-
cum - internacjonalistycznym Creativicum. Waznym, a na ogét nie dostrzega-
nym, skladnikiem tego manifestu jest poznawcze traktowanie sztuki: ma ona
by¢ egzystencjalnym wnikaniem w dynamizm prabytu, przesioni¢ty przez
§wiat potocznego doswiadczenia, oparty na — pozornych ontologicznie 1 pozna-
wczo — formie 1 figurze. Dzieki abstrakcji artysta dociera do ,,estetycznego”
(zmystowego), ktére jest niewyczerpanym rezerwuarem tworczych mozliwo-
§ci, jesli zostanie poddany metodzie kalejdoskopu. Podmiotowym ,,skutkiem”
Zzrodtowego doswiadczenia natury — 1 wspétkreac)i z nig! — ma by€ ,,metanoia”:
narodziny nowego, wyzwolonego z idoli tradycyjnej kultury cziowieka. Zatrzy-
majmy si¢ przy tej mysli.

Jak méwitem, ttem filozoficznym antysztuki byl modernizm, a w wymiarze
filozofii spoteczne) socjalizm. Oba ruchy spotkaly si¢ ze sobga, ale mariaz si¢ nie
udal. Dlaczego si¢ spotkaly? Ot6z nie tylko dlatego, ze komunis$ci poszukiwali
rOwnie pilnie co dialektycznie legitymizac)i moralnej) w oczach $wiata, lecz
gléwnie z tego powodu, iz glosity one t¢ samg wizj¢ cztowieka: wolnego krea-
tora nowego Swiata! Dlaczego romans si¢ nie udal? Otéz ideologia kolekty-
wizmu to przede wszystkim ,rzad dusz”, zawlaszczajacy calego czlowieka
i wtlaczajacy go w ramy totalitarnego spoleczenstwa-mechanizmu, a tego nie
byli w stanie wytrzyma¢ nawet najbardziej zagorzali futurys$ci, piewcy idei
czlowieka-maszyny. A zresztg kazdy okrzeply instytucjonalnie totalitaryzm,
w wersji komunistycznej czy narodowej (jako faszyzm, czyli socjalizm narodo-
wy), ziongl nienawiscia do wszelkiej awangardy, traktujac ja jako przejaw
bezideowosci i zgnilizny moralnej indywidualizmu’.

Po upadku modernizmu i totalitaryzmu na placu boju pozostaje awangar-
da, a wlasciwie: postawangarda, czyli awangarda z przetrgconym Krggostupem
ideowym, pozbawiona antropotwdérczego prometeizmu. A réwnolegle pojawia
si¢... postmodernizm. Czym jest filozoficzny postmodernizm?

"Por.H.Kieres, Odpowiedzialnos¢ artysty wobec narodu, ,,Cztowiek w Kulturze” 1996, nr 8,
s. 181-196.
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Jest to poglad, ktéry w duzej czesci zachowuje ideologi¢ socjalizmu, ale
zmienia jego metode: nie kolektywizm, lecz indywidualizm (kapitat plus przed-
siebiorczos¢), jednakze bierze rozbrat z klasyczng teza modernizmu, wedtug
ktérej pomigedzy bazg — Zyciem materialnym, a nadbudowg — zyciem ducho-
wym zachodzi Scista zalezno§¢ w rodzaju: ,,Byt ksztaltuje swiadomos¢”. Dla-
tego postmodernizm w jego wymiarze spotecznym trafnie nazwano soclibera-
lizmem, co znaczy, ze wspéirzednymi Zycia duchowego cztowieka s3: wolnos¢,
pluralizm 1 tolerancja, a méwigc jeszcze inaczej: duch ludzki rozpoznal, ze
,wszystko juz bylo” i ze wkroczyt w czasy ,,posthistoryczne”. Dodam, ze
w tym towarzystwie antysztuka czuje si¢ znakomicie, znajduje spoleczny me-
cenat i ideowego sprzymierzerica w postfilozofii i antyestetyce®. Po tym nie-
odzownym dla pelni obrazu wyjasnieniu powr6émy do sprawy owocéw niepo-
koju myslowego wokét sztuki 1 estetyki.

Chociaz nie brakuje estetyk6w wynioSle milczacych, sceptycznych lub
wrogich wobec ideologii ,,anty”, brakuje rzeczowych argumentéw przeciwko
niej. W tej sytuacji liczna grupa or¢downikéw postmodernizmu i antysztuki,
majaca silne zaplecze w ,,bylych” modernistach i ich uczniach, zamienia este-
tyk¢ na antyestetyke. Logicznego wsparcia dostarcza tak zwany antyesencja-
lizm, wedlug ktérego minione dzieje filozofii to historia obsesyjnych 1 nieuda-
nych poszukiwarn ,,wszechobejmujacych teorii”. Winna jest temu bezkrytycz-
nie akceptowana ,,totalitarna mentalnos¢ ateniska”, lekcewazgca jedyny auten-
tyczny wzorzec zycia duchowego: ,,Different times call for different philoso-
phies” (,,rézne czasy potrzebuja réznych filozofii”), z ktérej wynika, ze nie ma
niezmiennej esencji prawdy, sztuki czy pigkna, lecz zZe ,.istniejg tylko interpre-
tacje” prawdy, sztuki... itp. Wbrew nadziejom modernizmu wolno nam tylko
réznorodnie interpretowac §wiat, a wigc obowigzuje asceza wobec ,,pociggu do
uogdlniania” czy ,,pokusy metafizyki” — i to jest postawa politycznie popraw-
na’. ,,Anty” informuje, ze sztuka poprzedza estetyke. Jak si¢ uprawia anty-
estetyke?

Skoro sztuka jest etnocentryczna, a je) pojgcie jest pojeciem tak zwanym
otwartym, czyli oznaczajacym to, co zalezy wylacznie od woli jego uzytkowni-
ka (od konwencji), estetyka moze by¢ uprawiana dwojako: deskryptywnie —
jako naukowy (pozbawiony ocen) opis zmian zachodzacych w sztuce, lub
~egzystencjalnie” — jako ekspresja doznan 1 skojarzen estetyka. Jak si¢ ocenia
te koncepcje?

Dorobek deskryptywizmu oceniono jako beznami¢tny katalog osobliwo-
§ci, rodzaj ksiegi Guinnessa antysztuki, estetyke zas ,,partycypujaca”, peina co
prawda skojarzen ogélnej natury, a takze dramatycznych pytan 1 intymnych

i ——

8 Por. P.Biir gert, Theorie der Avantgarde, Frankfurt a. M. 1974, s. 128.

? Por. H. KiereS§, Postmodernizm,w: Filozofowaé dzis. Z badar nad filozofig najnowszg, red.
A. Bronk, Lublin 1995, s. 263-273.
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wyznai, dotknal wyrok wydany stosunkowo dawno przez neopozytywistow:
jest ona ,,fragmentem zyciorysu estetyka”. Pierwsi nie rozumieja tego,0czym
méwia; drudzy nie rozumieja tego, c 0 méwia. Extrema se tangunt'’.

Zwolennicy ,,anty” sg wyjatkowo obojetni na krytyke, traktu)g ja ,,per non
est” lub jako znak reakcyjnosci, a swe sity poswiecaja ilustrowaniu tezy o koricu
odysei ducha ludzkiego: poszukuja z alchemiczng gorliwoscig legendarnego
»lapis philosophorum”, ale — uwaga! — z wyzwolericza samoswiadomoscia, ze
nic takiego nie istnieje. Otacza nas jedynie ,nieprzejrzysty Jetztzeit” (czas
teraZniejszy), a nasze duchowe poczynania to terapeutyczne ,,macenie metne]
wody”. Nad ewentualng melancholia intelektualisty, ktéry mégliby teskni€ do
,mentalnosci atenskiej”, dyskretnie czuwa bozek postmodernizmu uzbrojony
w metode dekonstrukcji czy dialektyke negatywna'’.

Przywolana ironia przekornie oddaje kliniczny charakter tak zwanego na-
stroju postmodernistycznego, ale przede wszystkim oznajmia, Zze ideologia
»anty” nie jest partnerem do rzeczowej dyskusji. Jej zwolennicy nie znajg 1 nie
chcg znaé dziejéw 1 dorobku filozofii, ich wywody sg skazone blgdami logiczny-
mi (np. ignoratio elenchi, non sequitur, pars pro toto), czego konsekwencja sa
relatywizm 1 irracjonalizm, wdziecznie ukryte za stowami ,,pluralizm” i ,,tole-
rancja”. U podstaw tej puszki Pandory lezy ontologia, ktorg wyraza nastepujaca
teza historiozoficzna: ,,po” modernizmie pozostaje nam konsumpcja material-
na, a w nadbudowie - autoteliczne ,,gry” kulturowe, dionizyjskie nurzanie si¢
w apejronie ,estetycznego”. A wigc determinizm, ale bez teleologii'”.

W. Tatarkiewicz bodaj jako pierwszy w Polsce zareagowal na kognitywizm
sztuki awangardowej 1 wing za to obarczyl... filozofig: ,,W filozofii jest jak na
wojnie: gdy wojsko zawodowe kapituluje, za bron chwytajg partyzanci. |...]
Gdy filozofowie o$swiadczaja, Ze przy pomocy poj¢é nie mogg wykonacé swego
zadania, ujaé wihasnosci i praw $§wiata, to zadanie to prébuja podjaé inni
i rozwigzaé po swojemu: artysci przy pomocy barw i ksztaltow”. Cytowany
autor, znakomity historyk, dostrzega, ze poczatki sztuki, jak )3 nazywa: kos-
micznej, si¢gaja greckiej starozytnosci, 1 dokonuje przegladu szpaleru filozo-
fow i artystéw, ktérzy widzieli w sztuce narzedzie poznania prabytu'’. Osta-

19 por. Kieres, Spér o sztuke, s. 54-70.

1 Zob. A. Megill, Prophets of Extremity. Nietzsche, Heidegger, Foucault, Derrida, Berkeley
- Los Angeles - London 1985.

12 W zwiazku z tym postuluje si¢, aby paradygmat mimetyczny w estetyce zastapi¢ paradyg-
matem tak zwanego possybilizmu. Zob. L. Dolezel, Mimesis as Possible Worlds, ,Poetics
Today” 3(1988) nr 9, s. 481: ,,Mimetic semantics will be replaced by possible-worlds semantics
of fictionality”. Zob. takze: D. M aitre, Literature and Possible Worlds, Middlesex 1983; M.-L.
Ry an, Possible Worlds, Artificial Intelligence and Narrative Theory, Indiana, Bloomington 1991.

' W. Tatarkiewicz, Nowa sztuka a filozofia, w: tenze, Droga przez estetyke, Warszawa
1972, s. 196nn.
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tecznie jednak godzi si¢ z tym nowym-nienowym stanem rzeczy:. s rézne
odmiany filozofii 1 odpowiadajagce im odmiany sztuki, zatem — konkluduje —
estetyka jest skazana na wielotorowosé, sztuka bowiem badzZ nasladuje, badz
kreuje, badz wstrzasa'®.

Wspomniatem wczes$niej, ze taki koncyliaryzm (alternatywizm), choé bo-
gato zilustrowany, nie zadowala, poniewaz erudycja nie zastagpi rozumienia
przedmiotu. Co gorsza, alternatywizm nie r6zmi si¢ ideowo od wspomnianego
Juz etnocentryzmu oraz instytucjonalizmu, ktére sankcjonujg obecnos¢ ,,anty”
w kulturze. W tej sytuacji wr6émy do starozytnej Grecji 1 spytajmy: jakie
filozofie i jakie teorie sztuki oferuje tradycja i jak si¢ one majg do wspoéiczes-
nosci? W odpowiedzi na te pytania zawrzemy wazng korekte¢ historyczng oraz
metateoretyczna.

Dla Grekéw sztuka byla sprawnoscia wytwarzania, a jej dziela byly owo-
cem nasladowania natury i1 doskonalos$cig wniesiong przez cztowieka do swia-
- ta. Mysl te wyrazil zwi¢zle poeta Arystofanes: ,,Czego nam brak, tego nam
dostarcza nasladowanie”. Jednakze drogi starozytnych rozeszty si¢, gdy przy-
szlo im dookresli¢ pojecia nasladowania, braku i1 jego negacji: pigkna, a gtow-
nie, waznego filozoficznie, pojecia natury. Na tle réznigcych sie teorii natury
(arche, ,,rzeczywiscie rzeczywistego”) pojawily sie trzy teorie sztuki.

I tak, wedlug tak zwanego wariabilizmu ontologicznego, natura to ruch —
nieokres§lono$¢ (Heraklit, Anaksymander); na tym gruncie pojawi si¢ ,,ma-
niczna” teoria sztuki (gr. mania — szlachetny szal); wedlug tak zwanego statyz-
mu ontologicznego zasada §wiata jest idea — tozsamos$¢ — niezmiennos$¢ (Pla-
ton), a sztuka bedzie miala charakter ,,ejdetyczny” (gr. eidos — idea); wedlug
ostatniej koncepcji, zwigzanej z ,,dorzeczng” i racjonalng metafizyka bytu,
naturg jest forma substancjalna jako trwale podloze zmian (Arystoteles),
a pojawi sie tu teoria ,,prywatywna” (lac. privatio — brak)™.

Ujecie ,,maniczne” wyrasta z tradycji homeryckiej, zgodnie z kt6rg sztuka
jest sprawg szlachetnego szalu (mania, enthousiasmos, pneuma Theou), ktéry
pojawia si¢ w artyscie za sprawg dzialamia bogéw 1 muz. PéZniej kontekst
mitologiczny genezy sztuki zostanie zastgpiony kontekstem religii objawio-
nych, a wspoéiczesnie modne jest odwotywanie si¢ do pozytywnie niezdetermi-
nowanej sfery tak zwanego sacrum. Inny depozyt myslowy tej teorii, zapocza-
tkowany przez stoikéw, widzi Zrédio sztuki w wolnej 1 twoérczej wyobrazni,
a trzeci, rOwnolegly historycznie glosi, ze Zrédlem sztuki jest kosmiczna ,,vis
incognita”, ktérej atrybuty to ruch 1 niezdeterminowanie wewnetrzne; ta ano-
nimowa sila przejawia si¢ na przyklad jako gra (F. Schiller, L. Wittgenstein),
wola mocy (F. Nietzsche), elan vital (H. Bergson), Id (Z. Freud), Bycie (M.

14 Definicja sztuki, tamze, s. 35. Na temat definicji sztuki tak zwanych alternatywnych (ad-
dytywnych, instytucjonalnych, etnocentrycznych) zob. Kieres, Spor o sztuke, s. 94nn.

15 por. tamze, s. 105-125.
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Heidegger), Niewyrazalne (Th. Adorno), r6znia (J. Derrida), ,,kwadrat semio-
tyczny” (J.-F. Lyotard).

Teoria ta suponuje dualizm ontologiczny: §wiat materialny jest §wiatem
bytowo nizszym 1 poznawczo pozornym, a do $wiata rzeczywistego mozna
dotrzeé dzigki intuicji ekstatycznej i bezinteresownej kreatywnosci. Podobnie
jest w teorii ,,ejdetycznej”, tyle ze w niej ,,rzeczywiscie rzeczywiste” jest sta-
tyczne i absolutne w swej pelni bytowej, a cel sztuki to racjonalne jej zobra-
zowanie. O ile dla ,,manika” to, co estetyczne, jest tematem sztuki, dla
»ejdetyka” jest ono medium tego, co logiczne, ktérym s3 na przyklad idee
(Platon), to, co idealne (R. Descartes), struktury (C. Lévi-Strauss), jakosci
czyste i ,,metafizyczne” (R. Ingarden).

Oba uj¢cia moga si¢ spotkac na gruncie neoplatonizmu - kiedy na przykiad
natura jest historyczna i teleologiczna, zadanie sztuki to badZ projektowanie
tego, co konieczne, badzZ ilustrowanie wiedzy-recepty na prawdziwie ludzki
Swiat (G. Hegel, K. Marks, A. N. Whitehead), a kiedy odrzuca si¢ celowosé
w dynamizmie prabytu, sztuka to utopijna, terapeutyczno-kompensacyjna pro-
jekcja wartosci (ideal6w) na §wiat (odmiana optymistyczna: M. Dufrenne, A.
Moles, R. Bayer) lub ekspresja absurdalnosci kondycji ludzkiej w Swiecie
(odmiana pesymistyczna: A. Camus, J.-P. Sartre, O. Marquard, W. Weischedel).

Przedstawione teorie tkwig w konkluzjach dualizmu ontologicznego: jesli
sztuka chce peilni€¢ wazng rol¢ w zyciu kulturowym, musi by¢ Zrédiem lub
obrazem wiedzy o prawdziwym Swiecie, a poniewaz poznanie tego Swiata
wymaga odwotania si¢ do wyzszego rodzaju poznania — ekstatycznego lub
ejdetycznego — artysta 1 jego sztuka zyskuja status spolecznego uprzywilejo-
wania!

PrzenieSmy si¢ w czasy nowozytne i wspélczesne. Jak wiemy, w czasach
nowozytnych odzywa dualizm filozoficzny: §wiat rozpada si¢ ontycznie — na
rozcigglo$¢ (materi¢) i myslenie (ducha) oraz poznawczo — na ,,doxa” i ,,epi-
steme”, a czlowiek staje przed koniecznoscig przezwyciezenia tej schizofre-
nicznej sytuacji. Nieprzypadkowo zwrécono uwage na sztuke jako miejsce
syntezy cogito 1 jego korelatu: ,estetycznego”. Pojawia si¢ modernizm, dla
ktérego poiesis-techne staje si¢ paradygmatem kultury, ale ktéry — jak pamie-
tamy - konkretyzuje si¢ dwojako: jedni s3 zdania, ze warunkiem przeniesienia
czlowieka w porzadek etyczny jest bezinteresowne obcowanie z ,,sacrum este-
tycznym”, z ,,veritas aestheticum absolutum”, bedacym syntezg wszystkich
porzadkéow (A. Baumgarten, 1. Kant), drudzy postulujg aktywizm, kolektyw-
ng przemian¢ Swiata poprzez projekcje cogito na rozcigglos¢ (na ,,estetycz-
ne”’), co ma przywroci¢ cztowiekowi zapoznang przez tradycje tozsamosé (A.
Comte, K. Marks). Odpowiedzig na porazke tego projektu jest postmodernizm
z ideologia ,,anty”: synteza materii 1 ducha, bytowania 1 poznania jest logicznie
wykluczona, nie zbawimy ducha ludzkiego, mozemy go jedynie ré6znorodnie
interpretowac.
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W tym wszystkim uczestniczyly i uczestnicza nadal sztuka i estetyka, moé-
wigce pozornie odmiennymi j¢zykami, rozpi¢tymi pomiedzy Scyllg ,,ejdetyz-
mu” a Charybdg ,,manizmu”, obie skaZone gnoza i metanoizmem. Posrednie
potwierdzenie tej tezy znajdziemy w cytowanej tak zwanej alternatywnej de-
finicji sztuki: sztuka nasladuje (odtwarza), konstruuje badZ wyraza. Zdaniem
jej autora, W. Tatarkiewicza, pierwszy czlon alternatywy — nasladowanie —
okresla kanon sztuki tradycyjnej, pozostale, czyli konstrukcjonizm i ekspresjo-
nizm, dotyczg sztuki awangardowe), ktora — jak wykazaliSmy — ma swa wersj¢
modernistyczng (,,ejdetyczng”) oraz postmodernistyczng (,,maniczng”).
W istocie wigc nie jest to definicja sztuki, lecz wyliczenie znanych nam teorii
sztuki, konkurujacych ze soba od starozytnosci.

Przy okazji usunimy inne nieporozumienie, obecne w badaniach estetykéw
1 skracajace im perspektywe poznawczg. Sadzi si¢ mianowicie powszechnie, ze
mimetyzm cechuje sztuk¢ przedawangardowa, co nie jest prawda, poniewaz
wszystkie teorie sztuki — maniczna, ejdetyczna i prywatywna — s3 teoriami
mimetycznymi, ale rozumienie ,,mimesis” jest w nich rézne, bo rézne sa
w nich koncepcje natury'®. Wynika z tego, ze pojecie nasladowania nie defi-
niuje sztuki, ale nalezy do jej teorii. I kolejna, niezwykle wazna sprawa: skoro
teoria sztuki zalezy od teorii natury, problem sztuki przenosi si¢ na grunt sporu
o filozofi¢, o taka jej odmiang, ktéra oddaje sprawiedliwos€ same) rzeczywi-
stosci. PoznaliSmy juz dwa nurty filozoficzne 1 ich konsekwencje w teorii sztuki
1 w samej sztuce. Wiemy tez, ze — wbrew przekonaniu postmodernistéw —
statyzm 1 wariabilizm nie wyczerpujq historycznie i ideowo dorobku filozofii,
Ze jest w nim obecny trzeci nurt i trzecia teoria sztuki. Czas je poznad.

Przede wszystkim zatrzymajmy si¢ nad aspektem metateoretycznym na-
szego problemu 1 spytajmy o to, co sklada si¢ na petne wyjasnienie faktu sztuki.

Wyjasnienie to bedzie wszechstronne 1 bezstronne, jesli postawimy naste-
pujace pytania: Co to jest sztuka? Jaka jest ostateczna racja istnienia sztuki?
Jaki jest zwigzek sztuki z rzeczywistoscig przyrody 1 kultury, zwigzek widziany
pod katem prawdy, dobra moralnego, pi¢kna 1 religii?

Kolejnos¢é pytan jest nieprzypadkowa, pokrywa si¢ ona z etapami bada-
wCZymi, poniewaz wraz z progresj)a poznawcza bogaci si¢ tresciowo i zakreso-
wo problem sztuki. Dodam, Zze wyrOznienie tych pytan 1 ich wzajemne logiczne
ustosunkowanie jest mozliwe wylgcznie na gruncie filozofii klasycznej, wywo-
dzacej si¢ z tradycji arystotelesowsko-tomaszowej. Dlaczego? Powodéw jest
wiele, ale najwazniejszy z nich to obecno$¢ w tej tradycji tak zwanej teorii
aspektu, czyli wyréznienia ,,theoria” 1 odréznienia, a takze odniesienia jej do
,praxis” oraz ,,poiesis”’, co — na podstawie naturalnej afirmacji §wiata, gwaran-

16 Antyartysci chetnie przywotuja w swych manifestach pojecie natury i glosza, jak np. J. Cage,
ze ich dzialalno$¢ to ,,imitation of nature in her manner of operation”. Zob. R. Kostelanetz,
Aesthetic Contemporary, Buffalo - New York 1978, s. 28.
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tujacej bezzalozeniowo$€ i realizm (prawdziwos$¢) oraz analogicznos$¢ - pozwa-
la odrézni€ relacje bytowe transcendentalne 1 kategorialne, opisa€ ich powiga-
zania, a jednoczes$nie rozpoznaé¢ mozliwe Zrédla btedéw: pomieszania bytowa-
nia z poznaniem, istoty z aspektem, przyczyny ze skutkiem itp. Przet6zmy to na
,»,J€Zyk” teorii sztuki.

Co to jest sztuka? ,,Sztuka jest trwalg dyspozycja (cnotg rozumu prakty-
cznego) do opartego na trafnym rozumowaniu tworzenia” (Arystoteles, Etyka
nikomachejska V1 4 1140a 1 b), co Tomasz ujat lapidarnie: ,,Ars est recta ratio
factibilium” (Summa theologiae 1-11 57 3; 4.1). Okre$lenie to jest owocem opisu
doswiadczenia dostepnego kazdemu, jest wiec bezzalozeniowe, obejmuje
swym zakresem wszelkg ludzka wytworczosé, dzieki czemu unika bledu reduk-
cjonizmu (esencjalizmu). Inaczej méwiac, podana definicja nie zawiera kryte-
rium oceny sztuki. Jest to wazne, poniewaz w estetyce pomieszano ze sobg te
dwa aspekty 1 zwigzano definicj¢ sztuki z problemem piekna, wiklajac badania
w nierozstrzygalny spor o uniwersalne kryteria pigkna. Stuszng reakcja na to
byt antyesencjalizm, ale jego wilasna tradycja filozoficzna — empiryzm i nomi-
nalizm — wymusita akceptacje drugiej skrajnosci: relatywizmu w teorii pigkna,
a w konsekwencji rezygnacj¢ z pi¢kna i zepchnig¢cie sztuki w antysztuke.

Dlaczego sztuka? Przytoczona wczesnie) wypowiedZ Arystofanesa znalaz-
ta swe adekwatne sformutowanie w laciniskiej formule: ,,Ars imitatur naturam
et supplet defectum naturae in illis in quibus natura deficit” — ,,Sztuka nasla-
duje natur¢ i uzupetnia poznane w niej braki” (Tomasz z Akwinu, In IV Sent.
42.2). Co to znaczy: ,,Sztuka nasladuje naturg”?

W tradyc;ji klasycznej naturg nie jest ani idea, ani przyroda, ani mityczna
,Vis incognita”, lecz forma substancjalna, ktéra jest w bycie-konkrecie trwa-
tym podlozem zmian, w poznaniu zas$ jest tym, co uymujemy z tego konkretu,
kiedy méwimy: kon, drzewo, czlowiek. Natura jest wigc uyymowana w pojeciu
ogdlnym jako istota czego$ 1 tym samym stanowi poznawczg podstawe kate-
gorializac)i §wiata. Powstawanie czego$ ,,z natury” polega na bytowym po-
wigzaniu formy z ,,pobudzajaca” ja, lecz bierng materia (pierwsza); ta dyna-
miczna wspoizaleznos¢, uwarunkowana takze okolicznosciami zewn¢trznymi,
jest powodem wystgpienia brakéw. S3 one ziem ontycznym, czyli brakiem
dobra przystugujacego bytom na mocy ich natury, a umiejscawiaja si¢ w ich
aspektach integrujacych i doskonatosciowych. Poznanie brakéw dokonuje si¢
na tle wiedzy istotowej; bez niej nie wiedzieliby$my, co jest — bezwzglednie lub
wzglednie — konieczne dla czegos. Poznanie braku otwiera sposobnos¢ jego
eliminacji, a do tego shuzy sztuka. Ostateczng racja istnienia sztuki jest fakt
wystepowania brakow bytowych. Wynika z tego, ze nasladowanie w sztuce to
dzialanie celowe, analogiczne do celowosci natury. Jak méwi Tomasz: ,,Ar-
tifex utitur materia, quam natura facit”, z czego wynika, ze ,,Ars imitatur

naturam in sua operatione” (/n VIII Phys. 2.974; Summa theologiae 117.1;
In Polit. 1 1).
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Jaki jest zwigzek sztuki z rzeczywistoscig? Sztuka nie jest poznaniem, lecz
obrazem ludzkiej wiedzy o $§wiecie 1 wyrazem woli doskonalenia Swiata. Jej
dziela wnosza realne zmiany do $wiata, a zatem ich dobro i pigkno zalezy od
prawdziwosci tej wiedzy. Btad w poznaniu jest bledem w dzialaniu, a w takim
przypadku sztuka — cho¢by formalnie pigkna, na czym wilasnie polega jej
»syreni §piew” — bedzie pomnazaé braki w $wiecie, a tworzacy )3 czlowiek
ponosi za to moralng odpowiedzialnos€. Wszelka sztuka zmierza ze swej isto-
ty ku pieknu jako doskonalosci bytowej, zatem wydzielenie sztuk tak zwanych
pieknych jest bezzasadne i mylace'’. Pigkna jest tyle, ile jest bytu; przed artysta
rozposciera si¢ wrecz nieskonczone pole mozliwych kryteriow pi¢kna, ale
miarg celowosci jego sztuki bedzie zawsze — i1 od tego nie ma odwotania —
realny Swiat.

Na koniec powtdrzmy, ze w sporze o teori¢ sztuki biorg udzial: teoria
,maniczna”, ktorej zapleczem jest filozoficzny wariabilizm; teona ,,ejdetycz-
na”, wywodzgca si¢ ze statyzmu; teoria ,,prywatywna”, ktorej kontekstem jest
realistyczna metafizyka bytu. Dwa pierwsze uj¢cia sztuki maja charakter kog-
nitywny, narzucaja sztuce okreslone kanony twoércze i interpretacyjne, a wiec
jest ona w naszym pojeciu jedynie ilustracja falszywych teorii §wiata'®. Nato-
miast teoria ,,prywatywna” nie suponuje zadnych kanonéw, pozostawia arty-
scie wolno$¢, ale wskazuje na ogélne kryterium oceny celowosci w sztuce:
rzeczywistosc.

Przywolana wiedza o teonach sztuki i ich filozoficznych uwarunkowaniach
daje artyscie rekojmi¢ samoswiadomego budowania kultury, chroni jego sztu-
k¢ przed zawlaszczaniem przez hatasliwe 1 bezpardonowe ideologie, bedace
rezultatem ,,malego bledu na poczatku, ktéry jest wielkim bl¢dem na korcu”.

7 Por. H. Kiere$, Mimesis: pomiedzy filozofig a humanistykg, w: Mimesis w dyskursie
literackim, red. Cz. Niedzielski, J. Speina, Torun 1966, s. 40-55.

1% Polemike z ,,wariabilizmem” i ,,statyzmem” (terminy W. Tatarkiewicza) przeprowadzit juz
Arystoteles, wykazujac, iz s3 to ujecia niezgodne z doswiadczeniem, wewngtrznie sprzeczne
1 prowadzg do bledéw w dzialaniu kulturowym czlowieka. Zob. Metafizyka 1 3-4. Por. M. A.
Krapiec, Metafizyka, Lublin 1971, s. 77nn.
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Pawet PRZYWARA

FRUTTI DI MARE

pamieci Tadeusza Przywary

Zobacze ten swiat, ktorego nie zobaczy. Tato powie: zadzwon w poniedziatek
albo we wtorek, kiedy juz zatatwie formalnosci. Powiem: zadzwonig i w ponie-

dzialek, i we wtorek. Tato upewni sie: jak sig z nim widziales, nic nie mowit.

Stoj¢ na brzegu, na ktérym raz po raz osadza si¢ 1za mojego dziadka.
Zarzucam sie¢ na wszystkie bruzdy jego twarzy 1 zbieram powleczone krysz-
tatkami soli wspomnienia. Kazde jest owocem innej chwili. Trzymam dion
pomarszczong i drzaca, suchg i stabg, wiotka gatazke na fali oddechu. Podaje
kompot rabarbarowy, chtodny. Tonie w ustach dziadka, kropla do kropli. Przez
okno domy, przechodnie, dzieci, nieruchome w upale trawy. Nie méwi, juz nic
nie moze powiedzie€. Nawet si¢ nie uSmiecha. W jego oczach powierzchnia
stonej wody. Ale nie chce spaé. Jestem, jestem, méwi¢, gdy spoglada na mnie.
Jestem. Nie wiem, po czym wiem: ostatnie spotkanie. Po krzykach mezczyzny
siedzacego obok na brzegu i jeczacego do mnie co$, czego nie rozumiem? Po
tym, jak si¢ obracam w strone korytarza i méwi¢: zaraz przyjdzie do pana
pielegniarka?

Widze, jak maluje w parku. Widzeg, jak poprawia mnie, uczac szkicowania
profilu. Widze, jak na wystawie wpisujg sie do ksiegi pamigtkowej, jak dostaje
kwiaty, jak idzie o lasce zmg¢czony, rozgoryczony. Jak przyjezdzamy na imie-
niny i kroi tort. Jak narzeka, ze go wszystko boli. Jak daje mi pieniadze,
mowigc: we mnie masz zawsze przyjaciela. Widze, jak uczy si¢ chodzié¢ po
wypadku. Widzg, jak nie umie chodzi¢. Widze, jak zsuwajg si¢ drobinki kro-
pléwki. Widze, jak stucha, ze méwig woké6t. Widze na brzegu cztowieka kre-
cagcego galkami radia. Widze opalajacego si¢ mtodego mezczyzne bez nogi.
Widze rozmowy na lawce. Widze, plaza nie ma korca: wcigz ktos. Widze,
jak tato karmi dziadka i go goli na Srodku. Widz¢ mewy ponizej chmur, mewy
uspokajajacych stéow. Widze, jak mama tagodnie opowiada, siedzac na brzegu
w wiklinowym koszu, co si¢ wydarzylo, jak nam si¢ wiedzie.

Widze, jak trzyma trz¢sacg si¢ laurke od wnuczki. Widzg, jak uczy si¢ pisaé
1 rysowaé po wypadku. Widze, nie potrafi. Widze, jak nie moze wylowié z morza
tego, co bylo. Widze krysztalki soli w zagl¢bieniach jego dioni. Widze, jak
ciezko jest odda¢ wyglad dloni, kiedy jestem dzieckiem. Widze, jak ten wyglad
jest wyrazny w spojrzeniu, a sfalowany i rozptywajacy si¢ po przylozeniu
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kredki. Widze¢, jak napotkawszy otéwek i chleb, moja dlon chleb wybiera.
Widze, jak dziadek pije kakao 1 w kuchni na brzegu stotu pokazuje mi listy
od synéw. Widze, skarzy si¢ na omylkowe telefony nad ranem do lokomoty-
wowni, na ciasnot¢ butéw, na ceny. Widze, chce naprawi€ wszystko po wypad-
ku. Widze, pragnie co$§ powiedzieé, lecz si¢ krztusi 1 kaszle. Widze, jak tato
moéwi do mnie: lepiej, zeby matla tego nie widziata, niech zostanie tutaj.

Widzg, jak méwig¢: jeszcze jutro przyjde rano przed wyjazdem. Widze, jak
bedzie wtedy spal, a kobieta w fartuchu posprzata korytarz. Widze, jak go nie
obudze, zeby dalej odpoczywal. Widzg, jakie bedzie jego mieszkanie: sztalugi,
blejtramy, tubki, paleta ulubiona, p¢dzle, portrety, pejzaze, martwe natury,
ordery. Widzeg, kiedy stryjek Krzysiek bedzie wi6zt pociggiem dla niego moz-
dzierz odkopany w lesie. Widze¢, jak bedg mi si¢ podobaé w dzieciristwie nie-
mieckie chelmy i lornetka. Widze, jak bede si¢ przygladal posagowi kobiety
w przedpokoju. Widze, jak bede¢ przynosit dziadkowi wodg ze studni, bo lepsza
niz z kranu, i trzepal przed $wietami dywany. Widzg, jak bede palcami gtadzit
fakture na plétnie. Widze, jak dziadek umieéci kawalek skaly w obrazie ze
wzbijajacymi si¢ wronami. Widzeg, jak namaluje Chrystusa idacego przez pole
pszenicy z krzyzem.

Widze, bede sie uzalal rodzicom: méwi juz tylko o swoich chorobach.
Widze, tato powie: czy ja tez taki na staro§¢ bede. Widze, mama powie: uwa-
zaj, zeby miedzy toba a ojcem nie bylo tak samo, jak miedzy nimi. Widze,
dziadek powie na osiemdziesigte ktére§ urodziny: Cyganka wywrézyla mi
95, tylko nie wiadomo, rok zycia czy kalendarzowy. Widze, powiedza: Zycia,
nie kalendarzowy. Widze, ucieszy si¢ naszym przyjazdem ubieglej zimy,
w Wigilie.

Zobacze ten $wit, ktérego nie zobaczy. Tato powie: zadzwon w poniedzia-
lek albo we wtorek, kiedy juz zatatwi¢ formalnosci. Powiem: zadzwonie
1 w poniedzialek, i we wtorek. Tato upewni si¢: jak si¢ z nim widziales, nic
nie méwil. Odpowiem, nie. Po niedzieli bedzie duszno, wieczorem burza
i nieczynny telefon na wsi. Bede boso na mokrym i chtodnym piasku. Pochyle
si¢ 1 wydobede kremowobialg muszle o poszumie snu. Zatrzymam.

Stoj¢ na brzegu policzka, na ktérym raz po raz osadza si¢ Iza mojego
dziadka.

Gdy odchodze, odchodzi na zawsze.



Stefan SAWICKI

O POEZJI, CZYLI O PRZEKRACZANIU GRANIC

To, ku czemu poezja w istocie dgzy, nawet wtedy, gdy podgza matymi krokami, to
nie czas konkretny, lecz czas niczym nie ograniczony, nieustannie trwajgcy, a wigc

— wieczny [...], to prawda, choéby odstaniana tragicznym wymiarem istnienia, to
catosé¢ [...], to petnia mozliwosci.

,2urodzilem si¢ 18 VIII 1937 r. w Pont de Cheruy (dep. Isére) we Frangcji.
Dziecifistwo mialem spokojne i1 pickne. Majac jeszcze 7 lat $nito mi sie, ze
posiadam zdolno$¢ lotu. W tym czasie zaczalem uczgszczaé¢ do francuskiej
szkoly elementarnej i sny zacz¢ly si¢ zmienia€ jak nowe obrazy w fotoplasty-
konie. Drugg wojne Swiatowa pami¢tam tylko ze smaku czekolady, ktéra
obdarowywali nas Amerykanie. Pami¢tam jeszcze pajaka na suficie naszej
piwnicy, w ktérej musieliSmy sie ukrywaé przez dwa tygodnie. Kiedy miatem
11 lat, rodzice doszli do wniosku, Zze nalezy opusci€ stodka Francj¢ 1 powrdcié
do jeszcze stodszej Polski™.

Tak zaczyna sie zyciorys Edwarda Stachury, dotaczony do podania o po-
nowne przyjecie na wyzsze studia w roku 1958. A tak si¢ konczy: ,,Jeden rok,
tzn. 1956, wiéczylem si¢ po Polsce napotykajac wszedzie Slady wilkéw, a nigdy
ich samych. Potem zaczalem studiowac¢ filologi¢ francuska na KUL-u, gdzie
doskonala dobroé¢ kilku osé6b wzruszyla mnie do glebi. Studia przerwalem
przede wszystkim z wlasnej winy, a moze z winy wiernosci tradycjom moich
wielkich «ancétres»”'.

Pierwsze zdanie tej krétkiej biografii przywoluje fakty. Ale juz nast¢pne
wylamuje si¢ z ram faktografii. Pojawia si¢ wyraZnie osobisty, afirmujacy
stosunek do czasu i kraju dziecinistwa. Zaraz potem przekroczone zostaja nie
tylko fakty, lecz cala realna rzeczywisto$¢é: wkracza swiat snu. Wraz z nim
przestaje obowigzywaé fizyczne prawo cigzenia, ust¢puje archetypicznemu
motywowl lotu, marzeniu o uwolnieniu si¢ z ograniczen przestrzeni. Odtad
caly tekst studenckiego podania staje si¢ przeplotem faktéw i aksjologicznie
nacechowanych jakosci, realnosci 1 snu, rzeczywistosci i1 marzenia. A nawet
same fakty, przywotywane jakby z koniecznosci, dla zachowania genologiczne-
go minimum, omijaja oficjalno$¢ wkraczajac w sfer¢ prywatnosci i intymnosci.

1 Zyciorys Edwarda Stachury, do druku podat S. S., ,,Tygodnik Powszechny” 1980, nr 23.
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Naruszona zostaje bezposrednio$¢ powiadomienia: ironia ujawnia si¢ poprzez
przywolywane — a tu pomini¢te — elementy bajki zwierzecej, powage gatunku -
urz¢dowego zyciorysu — podwaza kpina.

Nie interesuje poete okreslony czas, lecz czas doswiadczony, nie konkretna
przestrzen, lecz przestrzen dostrzezona lub przezwyci¢zona, nie historia ofi-
cjalna, lecz dzieje osobiste, nie j¢zyk bezposredniej informacji, lecz jezyk
aluzji, ironii, metafory. Krepuja wszelkie ograniczenia i zaciesnienia: fakt,
konkret, powierzchnia zdarzen, potoczna empiria, ,,normalne” funkcje jezy-
ka, utylitarno$¢ gatunku wypowiedzi. Zwykly zyciorys przeksztalca sie
w ,,curriculum vitae privatum”. Wielorakie przekraczanie granic oczywistosci
— rodzi poezj¢.

W jednym z wtorkowych zapiséw swego Dziennika z roku 1957 Witold
Gombrowicz zanotowatl:

,2Lezalem w slornicu, sprytnie zaszyty w lancuchu gérskim, jaki tworzy
piasek naniesiony wiatrem na kranicu plazy, [...] Zuki jakie$ — nie wiem jak
je nazwa¢ — pracowicie snuly si¢ po tej pustyni w celach niewiadomych. I jeden
z nich, nie dalej niz na odleglos¢ mojej r¢ki, lezat do géry nogami. Wiatr go
przewrdcil. Storice pieklo mu brzuch, co zapewne bylo mu wyjatkowo nieprzy-
jemne zwazywszy, ze ten brzuch zwykl zawsze pozostawaé w cieniu — lezal
przebierajac tapkami i wiadomo bylo, Zze nic innego mu nie pozostaje jak tylko
to monotonne i rozpaczliwe przebieranie tapkami - i juz omdlewal, po wielu
moze godzinach, juz konatl.

Ja, olbrzym, niedost¢pny mu swoim ogromem, ktory to ogrom czynit mnie

dla niego nieobecnym - przygladalem si¢ temu machaniu... i, wyciggnawszy
reke, vgydobylem go z kazni. Ruszyl naprzéd przywr6cony w jednej sekundzie
Zyciu’”~,
- Daziennik nie jest gatunkiem tak utylitarnym jak urze¢dowy Zyciorys, ale
posiada niewatpliwg cech¢ uzytecznos$ci: utrwalanie przemijajacego czasu.
Gombrowicz zanotowal przygode z zukiem: skupienie uwagi na najblizszym
przejawie zycia w warunkach pustynnej prazonej storicem plazy, w sytuacji
dolce far niente. Ale to zwykle zahaczenie o co$ pustej swiadomosci zaczyna
rozrasta¢ si¢ i poglebiaé, przekraczajac granice biernej obserwacji. Pojawia si¢
nastepny zuk w tym samym, pelnym niemego cierpienia, polozeniu. Potem
trzeci, czwarty, kolejny, kilkanascie zukéw, wreszcie cala plaza, ba! - cale
wybrzeze pokryte jest zukami, jakby znakami wzywajagcymi pomocy 1 ratun-
ku. Rozpaczliwa préba ocalenia ujawnia swa bezsilno§¢ wobec iloSciowego
wymiaru zjawiska.

, Wiedzialem, to nie moze trwaé¢ wiecznie — wszak nie tylko ta plaza, ale
cale wybrzeze, jak okiem si¢gna¢, byto nimi usiane, wi¢c musi nadej$¢ moment,

2W.Gombrowicz, Dziennik (1957-1961), w: tenze, Dzieta zebrane ,t.7, Paryz 1971, s. 46n.
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w ktorym powiem «do$€» i musi nastgpi€ ten pierwszy zZuk nieuratowany.
Ktéry? Ktéry? Kt6ry? Co chwila méwilem sobie «ten» — i ratowalem go nie
mogac si¢ zdoby¢ na te¢ straszng, nikczemng prawie arbitralno$é — bo i dlaczego
ten, dlaczego ten?””.

I oto dzienna notatka o biernej obserwacji cztowieka préznujacego, jedna
z tych malo waznych, przeksztalca si¢ w narracje o peilnej) zaangazowania,
niemal szalenczej, akcji ratunkowej. Zaczyna si¢ ujawnia€ sens gleboki opisy-
wanych zdarzen. Kartka z dziennika nabiera wymiaru traktatu o bélu 1 cier-
pieniu jako ztu, o zasi¢gu tych zjawisk, o $mierci 1 naszej wobec niej bezsilnosci,
o0 sytuacji 1 pozycji czlowieka w §wiecie, o jego stosunku do innych stworzen:
niemocy czy niemal okrutnym braku mitosci? WyraZnie przekracza Gombro-
wicz-diarysta granice opisu zaobserwowanych faktow 1 zjawisk, ewokuje re-
fleksje natury egzystencjalnej i moralnej, gigbszy 1 ogélniejszy wglad w rzeczy-
wistos¢. Wtorkowa notatka z Dziennika staje si¢ przypowiescia.

*

Stachura przekracza granice faktu ku sobie, starajac si¢ uwewnetrznié

zdarzenia. Gombrowicz przekracza je ku obiektywnej sytuacji istnienia, uo-
- g6lniajac parabolicznie ich wymowe. R6zne sg kierunki tej transgresji, lecz
podobny rezultat: tekst o funkcjach praktycznych staje si¢ dzigki niej poez)s.
Poezja, rozumiana tu jako literatura o szczegélnym nasileniu swych cech,
wymaga przekroczenia granicy utylitarnosci: czy to ku wnetrzu czlowieka,
czy to ku glebi rzeczywistosci. Co wigcej: wydaje si¢, ze wielokierunkowe
przekraczanie granic jest zwigzane z jej istotg. Mozna by powiedzieé, wyko-
rzystujac frazeologie biblijng, ze duch poezji wieje, kedy chce.

*®

Poezja jest zwigzana z czasem, musi si¢ z nim liczy¢, nawet w opartej na
powtarzaniu organizacji wiersza. Ale réwnocze$nie ten czas przekracza. We
wspomnieniach cofa si¢ do przesziosci, w opowiesciach typu science fiction
wychyla si¢ ku przewidywalne) przysztosci. Czas wypowiedzi zostaje przekro-
czony przez czas zdarzen, ale rownocze$nie czas zdarzen staje si¢ zalezny od
czasu wypowiedzi. Poezja przekracza tez czas przez swa ogolnosé. Jest czaso-
wo nienasycona. Chce czas opanowadé, zglebi€, zatrzymacd, przywrécié, wyprze-
dzié, znies¢ jego granice. W kropli czasu potrafi dostrzec wieczno$¢. Prawdziwa
poezja dzieje si¢ w czasie stale aktualnym.

Poezja poszerza nasze doswiadczenie 0 nowe przestrzenie —realne 1 $nione.
Pozwala zapanowac€ nad przestrzenia, ale tez odczu¢ opOr przestrzeni przekra-

> Tamze, s. 47n.
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czanej. Ro6wnina ze znanego wiersza Milosza pod tym tytulem nie rezygnujac
z konkretnosci (,,Biel zim, kos blyski, pozary i dymy”) tak dalece rozciaga si¢
wszerz 1 w glab, 1 w dal, ze zatraca w koncu jakiekolwiek kontury, stajgc sie
~przez wieki wiek6w niepojeta” przestrzenig istnienia.

Poezja przekracza jednostkowos¢ zdarzen 1 bohater6w. W jednej 1zie umie
zawrze¢ ogrom doswiadczonych nieszcze$é, w jednym blysku bata — bdl nie-
wolniczego ponizenia, w jednej ludzkiej twarzy — catg dobro€ 1 pokor¢ czlo-
wieczenstwa. Burzy tez nasze naturalne ograniczenia. Jest jak Mickiewiczow-
ska miodos$¢: wylatuje nad poziomy, tamie to, czego nie potrafi ztama¢ rozum,
siega tam, gdzie nie zdota siggna¢ wzrok. Nie zna pojecia kresu, chyba ze kres
ten ma przebudzié, przetamac ograniczenia, uwolni€ od Slepoty czy)as swiado-
mos¢.

Nauka stara si¢ uporzagdkowaé rzeczywisto$¢, opanowaé ja pojeciowo,
zawrze¢ w pewne kategorie, nawet jesli te kategorie wylaniane sg z badanych
zjawisk. Nastawiona jest na wyodrebnianie i podzial, nawet jesli postuguje sie
pojeciami typologicznymi, a nie klasyfikacyjnymi. Stara si¢ rozrézniad, takze
wowczas, gdy rozréznianie traktuje jako etap przygotowawczy do jednoczace]
syntezy. Poezja nie respektuje podzialéw, burzy sztywne pojecia, chce objaé
calos$¢ rzeczywistosci, ktorej dotyka. Leka sie utracié cokolwiek z jej bogactwa.
Jest wrogiem systemoOw (précz tych, ktére sama sobie swiadomie narzuca), jej
zywiolem s3 wielorakie przyblizenia.

Poetyckie poznanie nie ogranicza si¢ do powierzchni. Nieustannie t¢ po-
wierzchni¢ zjawisk przetamuje. Jest, jak dawno zauwazono, filozoficzniejsze
od historii. Dociera do istoty zjawisk, do jakosci ludzi i1 rzeczy, do tego, co jawi
si¢ ,,pomi¢dzy”’, pozwala bezposrednio obcowa¢ z tym, co intelektualnie okre-
S§lajg pojecia. ,,Nie rzeczy naturalne, ale natur¢ rzeczy powinna przedstawiaé
sztuka”. To Norwidowe aforystyczne okreslenie powinnosci sztuki wskazuje
na je) nieukontentowanie pierwszym planem przedstawianej rzeczywistosci.

Tekst o intencji bezposredniego powiadomienia, deklaracji czy pouczenia
musi przekroczy¢ samego siebie, granice wlasnej tozsamosci, aby staé si¢
tekstem poetyckim. Zakwestionowa¢ siebie przez znak zapytania, ironi¢, czy
nawet parodi¢. Jesli te znaki sprzeciwu, niszczace oczywisto$¢ wypowiedzi, s3
sugerowane w tekscie, odbiorca spetnia po prostu skierowane don dyrektywy
autora. Jesli sam stwarza sytuacj¢ odbioru kwestionujaca bezposrednie, zbyt
oczywiste znaczenia, staje si¢ wspéitworca poetyckosci. Wiedza o tym aktorzy
wyglaszajacy nieco ,,zwietrzate” teksty poetyckie, gdy przez odpowiednig in-
tonacj¢ komplikujg ich wymowe, przyblizajagc je do oczekiwan wrazliwego
wspolczesnego odbiorcy.

Metafor¢ uznaje si¢, i stusznie, za esencj¢ poetyckosci. Czymze jest meta-
fora? Czy nie opiera si¢ ona w istocie na zasadzie przeKkraczania granic stow,
znaczen, poje€ 1 znaczonych nimi desygnatow? To przekraczanie umozliwia
bardzo dziwne nieraz spotkania i powstawanie nowych poetyckich catosci. Ich
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hybrydowos€ jest Zrédiem bardziej subtelnego, glebszego, innego widzenia
Swiata, ktére drwi z rozgraniczen nie dostrzegajacych analogii.

Kuropatw¢ zamieni¢ w kamien,
Sarn¢ w kruchg 1 smutng pania,

Dla mnie ksiezyc jak wyzel zloty
Mleczng drogg biegnie za tropem.

Tak pisat Andrzej Bursa o poezji w wierszu Moje polowanie (w. 5-8)*.

*

Jesli poezja to, jak staralem si¢ ukazaé, ustawiczne przekraczanie granic:
czasu, przestrzeni, materii, powierzchni zjawisk, konkretnosci zdarzen, zwy-
ktych funkcji stowa, to trudno nie uznaé, ze jej wewnetrznym imperatywem jest
niepokornos¢ wobec dookolnej rzeczywistosci 1 ograniczenn w kontakcie z nig.

Gdyby wozami Eliasza
przepchac si¢ przez globy 1 préznie
ktére w stole milcza czy dudnig?...

— tgk koriczy swoja Stolowg piosenke prawie o wszechbycie Miron Bialoszew-
ski”.

To, ku czemu poezja w istocie dazy, nawet wtedy, gdy podaza malymi
krokami, to nie czas konkretny, lecz czas niczym nie ograniczony, nieustannie
trwajacy, a wig¢c — wieczny, to przestrzen szeroko otwarta, nieskonczona, to
istota, a wi¢c i glebia zjawisk, to prawda, cho¢by odstaniana tragicznym wy-
miarem istnienia, to calos¢, chocby i przez fragment dos§wiadczana, to pelnia
mozliwosci, zwlaszcza mozliwosci stowa.

Nie sposéob nie zauwazy¢, ze ta rzeczywistos$¢ absolutna — ujawniana, moze
przeczuwana, ktéra zarysowuje si¢ na horyzoncie poezji, jest bliska rzeczywi-
stosci obecnej w przezyciu religijnym. Nie chodzi naturalnie o to, aby zacieraé
granice mi¢dzy poez)ja a religiag. Niektorzy nawet sagdza, ze tam, gdzie zaczyna
si¢ dojrzala religia, poezja jakby obumiera. Wydaje si¢, ze sztuka nie jest
w stanie o wilasnych sitach dotrze¢ do rzeczywistosci ,,sanctum” ani wprowa-
dzi¢ jej realnie w zycie czlowieka. Ale kierunek doswiadczen poetyckich
1 religijnych jest podobny. Poezja przekraczajac to, co zmystowo oczywiste,
zmierza ku rzeczywistosci, ktora zywi religie.

“A.Bursa, Utwory wierszem i prozg, oprac. S. Stanuch, Krakéw 1982, s. 159.
>M.Biatloszewski, Utwory zebrane, t. 1, Warszawa 1987, s. 63n.
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Réznie si¢ do niej zbliza. Czasami zblizenie to jest niemal niewidoczne.
Wydaje si¢, ze poete bez reszty absorbuje w przezyciu jakis konkret: ,,martwa
natura” czy §lady naszej codziennos$ci. Dopiero interpretacja potrafi ukazaé
glebsze znaczenia tekstu i sugerowane nimi asocjacje. Ale bywa tez, ze poezja
—jakby wbrew swym kompetencjom — usituje wkroczy¢ bezposrednio w granice
przeczuwanej, innej rzeczywistosci — réznie zresztg przywolywanej przez wy-
obrazni¢. Najbardziej przy tym przekonujaca jest, sadz¢, wowczas, gdy ukazuje
nam te rzeczywisto$¢ poprzez metafory, paradoksy, przemilczenia, gdy nie
stara sie jej realistycznie ukonkretnié, ale przybliza )3 poprzez strzepy wypo-
wiedzi wskazujgce droge naszej odbiorczej wspélpracy. Tak jest w wierszu
Norwida Do Zeszlej, przeznaczonym do wyrycia ,,na grobowym glazie”. Moz-
na by go nazwaé liryczng Boskqg Komedig w miniaturze. Tekst to wysokie]
préoby poetyckiej, ktéry w dziewieciu zaledwie wersach zawiera teologiczng
wizj¢ calej rzeczywistoscl, ujeta w aspekcie ludzkosci zmierzajacej ku swemu
wiecznemu przeznaczeniu:

Sieni tej drzwi otworem poza sobg
Zostaw - - wzleémy juz dalé;!...
Tam, gdzie jest Nikt 1jest Osoba:
Podzielni wszyscy, a cali!...

*

Tam, milion rzg¢s, cho€ jedng 1z3 pokryte,
Kro€ serc tkajacych: ,,Gdzie Ty?”

— Tam, stopy dwie, gwoZdZmi przebite:
Uciekajace z planety...

IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII

Tam, milion moich stéw — tam - leca i te®.

*

W artykule Czym jest poezja (,,Ethos” 1989, nr 4) usilowalem odpowie-
dzie¢ na pytanie zawarte w jego tytule. Wychodzac od Biihlerowskich funkcji
jézyka i ich péZniejszych uzupelnien zaproponowanych przez Ingardena i Ja-
kobsona, zwrécitem szczeg6lng uwage na dotychczas rzadko uwzgledniang
funkcje ewokatywng, odnoszac ja nie tylko do wyznaczanych przez znak de-
sygnatéw, lecz rozciagajac ja na wszystkie elementy sytuacji komunikacyjne;,
a wiec na nadawce, odbiorce, kod jezykowy, wreszcie na sam tekst. Staralem
si¢ wykazad, ze wraz z nasilaniem si¢ tej funkcji w wypowiedzi, rodzi sie w jej
obrebie poezja. Wymaga ona w odbiorze maksymalnej aktualizacji funkcji
ewokatywnej. Dopiero tekst o wyraznej jej denominacji staje si¢ tekstem

T —— e

® Interpunkcja tekstu ustalona przeze mnie na podstawie autografu.
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poetyckim, powolujagcym do specyficznego istnienia zawarte w nim mozliwosci
- od swiata przedstawionego po réznorodne jakosci 1 wartosci. Poezja jest —
w tym ujeciu - sztuka jezykowej ewokacji. Wraz z zanikiem sprawnosci ewo-
katywnych jezyka ginie to, co nazywamy poezj3.

Jesli trafne jest to okreslenie istoty poezji, to wielokierunkowe przekra-
czanie granic w obrebie tekstu stanowi réwnoczes$nie Zrédio jego ewokatyw-
nosci. Stwarza bowiem zupeinie nowe sytuacje, nowe napigcia i spi¢trzenia,
ktOre uwyrazniajg to, coO mozna by nazwac sytuac)a sporu. Konflikt uintensyw-
nia istnienie 1 dlatego jest wazng metodg ewokacji.

Lecz 1 odwrotnie: sam proces ustawicznej transgresji podlega ewokacji,
uobecnieniu. Obcujac z poezjg wchodzimy w przestrzen otwarcia, uwalniania
si¢ od réznorodnych ograniczen lub stwarzania wiasnych, ,,innych” uporzad-
kowan — z wyboru. Obcujemy z rzeczywistoscig przekraczajaca siebie, ktora
przewyzsza t¢ na co dzien przez nas rozpoznawang. Z rzeczywistoscig giebsza,
bardziej absolutna, do ktérej tesknimy, ktérej si¢ obawiamy, ktérg przeczuwa-
my lub w ktérg wierzymy. Rzeczywisto$€ to nie-zwykla, nazywana niekiedy
rzeczywistoscig ,,Swietujacego sensu”, réznie zreszta przez réznych rozumiana,
odczuwana, doswiadczana. Poezja przez swg istot¢ wprowadza w sytuacje
spotkania z transcendenc)g, jej jakosciami 1 wartoSciami. Homo transcendens
mogtby by€ synonimem poety.

¥

Od jakiego$ czasu podejmowana jest przez wielu problematyka sacrum
w badaniach literackich. Obejmuje ona przeciez nie tylko motywy religijne,
religijne nacechowanie stylu, postawe religijng podmiotu méwigcego czy tez
gatunki literackie o religijnej genezie badZz funkcji. Wskazuje takze na trans-
cendentny, wrecz sakralny horyzont poez;ji i sztuki w ogéle, z ktérym badajacy
te dziedziny twoérczosci cziowieka, piszacy o nich, musi sie liczyé, aby nie by¢
niewrazliwym na to, co dla nich - tak bardzo istotne. Co wigcej, musi si¢ liczy¢,
aby unikna¢€ takich czy innych, znanych historii wiedzy o sztuce, interpretacyj-
nych znieksztalcen czy wyraznych naduzyé, ktére wynikaly z apriorycznego
usuwania w cien ,,wyzszych” jej aspiracji. Liczac si¢ jednak z transcendentng
istotg sztuki, powinien tez kazdy jej badacz pami¢taé 0 wymaganiach nauki,
respektowaé przez nig zakreslone granice 1 granic tych dla zadnych, choéby
1 zboznych, celé6w nie przekraczad.
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OKRUCHY BEZRADNEJ DOBROCI...

Coz proponuje nam Herbert? Nieustanng aktywng wole prawdy. Nieustanng
czujng wiernos¢ zyciu. By¢ moze, bedziemy woéwczas [...] by ¢ — jak mistrzowie
holenderscy, catkowicie zanurzeni w zyciu i odbierajgcy od niego [...] honoraria.

W szkicu £aska kata w tomie Martwa natura z wedzidlem' Zbigniew
Herbert opowiada o ostatnich chwilach Jana van Oldenbarnevelta®, a wlasci-
wie o obrazie, z ktérego Wielki Pensjonariusz spoziera na poete jak ,,wielki,
stary, konajacy z6tw na piasku — zapadajacy si¢ coraz giebie)”. Herbert patrzy
w splowiale oczy portretu, namalowanego przez nieznanego mistrza, 1 relacjo-
nuje niezwykle zdarzenie, jakie towarzyszylo egzekucji tego me¢za — ongis$
zastuzonego wspoltworcy niepodlegle) mieszczariskie) Holandii, obecnie -
zwyklego skazarnca. Rzecz dzieje si¢ p6Znym popoludniem:

,Kat prowadzil skazanica do miejsca, gdzie jeszcze zatrzymalo si¢ §wiatto,
1 méwit: «Tutaj, wielmozny panie. B¢dzie pan miat storice na twarzy».

Mozna zadawac€ sobie pytanie, czy kat, ktory scigt gtowe Wielkiego Pen-
sjonariusza, byl katem dobrym. Dobro€ kata polega na tym, ze wykonuje on
swoje zadanie szybko, sprawnie, i niejako bezosobowo. [...]. Jego cnota powin-
no by¢ milczenie 1 powsciaggliwy chtéd. Powinien zada¢ cios bez nienawisci, bez
wspoiczucia, bez uniesienia.

[...] Kat - rzemies$Inik $mierci stal sie postacig dwoistg i petng znaczenia,
kiedy rzucit w ostatnim momencie okruch bezradnej dobroci”.

Ogladam ten Herbertowski ,,medalion” i zastanawiam si¢, czy autor pod
stowem ,kat” nie ukryl jakiego$ innego stowa, a pod tym ,innym” jeszcze
innego? I moze kat to po prostu pseudonim poety?

1 Wroctaw 1993, s. 137-139.

% Jan van Oldenbarnevelt, polityk holenderski (Amersfoot 1547 — La Haye 1619), Wielki
Pensjonariusz Holandii, ktéry stuzyt Wilhelmowi Milczagcemu. Przyczynit si¢ ogromnie do usta-
nowienia republiki Zjednoczonych Prowincji (przymierza z Francjq i Anglia, rozwoju handlu,
dwunastoletniego pokoju z Hiszpanig, 1609). Bronit republiki przeciwko Maurycemu z Nassau,
ktory go skazal”. (Thum. red.), Le petit Robert, w: Dictionaire universale des noms propres, Paris

1991.
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Ale idZmy dale), skoro twérca Pana Cogito, odkrywszy potencjalng ,,perlte”
sensu w wyplowialym od starosci zdarzeniu - dzi§ liczagcym juz 372 lata —
dawno ruszyt w dalszag droge wsréd znakéw znaczenia, z jakich utkany jest
§wiat (a przynajmniej ten zauwazany przez poete).

Czy nie przypisuj¢ mu jednak czego$ wigcej, niz on sam by sobie zyczyl?
Postuchajmy innego lirycznego sprawozdania. Oto przypowies¢ Pan Cogito
a peria:

»,Czasem przypomina sobie Pan Cogito, nie bez wzruszenia, mlodziericzy
swéj marsz ku doskonatosci, owe juvenilne per aspera ad astra. Ot6z zdarzylo
mu si¢ pewnego razu, gdy spieszyl na wyklady, ze wpadl mu do buta maly
kamyk. Umiejscowit si¢ ztosliwie mig¢dzy Zzywym cialem a skarpetka. Rozsa-
dek nakazywal pozby€ si¢ intruza, ale zasada amor fati — przeciwnie, znoszenie
go. Wybral drugie, heroiczne rozwiazanie.

Z poczatku wygladalo to niegroZnie, po prostu doskwieranie 1 nic wiecej,
ale po jakims$ czasie w polu §wiadomosci pojawila sie pieta, i to w momencie,
kiedy mtody Cogito mozolnie chwytal mysl profesora rozwijajacego temat
pojecia idei u Platona. Pi¢ta rosta, nabrzmiewata, pulsowata, z blador6zowe;]
stawala si¢ purpurowa jak zachodzace storice, wypierata z glowy nie tylko ideg
Platona, ale wszystkie inne idee.

Wieczorem przed udaniem si¢ na spoczynek wysypat ze skarpetki obce
cialo. Bylo to male, zimne, z6ite ziarenko piasku. Pi¢ta byla przeciwnie du-
7a, goraca i ciemna od bélu”>.

Pi¢ta — nie perta. Ciemna od bélu pi¢ta — nie nieSmiertelna idea. A jednak
Herbert porusza tu stary jak swiat taricuch asocjacji: cierpienie — idealizacja —
dzielo. Oto przykiad sprzed wieku:

,2Dla smakoszéw intelektualnych, znajacych si¢ na wytwornosci wyrobow
umystowych, byl to wytrysk diamentow, z ktérych kazdy w promiennym lonie
zawieral mys1”*.

To jeden z autentycznych gestéw entuzjazmu wobec pewnego dzieta -
przez moment zachwycajacego, nastepnie kompletnie zapomnianego na poét
wieku. Do wierica komplementéw dla wielkiego poety — Zrédia owego ,,wy-
trysku diamentéw” (cho€ moze to tylko w samym sluchaczu-recenzencie bito
to Zrédlo) - zaraz wplotlo sie trochg¢ cierni (zapewne dla stymulowania procesu
krystalizacji nastepnych jego arcydzietl). Krytyk, ukryty pod latwo wéwczas
czytelnym pseudonimem ,,.Dr Omega” (J6zef 1. Kraszewski), dzieto tak wy-

3 Zob. Herbert, Pan Cogito, Wroctaw }993, 8. 13

* Cytat z anonimowego sprawozdania z publicznej lektury Rzeczy o wolnosci stowa Cypriana
Norwida, opublikowany w krakowskim ,,Czasie”, nr 117 z 1869. Autorkg sprawozdania byla, by¢
moze, Zofia Wegierska, ostatnia wielka przyjazn poety (por. Norwid. Z dziejéw recepcji twérczo-
$ci, wybor tekstéw, opracowanie i wstgp M. Inglot, Warszawa 1983, s. 119-121; omylka: fonie -
tomie).
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soko przez innego recenzenta wyniesione wyrzuca bez wahania poza nawias
spolecznej uwagli, a to, niestety, odnidst réwniez do samego autora. Oto jak si¢
to robilo w ubieglym wieku:

,MOwi3a, ze perta o blaskach opalowych jest konchy chorobg, méwia, ze
kosztowne balsamy ze zranionych tylko rdzeni plyng — mialazby poezja by¢
takze owocem organicznego jakiego$ zwichniecia? Niechze nas Bég obroni,
bysmy tak sadzi¢ mieli, lecz mimowolnie mys$l ta si¢ narzuca, patrzac na istne
chorobliwe organizacje niektére poetyczne, na rozbolale dumy i1 niedotkliwe
ich zranienia, na to ubdstwianie samych siebie i rozkleczenie przed swym
Geniuszem tych, co si¢ maja za wieszcza™.

Konkluzja obszernego omodwienia dzieta jest mordercza: ,,Nigdy ani Mi-
ckiewicz, ani Stowacki, ani Krasinski [...] nie zblizyli sie¢ tak twérczoscia do
chaosu [...]. Do dwéch bogéw przybywa nam trzeci. Bég — ruina — Norwid”®.

F anicuch zgrzyta i sypie si¢ z niego rdza patetycznej przesady, jaka obroést
w ciggu wiekéw i pokolen — wsréd wszystkich ufnych, nieszczesliwych i zadu-
fanych.

Ale w Herbertowskiej przypowiesci jest co§ wigcej niz zimna ironia wie-
dzy o niemozliwym - tli si¢ tez nieprawdopodobny okruch czego$ innego,
cho¢ przecie oderwanego od pnia absurdu i1 groteski. I ono nas moze ocali
od udreki bezsilnej gestykulacji? Czy jest nig idea ludzkiej doskonalosci?
Owego maksimum czlowieczenstwa jako calosci intelektualnej 1 moralne;j?
Doskonatosci, ktéra nie odwraca oczu od niedoskonalego — jedynego, jakie
znamy — zycia? Doskonalosci, ktérg trzeba odkryé na nowo... Oczywiscie,
Herbert wysyla w niepewng podréz nie tylko swoje literackie kreacje (wsréd
nich najblizszego mu przyjaciela Pana Cogito), ale tez sam prébuje podazaé za
nimi (narazajac si¢ niejednokrotnie na niemite konsekwencje jawnosci stowa
1 czynu...).

W ,marszu ku doskonatosci” Pan Cogito odwiedza lustro, w ktérym mgla
si¢ jakie$ twarze — nieskonczony palimpsest doswiadczen wiasnych i ogélno-
ludzkich; przywotuje z przeraZzliwych odchtani dziecinistwa postaci ojca, matki,
siostry, rodzinne miasto; rozmysla o perle 1 o piekle, o przepasci i1 o sekwoi,
0 magii i 0 Spinozie, 0 zmarlym przyjacielu 1 o Judaszu... nie ma konca roz-
mys$laniom Pana Cogito. Jest to bodaj jedyna racja jego istnienia, totez gra-
molac si¢ z odchiani swoich przeczué, odczué, odwotan, przywidzen, przesty-
szen 1 przewachan prébuje za wszelkg cene przybieraé postawe wyprostowana,

> Dr Ome ga [J6zef Ignacy Kraszewski), Cypriana Norwida ,,Rzecz o wolnosci stowa”. Do-
datek do wychodzacego w DreZnie i redagowanego przez Kraszewskiego pisma ,, Tydzief Poli-
tyczny, Naukowy, Literacki i Artystyczny” 1870, nr 1 (cytat z antologii Norwid. Z dziejéw recepcji
tworczosci, s. 121-123).

S Tamze, s. 123.
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czyli racjonalng. Ale jakze pogodzi¢ ze sobg w jednym akcie mowy tyle tak
wewnetrznie skiéconych zadan: godno$é, racjonalnosé, poetycko$€? A moze

po prostu jest jednym z tych, co dali si¢ uwies¢ dawnym tesknotom i fobiom
Starego Poety:

Zawsze tesknilem do formy bardziej pojemne;j,
ktéra nie bylaby zanadto poezja ani zanadto proza
1 pozwolitaby si¢ porozumieé nie narazajac nikogo,
autora ni czytelnika, na m¢ki wyzszego rzedu.

W samej istocie poezji jest co$ nieprzystojnego:

powstaje z nas rzecz, o ktérej nie wiedzieliSmy Zze w nas jest,
wi¢c mrugamy oczami, jakby wyskoczyt z nas tygrys

i stal w §wietle, ogonem bijac si¢ po bokach’.

Racjonalnos¢ 1 irracjonalizm, o ktérych nie moze jednak orzec, 1z ptyna
z gérnych i1 zupelnie czystych Zrédel... A moze wspéiczesny medrzec powinien
si¢ po prostu zadowoli€ resztkami ze stotu nauk 1 nie zaziera€ za kulisy wiedzy
prowadzacej do poznania prawdy - czyli ,,obiektywnosci”’? Moze powinien
cierpliwie czekac na efekt obiecywany tak solennie przez tych, ktérzy operuja
metoda, a dla skr6cenia czasu sobie i innym oczekujacym, acz nie wezwa-
nym, kla$¢ pasjansa kalamburéw? Czy nie zauwazyl, ze przed bramami po-
znania stoi Aniot z ognistym mieczem bi¢du logicznego... na szczgscie
1 on ma klopoty: ,,Kiopot w jednolitym traktowaniu rodzajow btedéw logicz-
nych sprawiaja wadliwosci jezykowe, zwane semiotycznymi. Trudno$¢ rodzi si¢
stad, iz nie s3 to niedoskonalos$ci samej czynnos$ci myslenia ani poznawania, jak
inne bledy logiczne. Maja w sobie co$ z bledu praktycznego, choé z drugiej
strony stanowia najczestsze Zrodlo defektéw myslenia zakornczonego asercja
zdania. Tak wi¢c trudno byloby je traktowaé jako wady pozalogiczne. Dla
uniknigcia jawnej niescistos§ci mozna by wprowadzi€ na pograniczu bledéw
mys$lowych (teoretycznych) i pozamyslowych (praktycznych) posredni typ
bled6éw tzw. prakseologicznvch, do ktérych kwalifikowatyby si¢ wiasciwe wad-
liwosci semiotyczne 1 w pewnym stopniu metodologiczne. Bledy prakseolo-
giczne stanowilyby naruszenie warunku sprawnosci wykonywanych czynno-
§ci, tj. celowosci, skutecznosci i ekonomicznosci”®.

Jak wiec jest dobrze? Jak stosownie? Praktycznie? Prakseologicznie? Przy-
ZWOICIE...

7 Poczatek wiersza Ars poetica?. Cz. Mitosz, Poezje, Warszawa 1988, s. 337.

8S.Kaminski, Metoda i jezyk. Studia z semiotyki i metodologii nauk, do druku przygoto-
wata U. M. Zegleni, w: Pisma wybrane, t. 3, Lublin 1994, s. 219.
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Nie powinien przysyla¢ syna

zbyt wielu widzialo
przebite dlonie syna
jego zwykla skore

[...]

lepiej bylo krélowaé

w barokowym palacu z marmurowych chmur
na tronie przerazenia

z bertem $mierci’

Ale czy poezja ma nas zawsze prowadzi€ jedynie w strone¢ kleski: szyder-
stwa, szubienicy, boku. otwartego wil6cznig... irracjonalnej nadziei zmar-
twychwstania?

Syn — minie pismo, lecz ty spomnisz, wnuku,
Co znika dzisiaj (iz czytane pgdem)

Za panowania Panteizmu-druku,

Pod olowianej litery urzedem'®;

A moze z tym ,,powolaniem poety” jest zupelnie inaczej, to znaczy tak, jak
sadzit Gombrowicz, Zze nie my méwimy jezykiem, ale ,,jezyk nami méwi”?
Wiec nie warto az tak si¢ tym wszystkim przeymowacé? Bawi€ si¢ jezykiem?
Dostarcza¢ godziwej rozrywki innym? Czerpaé z ustug godziwe zarobki...

Cytowany wcze$niej Czestaw Miltosz podejrzewa, ze ,,[...] sztuka poczyna
si¢ z nienormalnosci, z mniej czy bardziej maskowane) choroby, 1 Ze cz¢scig tej
nienormalnosci jest rodzaj moralnego kalectwa”!!.

To, co artyste usprawiedliwia,jestarcydzieto, czyli cos tak konie-
cznego 1 naturalnego jak ,,spirale w muszli”, ale — snuje dalej swoje podejrzenia
Mitosz — wspélczesna poezja ucieka od rzeczywistosci 1 zamiast zlobi€ owe
konieczne ,spirale”, chroni si¢ w muszli ,,wlasnego” jezyka ,,jako w system
luster czysto literackich odniesien”. Wedlug Poety tendencja ta pochodzi
z odczucia, ze rzeczywistos¢ jest ,,za trudna” 2. Wobec tego nie trzeba wyko-
nywaé dramatycznych gestow, lecz pokornie przyznac, ze ,,umiemy wyrazié

tyle tylko, na ile jezyk, zawsze historycznie uwarunkowany, pozwala”">.

? Rozmyslania Pana Cogito o odkupieniu — w cytowanym tomie Pan Cogito, s. 75n.

10 Z wiersza Cypriana Norwida I. Vade-mecum - w zbiorze: Vade-mecum, oprac. J. Fert,
Wroctaw 1990, s. 19.

11 Cz. Mitosz, Ogréd nauk, Lublin 1986, s. 161.
12 Tamze, s. 162.
13 Tamze, s. 166.
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A jednak nie do korica si¢ to sprawdza; nie wszyscy wspélczes$ni chronig si¢
w sztuczne raje wlasnych nieprzekladalnych , komunikatéw” artystycznych.
Owszem, tendencja, o ktérej méwi Milosz, jest nader mocna, moze nawet
dominujaca. Rzecz w tym, Zze cho¢ raz po raz artysci rozbijaja si¢ o mur
rzeczywistosci, ktéra jest ,,za trudna” (ale mimo Ze to najczesciej popycha
ich do ucieczki w wykreowane przez siebie ,bezpieczne” nadrzeczywistosci,
nie nalezy naigrawac si¢ z tej ich trwogi przed wyrazaniem niewyrazalnego,
a tym bardziej popycha¢ ich do klamstwa), to obok tego, prawdopodobnie
gléwnego nurtu wspoéiczesnosci, toczy swe zimne wody inny nurt, ten Smietel-
nie odwazny, ten balansujacy na granicy banatu i opowiastki z moralem, ten
okrutny dla siebie i1 §wiata niczym lancet chirurga zaprzatni¢tego mysla
o poznaniu cale) prawdy, niezaleznie, czy pacjent przezyje, CZy tez nie —
nurt poezji, ktéra pragnie dotrze¢ do tajemnicy, poznaé ja, wyrazié, za-
miast krzyku proponujac ,,taske péttonéw™:

krzyk dotyka ciszy

ale przez ochrypnigcie
a nie przez wolg¢
opisania ciszy'*

Taka droga postepujac idzie si¢ najczesciej ,,wsréd odwroconych plecami
i obalonych w proch” (Przestanie), w nagrode za wierno$¢ zbiera si¢ ,,chloste
$§miechu zabdjstwo na Smietniku”... ale jesli kto§ wybral wierno§¢ prawdzie,
nie ma alternatywy.

Czy jednak decydujacy sie pdj$¢ za Panem Cogito zyskuje co$ naprawde?
Raczej niewiele, a nawet catkiem prawdopodobne, Ze nic, gdyz na tej drodze
nic si¢ ostatecznie nie zdobedzie z tego, co ludzie rozsadni nazwali zdobycza,
nie uchyli si¢ tez otowianych kulis prawdy, nie dostapi si¢ szcz¢$cia... Ale moze
,»pOstawa wyprostowana” ma inne przeznaczenia; moze ocala ostatnie wi6kna
racjonalnosci — ludzka godnosé, czyli §wietosé. Moze da odczué odpowiedzial-
nos$¢ za siebie, za ludzkos¢, swiat, prawdg¢... chocby byly tylko zludzeniem.
A jaka perspektywe otwiera wybér drogi bezpieczne) niewoli, fronetycznego
chaosu, znieczulonej Smierci? I dlaczego to wspéiczesnos¢ coraz wyraZniej —
1 nie od dzisiaj zdaje si¢, skr¢ca w te strone? ,,Znakomita cze¢$¢ sztuki wspot-
czesnej opowiada si¢ po stronie chaosu, gestykuluje w pustce albo méwi
o historii wlasnej jalowej duszy”?>.

I jaka jest ,,przeciw widczni zlego” nasza tarcza, nas ,ludzi z korica wie-
ku”? A moze przez te sto lat, od chwili, w ktérej zabrzmialy gorzkie i bez-

14 Pan Cogito a pop, s. 51.
13 Cena sztuki — w tomie Martwa natura z wedzidtem, s. 45.
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nadziejne pytania innego poety'®, nic si¢ nie zmienilo, jedynie okrucieristwu
wewnetrznego doswiadczenia $§wiata pozbawionego metafizycznych funda-
mentéw historia dopisala praktyczne okrucienstwo systemow spotecznych,
eksperymentujacych ze $miercig jako narzedziem porzagdkowania stosunkéw
spotecznych?

Céz proponuje nam Herbert? Nieustanng aktywng wole prawdy. Nieustan-
n3 czujng wiernos¢€ zyciu. By¢ moze, bedziemy wowczas b y € — jak mistrzowie
holenderscy, catkowicie zanurzeni w zyciu i odbierajacy od niego stosowne (t;j.
wystarczajace do egzystencji, cho¢by tylko zdawkowej) honoraria:

,2Mozna im tylko zazdrosci€. Jakiekolwiek byly nedze i blaski, zawody
1 kleski ich kariery, rola ich w spoleczenstwie, ich miejsce na ziemi byly nie-
kwestionowane, zawod uznany powszechnie 1 tak oczywisty jak zawdd rzeZni-
ka, krawca czy plekarza Nikomu nie przychodzilo do glowy pytanie, po co
istnieje sztuka — poniewaz §wiat bez obrazéw bylby po prostu niepojety”'’.

Droga Herberta jest mozliwa. Jego wiernos¢ zyciu jest owocna. Wpraw-
dzie -

cmentarze rosng maleje liczba obroncow
ale obrona trwa i1 b¢dzie trwata do korica

1 jesli Miasto padnie a ocaleje jeden
on be¢dzie ni6st Miasto w sobie po drogach wygnania
on bedzie Miasto'®

Oczywiscie, pewnosci spojrzenia na §wiat okiem artysty nie zawsze towa-
rzyszy roéwnie spokojne doswiadczanie jego realiow. Zresztg znak zapytania
nie jest najgorszym ze znakéw kultury...

,Kat van Oldenbarnevelta ztamal reguly gry, wyszedl ze swojej roli, co
wiecej — naruszyl zasady etyki zawodowej. Dlaczego tak postapit? Byt to na
pewno czysty odruch serca. Ale czy skazaniec, odarty z ziemskiej glorii, nie
dopatrzyt si¢ w tym szyderstwa?”

16 Stowa z wiersza Kazimierza Przerwy-Tetmajera Koniec wieku XIX - w tomie Poezje, seria
II, Krakéw 1894, s. 13-14.

7 Tamze, s. 44n.

'8 Wiersz z roku 1982: Raport z oblezonego Miasta; pierwodruk w tomie wydanym w drugim
obiegu: Z. Herbert, 18 wierszy, Krakéw 1983, Oficyna Literacka (cytat z edycji Raport z ob-
lezonego Miasta i inne wiersze, Wroctaw 1992, s. 102).
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POLSKA FANTASTYKA - SPOTKANIE TRZECH POKOLEN

Fantastyka byta w PRL szczeling, w ktorej znaleZli azyl ludzie tworczy, zatros-
kani teraZniejszosciq i przyszioscig, nawykli do analizowania réznych historycz-
nych sytuacji i oglgdania swiata z réznych punktéw widzenia. Dzisiaj ten zgro-
madzony wowczas ludzki i intelektualny kapital procentuje.

James Graham Ballard okreslit ja mianem ,literatury przezroczyste)”.
Niby istnieje, ma zapalonych zwolennik6w, ale przez ludzi z zewnatrz rzadko
bywa dostrzegana, a jesli — to poprzez dalekie od prawdy stereotypy. Czasami
wychodzi jej to na dobre — i tak wiasnie stalo si¢ w dwoch ostatnich dekadach
istnienia PRL.

Mowa o fantastyce, czy tez, jak to si¢ dawniej przyjelo okreslaé: science
fiction. Zachodni literaturoznawcy poswigcili jej wiele prac, opisujac )3 jako
zjawisko raczej kulturowe niz literackie. Ale nie przeszkadza im to zaliczaé
wielu wywodzacych sie z tego obszaru pisarzy do kanonu angloj¢zyczne) prozy
XX wieku (by wymieni€ tylko Raya Bradbury’ego, Philipe’a K. Dicka, Ursulg
K. Le Guin czy Kurta Vonneguta jr.).

Na Zachodzie jednak, zwlaszcza w USA, krytyk jest po prostu badaczem,
dla ktérego analiza ,,mydlanych oper” moze by¢ réwnie ciekawa, a moze
nawet ciekawsza, niz analiza wierszy uhonorowanych Noblem. W Polsce na-
tomiast krytyk czuje si¢ przede wszystkim ,,arbitrem elegancji”, promotorem
i kaptanem Sztuki, ktéry samym swym zainteresowaniem nobilituje utwor,
autora oraz jego Srodowisko. Dlatego tez polska krytyka od lat konsekwent-
nie stara si¢ fantastyki nie dostrzegaé'. Moim zdaniem powinna tego zalowaé:
przez ten dziwny das przeoczyla okazj¢ réwnie rzadka 1 ciekawg, jaka na
przyklad dla geologéw bylaby mozliwo$¢ obserwowania na wlasne oczy pro-
cesu wypi¢trzania si¢ wulkanu. Stracita okazj¢ przesledzenia, jak literatura
uzytkowa, konwencjonalna, o ambicjach ograniczonych do rozrywki, dydakty-

! Wyjatkiem jest twérczos$é Stanistawa Lema, ale i o niej nasi literaturoznawcy dowiedzieli sie
dopiero z krytycznoliterackich kwartalnik6w niemieckich. Zreszta Lem, by¢ moze takze wskutek
okazywanego mu lekcewazenia, sam bardzo glo$no odzegnywat si¢ od swych korzeni, co pozwolito
krytykom rozgrzeszy€ si¢ z nieuwagi zgrabnym frazesem: ,,mimo pozome] przynaleznosci do
konwenc]i SF, jest to literatura wartosciowa...
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ki 1 stawiania paranaukowych hipotez, gwaltownie awansuje, bioragc nagle na
siebie zadania, wydaloby si¢, wielokrotnie przekraczajace jej mozliwosci.

OD GERNSBACKA DO CAMPBELLA

Ujmujac rzecz od strony historycznoliterackiej, science fiction (SF) naro-
dzila si¢ z polaczenia tendencji do wybiegania mysla w przysztosé, oswiecenio-
wej fascynacji postepem technicznym i rozwojem nauki oraz pozytywistyczne-
go scjentyzmu. Za jej prekursoréw i1 klasykéw przyjelo sie uwazaé Julesa
Verne’a i Herberta George’a Wellsa®, jednak osobne zjawisko kulturowe
uczynita z niej amerykarnska literatura popularna. Za sprawg Hugo Gernsbac-
ka, wydawcy jednego z popularnych magazynéw, Verne’owski ,,romans nauko-
wy” zamienil sie w SF, taka, jaka do dzi§ kojarzona jest potocznie z tym
okresleniem: uprawdopodobniong naukowo (lub cze¢sciej pseudonaukowo)
basn o kosmicznych rakietach, robotach i kosmitach. Nie jest przypadkiem,
ze taka forma fantazjowania, oferowanego w obiegu literatury popularnej,
a nie — jak dotad — wysokiej, zaistniata witasnie w USA, w kraju, gdzie po raz
pierwszy pojawily sie taSmy fabryczne, domowy sprzet zmechanizowany czy
siecl telewizyjne. Ameryka Péinocna byla w poczatkach stulecia krajem naj-
bardziej zwréconym w przyszlo$¢, przekonanym, iz niesie Zloty Wiek dla
ludzkos$ci — a zarazem krajem, w ktérym postep techniczny najszybcie) 1 na
najszerszg skale wkroczyl w zycie szarego, prostego czlowieka, zmieniajac je
na lepsze.

Poetyka, zaproponowana przez Gernsbacka, zostala doprowadzona do
doskonatosci w latach czterdziestych 1 pigédziesigtych naszego wieku przez
Johna W. Campbella, czolowego wydawce 1 animatora klasycznej SF. Oczyscit
on fantastyke naukowg z elementdw romansu oraz powiesci awanturniczej
1 narzucil jej solidne wymagania, nie artystycznej wprawdzie, ale merytorycz-
nej natury. Byl to przede wszystkim wymo6g naukowego prawdopodobieristwa.
Klasyczna, Campbellowska SF nie uwodzi czytelnikéw sensacyynymi fabulami,
watki milosne sg w niej prawie nieobecne, bohaterowie zas$ wydaja si¢ bladzi
1 stereotypowi. Jej silng strong jest natomiast projektowanie zastosowan dla
jeszcze nie opracowanych technologii. Autorzy SF wspéttworzyli wiele spos-
réd mitéw wspoélczesnej kultury popularnej: to oni zarazili ludzko$¢ marze-
niem o lotach kosmicznych, wymyslili telewizje satelitarng, komputery 1 dzie-
sigtki rozmaitych wynalazkéw. Sam Campbell do korica zycia za swj najwigk-

* Do tej listy nalezaloby dotaczyé takze Jerzego Zulawskiego, ktérego trylogia Na Srebrnym
Globie — Zwycigzca — Stara Ziemia moglaby réwnie zaptadniajgco wplyngé na wyobrazni¢ pisarzy
przetomu wiekow. Niestety, to znakomite dzielo nie zaistanialo poza polskim obszarem kulturo-
wym,
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szy sukces uwazal wydrukowanie w 1942 roku opowiadania o budowie nowego
rodzaju broni wykorzystujgcej energi¢ rozszczepionego jadra atomu. Opowia-
danie podawalo szczegélly technologiczne tak bliskie temu, nad czym praco-
wali uczestnicy tajnego ,,Projektu Manhattan”, Zze autor 1 wydawca zostali
zatrzymani przez FBI pod zarzutem szpiegostwa.

Klasyczna SF byla swoistg zabawa naukowcéw, inzynieréw 1 miodych en-
tuzjastéw nauki - jesli mozna to tak okreshi¢: ,,igraszkg $cistego umystu”. Pisali
1 czytali ja zazwyczaj ludzie profesjonalnie zwigzani z naukami $cistymi, stu-
denci 1 miodsi pracownicy naukowi. Specyficzna tematyka opowiescl narzucita
specyficzng forme ich pisania i odbioru — autorzy SF calkiem otwarcie czerpali
od siebie nawzajem, Korzystali z te) same), wspélnej skladnicy rekwizytow,
sceneril 1 watkow fabularnych. Bylo to warunkiem rozwoju: prekursorzy
,2romansu naukowego” musieli poswig¢ca¢ znaczng cz¢s$€ kazdego utworu na
uprzystepnienie czytelnikowi fantastycznego $wiata 1 tlumaczenie go nawet
poprzez wplatane w tekst rysunki 1 wykresy. Dopiero dzi¢gki upowszechnieniu
si¢ w klasycznej SF zasady ,,serialowosci”, ich nastgpcy mogli w penetrowaniu
budowanego wspdllnym wysitkiem uniwersum p6j$¢€ znacznie dalej. Zaptacili
jednak za to zamkni¢ciem sie na dlugie lata w ,,getcie SF”, w kregu zaprzysie-
glych zwolennikéw rozumiejacych zasady gry w pé6t stowa. Dla ludzi spoza tego
kregu ich produkcje byly po prostu niezrozumiale; wejscie do grona mitosni-
kéw SF wymagalo swoistego wprowadzenia, zapoznania si¢ z kanonem lektur,
bez ktérych niemozliwy byt odbiér nowo powstatych utwor6w”. Stad czytelnicy
SF (,,fanowie” - jak przyjeto siec méwié¢ w srodowisku) przejawiali zawsze
nieporéwnywalnie silniejsza, niz odbiorcy innych popularnych gatunkéw,
sklonno$é do zrzeszania si¢ w klubach i federacjach (czyli w tzw. fandomie),
wydawania amatorskich pism (fanzin6w) oraz organizowania krajowych i mig-
dzynarodowych zjazdéw (konwentéw).

Wiele utworéw, uwazanych dzis za klasyczne i wazne w rozwoju fantastyki,
pozostawalo w tym czasie poza obiegiem magazynéw 1 kieszonkowych serii
w kolorowych oktadkach. CzeSciowo poza nim istnial fantastyczny horror i tak
zwana fantasy, czyli odmiana fantastyki rezygnujaca z pozor6w naukowego
prawdopodobieristwa®. Catkowicie w ,,wysokim” obiegu literackim funkcjono-
waly antyutopie Huxleya, Orwella czy Stapledona. Utwory te byly wciggane

3 Opis takiego ,nawr6cenia” i inicjacji w SF zawarta m.in. Vera Graaf w przedmowie do
ksigzki poswieconej klasycznej SF: Homo futurus (Warszawa 1975, PIW, Biblioteka Krytyki
Wspbiczesnej).

) Fantastyka tego rodzaju miala swoje magazyny (np. amerykanski ,,Weird Tales”, zatozony
dziesi¢é lat przed ,,Amazing Stories” Gernsbacka) i1 serie ksigzkowe, nie wytworzyla jednak tak
zamknigtego grona odbiorcéw i w miar¢ odchodzenia SF od naukowosct, taczyta si¢ z nig: zawsze
zresztg traktowano J3 jako ten sam segment rynku. Obecnie w praktyce wydawniczej nie oddziela
si¢ SF od fantasy.
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w obreb ,,getta” 1 uznawane za ,,swoje” przez fandom dopiero w péZniejszym
czasie, w ramach stopniowej ewoluc)i gatunku, ktéra doprowadzila do jego
otwarcia — mOwiac najprosciej do przemiany science fiction w fantastyke.

W SLUZBIE POPULARYZACII

Mimo znakomitej tradycji twérczo$ci Zutawskiego i Grabiriskiego, polska
fantastyka wiecej zawdzigcza amerykarnskiej SF niz rodzimym prekursorom.
W czasie zaboréw, cho¢ generalnie literatura nasza wyznaczata sobie wtedy
inne zadania, znalazlo si¢ w niej miejsce zar6wno na adresowane giéwnie do
miodziezy ,,romanse naukowe” w typie Verne’a’, jak i na poglebiong refleksje
nad przyszioscig. Jednak w okresie migdzywojennym Polska byta krajem na-
zbyt cywilizacyjnie zacofanym, aby mogla si¢ pojawi¢ podobna do amerykar-
skiej, popularna SF, zafascynowana postepem wiedzy i techniki. Te same
impulsy, ktére stworzyly ja w USA, u nas inspirowaly awangardowg poezj¢
futurystéw 1 poezj¢ grupy Peipera - rzecz po prostu dotyczyla zbyt waskich
kregéw spotecznych. Natomiast w rol¢ petniong w Ameryce przez SF weszly
w mi¢dzywojenne) Polsce awanturniczo-przyszto$ciowe romanse 0 wymarzo-
ne) polskie) mocarstwowosci, odpieraniu najazdu hord ze Wschodu i przeciw-
dzialaniu knowaniom obcych wywiadéw, usitujgcych wykrasé genialne wyna-
lazki rodzimych naukowcéw lub inzynieréw®. Wszystko to pozostawalo na
marginesie naszej literatury. Taka sytuacja utrzymywala si¢ takze w pierw-
szych latach powojennych, zanim literatura popularna nie zostata catkowicie
eksterminowana w ramach socjalistycznej polityki kulturalnej panstwa.

Na tym tle pojawilo si¢ po wojnie kilku prekursoréw science fiction,
z ktérych jedynie Stanistaw Lem, czerpigcy inspiracj¢ giéwnie z tworczosci -
Zutawskiego i Wellsa, zdotal zajaé trwalg pozycje w 6wczesnym zyciu litera-
ckim (jak zreszta wynika ze wspomnien pisarza, decyzja ostatecznego poswie-
cenia si¢ fantastyce w duzym stopniu byla skutkiem przypadku i zablokowania
przez wydawniczg cenzure jego prozy wspoéiczesnej). Mniej fortunni réwiesni-
cy Lema do$¢ szybko zniechg¢cali si¢ 1 milkli, przechodzac do dziennikarstwa
lub twoérczosci popularnonaukowej; cz¢$€ z nich wrécita do fantastyki w latach
siedemdziesiatych.

® Wsréd tego typu prozy zwraca uwage kilkanascie powiesci Wiadystawa Uminskiego, 1acza-
cego przygodowg fabule — giéwnie podréznicza - z rozbudzaniem zainteresowania naukg i tech-
nikq oraz umiej¢tnie przemycanym ksztaltowaniem postaw patriotycznych.

® Z niezliczonej gestwy brukowych wydarh wymierimy tylko powiesci takie, ’l'f A gdy komu-
nizm zapanuje i Wyspa Lenina Edmunda Jezierskiego, Huragan od wschodu Wactawa Niezabi-
towskiego czy Czandu Stefana Barszczewskiego; po wojnie przykladem tego typu piSmiennictwa
jest socjalistyczna utopia Zygmunta Sztaby Gielda przestaje notowaé.
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Natomiast pojawienie si¢ w Polsce odpowiednika Campbellowskie), ,,se-
rialowej” SF bylo zastugq niestrudzonego popularyzatora nauki i techniki,
Zbigniewa Przyrowskiego, i poczatkowo nie miato ono nic wspélnego z litera-
turg. Przyrowski, ktéry w potowie lat pigédziesigtych wydawat czasopismo
~2Mtlody Technik”, dowiedziatl si¢ po prostu, iz na wielu zachodnich uczelniach
technicznych zache¢ca si¢ studentéw do czytania i pisania fantastyki naukowe;.
Uznawszy, ze to dobra metoda rozwijania technicznych zamitowan i $cistego
myslenia, zaczal zamawiaé tego rodzaju opowiadania u krajowych autoréw.
Poczatkowo szlo to niezwykle opornie, ale z czasem SF stala sie nieodlaczng
cz¢scia pisma, a sam ,,Mlody Technik”, organizujacy konkursy i zbierajacy swe
najlepsze publikacje w antologiach, skupit spora ,stajni¢” autoréw, z ktére)
wyszlo wielu pisarzy znaczacych dla tego gatunku.

Model science fiction, jaki uprawiano na tamach ,,Mlodego Technika”, dzi$
jest juz definitywnie zamkniety i wyczerpujaco opisany przez krytyke’. W la-
tach szes€dziesigtych 1 siedemdziesiatych ten typ prozy traktowany byl przez
panstwo nieco lepie) niz, daymy na to, literatura kryminalna lub romanse.
Science fiction bronita si¢ swoimi walorami dydaktyczno-popularyzatorski-
mi, swoim nakierowaniem na ,sluszne” tematy, jak podbdj kosmosu czy po-
step techniczny; sprzyjalo jej poparcie, jakiego w czasie wyscigu w kosmos
udzielano naukowym fantazjom w ,,bratnim Zwigzku Radzieckim”. Pod ko-
niec lat pigédziesiagtych zaczeto ostroznie wpuszczaé na nasz rynek przektady
klasyczne) SF amerykariskiej, obowigzkowo réwnowazone odpowiednig daw-
ka fantastyki sowieckiej. Pojawily si¢ pierwsze serie ksigzkowe, na czele
z najdluzsza 1 najbardziej zastuzong serig ,,Fantastyka — Przygoda” wydawnic-
twa , Iskry”. W tym samym wydawnictwie ukazatlo si¢ na poczatku lat siedem-
dziesiatych sze$¢ tomOéw corocznego almanachu Kroki w nieznane, redagowa-
nego przez Lecha Jeczmyka. Ponad czterystustronicowy tom za kazdym razem
prezentowal znakomity wybér przektadéw i najlepszych tekstéw krajowych,
uzupelniony szkicami popularnonaukowymi i krytycznymi. Byta to wiasciwie
namiastka branzowego pisma, ktére po wieloletnich, bezskutecznych stara-
niach mialo zaistnie¢ dopiero w roku 1982. Dzi¢ki Krokom w nieznane, troche
takze dzieki seriom ksigzkowym, Srodowisko ozylo, autorzy zaczeli stopniowo
wychodzi¢ na szersze wody, probowaé swych sit w ambitniejszych zamierze-
niach.

Na korzys€ polskiej SF tego okresu przemawial takze fakt, 1z utrzymata
ona stosunkowo wysoki poziom merytoryczny i literacki. Mimo uzytkowych
zadan 1 braku ambicji artystycznych nie byla piSmiennictwem, kt6re by obra-

7 Ryszard Handke w pracy Polska proza fantastyczno-naukowa. Problemy poetyki (Wroctaw
1969) definiuje ten model jako ,,opowie$¢ o cudownym wynalazku”. Nakre§lony przez niego obraz
wyczerpujaco uzupelnit Antoni Smuszkiewicz praca Stereotyp fabularny fantastyki naukowej
(Wroctaw 1980).
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zalo inteligencje 1 smak wyrobionego odbiorcy. Autorzy musieli ré6wnaé do
wysokich czytelniczych oczekiwan, rozbudzonych 1 przez Lema, i1 przez prze-
kiady. W sytuacji, gdy mozna bylo przetozy€ 1 wyda¢ zaledwie utamek procenta
tego, co by wyda¢é nalezato, zar6wno z amerykanskie) klasyki, jak 1 z SF ro-
syjskojezycznej wybierano wéwczas do prezentacji dokonania najlepsze, samga
Smietanke. W poczatkach lat siedemdziesigtych, na tle 6wczesnego pejzazu
kulturalnego PRL, SF okazala si¢ ofertg cieckawg takze dla tworcOw pragna-
cych czego$ znacznie wigcej nizZ tylko postawienia w zbeletryzowane) formie
Smiatlej hipotezy.

CIENIE I BLASKI

Podczas rozmowy prowadzonej w telewizyjnym filmie o historii polskiej SF
Zbigniew Przyrowski zwrécit moja uwage na niezwykle wazng okolicznosé,
moze jedng z gléwnych, z racji ktére) science fiction w Polsce stala si¢ czyms$
innym niz na Zachodzie. Ot6z w latach, kiedy ,,Mtody Technik” rozpoczynal
promowanie rodzimej SF, Srodowisko polskich adeptéw nauki 1 techniki bylo
w ponadnormalnym stopniu nasycone ludZmi o zainteresowaniach humani-
stycznych 1 literackich. Zapowiadalo si¢, ze komunizm bedzie trwaé jesh nie
wiecznie, to w kazdym razie jeszcze przez kilka pokolen. Mtodzi ludzie, wy-
chowywani przez swe rodziny w tradycji patriotycznej, wchodzac w tym czasie
w dorostosé, szukali sposobu przeniesienia przez nig w miar¢ czystego sumie-
nia. Studia humanistyczne, sprowadzone do marksistowskiej indoktrynacji, nie
dawaly na to szansy, natomiast politechniki i nauki S$ciste, placace znacznie
mniejsze serwituty panujacej ideologii, byly dla nich droga bezpieczniejsza,
ktérg wybierali cz¢sto nawet instynktownie.

Ta swoista pokoleniowa formacja inzynier6w 1 naukowcow z historycznego
przymusu przyjela science fiction ze szczegdlng sympatig, jako znakomity
sposOb dawania w wolnym czasie upustu literackim ciggotom, niejako na
marginesie aktywnosci zawodowej. Z czasem pojawila si¢ pokusa, by w tych
relaksujacych opowiastkach przemyci€ takze co$ z siebie, co$§ z prawdziwych
emocji 1 waznych dla autora przemyslen. Z dzisiejszej perspektywy latwiej ten
proces przesledzi€. Woéwczas przebiegal on bardzo powoli, wymagania stawia-
ne fantastyce przez wydawcow praktycznie nie zostawiaty miejsca na ,,wypi-
sanie si¢”, nie bylo tradycji ani wzorcéw, ktére by do tego zache¢caly — sam fakt,
ze w ogoéle tak mozna, stawat si¢ dla kolejnych autoréw wielkim odkryciem.
Mimo to wertujac stare roczniki pisma mozna dostrzec, jak w miar¢ uptywu
czasu klasyczna SF w polskim wydaniu stopniowo ,,madrzala”, nabierala wy-
rafinowania, takze formalnego.

Lata siedemdziesigte przyspieszyly t¢ ewolucje. W zycie weszlo kolejne
pokolenie zainteresowanych literaturg miodych naukowcéw 1 inzynieréw, ob-
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cigzonych doswiadczeniem Marca 1 Grudnia, przytloczonych zyciem w schizo-
frenicznym $wiecie postepujacego rozktadu, maskowanego propagandg sukce-
su. Science fiction byla dla tej grupy pokoleniowej powazng oferta przedarcia
si¢ ze swoimi uczuciami i mys$lami do odbiorcy®. Byla literaturg Zzywa, zaptad-
niajaca intelektualnie. Wprawdzie ksigzka 71984 Orwella pozostawala na in-
deksie, ale funkcjonowaly na rynku dziela takie, jak: 451° Fahrenheita Brad-
bury’ego, Non stop Aldissa czy Drugi najazd Marsjan Strugackich. Pokazywa-
ly one, ze SF moze by¢ réwniez metaforg Swiata realnego, moze ponad swoje
podstawowe funkcje pelnié takze rol¢ jezyka artystycznego. Zacz¢to pisaé
inaczej; styl ,Mtodego Technika” przestal by¢ jedynym i najlepszym. Giéw-
nym o$rodkiem polskiej SF stal si¢ na pewien czas — do czasu powstania
w,<Fantastyki” — studencki dwutygodnik ,,Politechnik”, z ktérego wyszio wielu
czotowych autoréw gatunku.

Pojawil sie wreszcie trzeci czynnik, zdecydowanie zmieniajacy obraz pol-
skiej fantastyki — zorganizowany ruch jej mito$nikéw. Pod koniec lat siedem-
dziesiatych kluby fanéw SF w calej Polsce skupialy kilkanascie, moze nawet
kilkadziesigt tysiecy osob, giéwnie uczniéw i studentéw. Pojawily si¢ polskie
fanziny 1 ogélnokrajowe imprezy, zacz¢to przyznawal fanowskie nagrody.
Kluby staly si¢ sposobem zycia i dostarczaly umystowego fermentu’. Sam
jestem jednym z ich wychowankéw 1 pamietam, jaka role w ksztaltowaniu
moich gustéw 1 pogladow odegraly cotygodniowe spotkania 1 nie konczace
si¢ dyskusje w warszawskim ,,Sfanie” i na konwentach. Moja opinia moze
zosta¢ uznana za nieobiektywna, twierdz¢ jednak, ze kluby fantastyki odegra-
ty dla cz¢sc1 mojego pokolenia takg samg rol¢ kulturotworcza, jakg dla poko-
lenn poprzednich STS czy ,,Bim-Bom”.

Lata siedemdziesiate przyniosly takze niezwykly wzrost liczby czytelnikéw
fantastyki. Na 6wczesnym rynku nie bylo wiasciwie nic ,,do czytania”, SF
zast¢gpowala wiec nieobecnych MacLeanéw i Ludluméw. Zastgpowala takze
nieobecng literatur¢ wspotczesna, reagujaca na realia zycia. Ksigzki byly sto-
sunkowo tanie, zreszta wobec charakterystycznego dla wysoko rozwinigtego
socjalizmu zjawiska, jakim byl chroniczny brak towar6w w sklepach, nie byto
na co wydawac tracace z dnia na dzien na wartosci pienigdze. Ksigzki SF, bez

8 Ten proces wyczerpujaco opisat Maciej Parowski w eseju Kilkunastu Hamletéw (w:
M. Parowski, Czas fantastyki, Szczecin 1990).

? Jak zauwazyl Stanistaw Lem opisujac fandom zachodni, kluby fantastyki $ciagaly czesto ludzi
na rézne sposoby w swoim Srodowisku wyobcowanych, nie znajdujacych z nim wspoélnego jezyka.
Troch¢ podobnie bylo 1 w polskim fandomie - dla mojego pokolenia kluby byly swego rodzaju
wspoélnota odmienicéw, okularnikéw i marzycieli, znajdujgcych w literaturze, nie tylko fantastycz-
nej, odpowiedZ na swoje poszukiwania, podczas gdy ich rumiani 1 wolni od bélu istnienia réwies-
nicy woleli zbiera¢ si¢ raczej na dyskotekach i boiskach. Wydaje mi si¢ to warte zaznaczenia, bo
literatura w znacznej mierze jest wlasnie dzielem odmiencow i dlatego tez znaczenie fandomu bylo
wi¢ksze, niz wynikatoby to tylko z jego liczebnosci.
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wzgledu na autora, tytut i zawartos¢, sprzedawano na pniu: trudno rzec, jakie
moglyby wtedy by¢ ich naklady, gdyby nie ustalano ich odgérnie przydziatami
papieru. Sprzedanie dwustu, trzystu tysiecy egzemplarzy powiesci ziej, nudne;,
czasem wre¢cz nie dajacej si¢ czytaé, nie wydawato si¢ wowczas problemem.

Ogromnie to polskiej fantastyce zaszkodzito. Stala si¢ wrgcz wymarzonym
polem dla kazdego, kto tylko umial nagryzmoli¢ pare zdan i miat znajomych
mogacych zatatwi¢ druk. Wiazaly si¢ z nig wielkie, jak na owe czasy, i niewyo-
brazalnie latwe do zarobienia pieniadze. O ile wczesniej SF wydawana byta
rzadko, ale trzymata wysoki poziom, tak teraz dzieta wazne i1 autorzy z praw-
dziwego zdarzenia dostownie zgin¢li w masie koszmarnych chattur, bezwstyd-
ne) grafomanii, powielanych do obrzydzenia schematéw. Czotowym wydawca
krajowej SF stal si¢ partyjny koncern Krajowa Agencja Wydawnicza, bodaj
jedyny wéwczas majacy zawsze pod dostatkiem papieru'’, gdzie czlowiek
odpowiedzialny za wydawnictwa z dziedziny fantastyki nie kryl nawet swego
pogladu, iz wystarczy, by na jakimkolwiek poziomie lokowala si¢ co dziesigta
wydana w jego serii ksigzka. W rzeczywistosci jednak przyzwoitego poziomu
nie osiggata nawet co dwudziesta pozycja.

Co gorsza, w 6wczesnym zyciu kulturalnym, calkowicie zdominowanym
przez ,,uklady” 1 ,,dojscia”, najbardziej beznadziejne chaltury okazaty si¢ mie¢
najznakomitsze recenzje. Powstaly potezne koterie wzajemnie si¢ wspieraja-
cych autoréw, wydawcéw 1 tak zwanych dzialaczy, powigzanych partyjno-to-
warzyskimi ukladami korumpujacymi krytykéw. Na wielkich pisarzy zaczeto
hatasliwie lansowaé kompletnych grafomanéw, publikacjom, bedacym popi-
sem zlego smaku 1 pisarskiej nieporadnosci, towarzyszyly napuszone i gtupie,
pseudokrytyczne szkice, okrzykujace te wypociny jakas nowa, wielka jakoscia
1 trabigce ,koniec ery Lema”. Bardzo to wszystko odpychato Srodowisko
literackie, ktore jesli nawet bylo w pierwszej chwili ciekawe zjawiska, nie
moglo nie nabra¢ szybko wobec niego dystansu. Zwlaszcza ze dokonania
naprawdg¢ interesujace, autentyczne byly w takiej sytuacji rynkowej niedostep-
ne dla nikogo, poza zapalonymi zwolennikami wykupujacymi je dostownie
spod lady. Nie wyluskiwaly ich takze rzadzone ukladami 1 zresztag wkrétce
juz przez nikogo nie traktowane powaznie recenzje. Nastapito w polskiej lite-
raturze fantastycznej niezwykle rozszczepienie: z jednej strony wtedy wlasnie
zaczela ona siggaé¢ wyzej niz kiedykolwiek, przeksztatcaé si¢ w artystyczny
jezyk, anektowaé nowe tradycje; z drugiej zas ten je) nurt przysypany zostal
grubg warstwg halasliwej chaltury, znikajac zupeinie z pola widzenia 1 zainte-
resowan uczestnikéw tak zwanego zycia literackiego.

—

19 podstawowy naktad KAW wynosit 150 tysigcy egzemplarzy i na przelomie dekad 70-80
rozchodzit si¢ przez okoto dwa miesigce. Czgsto nastgpowaly po nim dodruki, do trzystu tysie-

cy. W tym samym czasie ,,Czytelnik” czy , Iskry” wydawaly fantastyke w naktadach 30-40 tysiecz-
nych.
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NOWE POKOLENIE

Polska literatura fantastyczna przeszia ten okres bez szczegélnych strat
tylko dzigki temu, iz udalo si¢ jej na takg sytuacje odpowiedzie€ stworzeniem
wlasnego, alternatywnego zycia literackiego. Tym witasnie niezaleznym salo-
nem literackim stat si¢ na przetomie dekad 70-80 fandom. Kreowat on swoja
literacka hierarchi¢, kontestujagc zaré6wno obojetnos¢ oraz niekompetencje
krytyki giéwnego nurtu, jak i szalbierstwa oficjalnych zarzadcow fantastyki
z nominacji wydzialu kultury KC. Wyrazem tej hierarchii byly przyznawane
spontanicznie nagrody, petne ognia i jadu recenzje ukazujace si¢ w fanowskich
drukach oraz frekwencja na spotkaniach autorskich. W klubach SF aktywnie
dzialata wigkszo$€ pisarskiego narybku, wéwczas jeszcze nastolatkow, ktorzy
za lat dziesi¢é¢ mieli uksztattowaé zupelnie nowe oblicze polskiej fantastyki.
Bez tego wlasnego, osobnego zycia literackiego, dokonania posuwajace SF do
przodu i przydajace jej pisarskich waloré6w moglyby przej$¢ nie zauwazone,
zging¢ w masie, nie znajdujac ani ucznidw, ani kontestatorow.

Sukces ilosciowy lat siedemdziesiatych przyciggnat rzesze czytelnikéw
i entuzjastéw SF zupetnie innego rodzaju niz dotad. Byli to najczesciej ludzie
miodzi, wcale nie zwigzani z naukg czy technika, zupetnie nie zainteresowani
sprawami, w ktorych Campbell czy Przyrowski upatrywali jedyny sens fanta-
styczno-naukowego pisania. Kosmiczne pejzaze, skoki w czasie i inne atrybuty
naukowej fantazji byly dla nich istotne jedynie jako pozywka dla wyobrazni,
takze jako j¢zyk metafory, skrétu, hiperboli, pozwalajacy oderwac si¢ od szarej
1 odrazajace) rzeczywistosci stanu wojennego.

Przetom dekad byl w polskiej fantastyce momentem wspanialego, niepo-
wtarzalnego spotkama trzech pokolen. Przedstawiciel ,,inZynieréw z przymu-
su”, Janusz A. Zajdel, zlapat nagle, jak to okreslila ksztaltujgca si¢ wéwczas
wewnetrzna krytyka SE, ,,drugi oddech”, publikujagc — z wielkimi klopotami
1 perturbacjami — seri¢ Orwellowskich, antykomunistycznych powiesci, nazy-
wanych wéwczas ,,socjologicznymi”’'. Sekundowali mu w tym réwieénik Ed-
mund Wnuk-Lipiriski i autorzy z ,,Politechnika”'?. Rzecz charakterystyczna:
z wyznan autorOw wynika, ze zamiarem kazdego z nich bylo napisa€ kolejna,
klasyczng powies¢ SF, osnutg wokét naukowego badz technicznego konceptu.

1 Byt to oczywiscie eufemizm. Stosowniejsza nazwa ,fantastyka polityczna” brzmiataby wé-
wczas jak donos.

12 Do czoléwki , fantastyki socjologicznej” przelomu dekad zalicza sie¢ powiesci: Janusza A.
Zaydla Cylinder van Troffa, Limes inferior, Wyj$cie z cienia, Cala prawda o planecie Ksi, Parady-
zja, Edmunda Wnuka-Lipiniskiego Wir pamieci, Rozpad poltowiczny, Mord zalozycielski; Marka
Oramusa Senni zwycigzcy, Arsenat, Dzien drogi do Meorii, Macieja Parowskiego Twarzq ku ziemi,
Wiktora Zwikiewicza Druga jesien.
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Dopiero podczas pracy pojawiala si¢ pokusa innego pokierowania watkami,
wzbogacenia tresciami dotad w SF nieobecnymi.

Te wlasnie nowe tresci okazaly si¢ spetniaé oczekiwania gwaltownie zmie-
niajacego sie kregu odbiorcow. W fandomie fantastyka socjologiczna wywotala
entuzjazm. Limes inferior 1 Wir pamieci okazaly si¢ prawdziwym objawieniem
- w poczatkach lat osiemdziesiatych chyba nie bylo fanowskiej imprezy, na
ktora nie zapraszano by Zajdla i na ktérej nie bylby on oblegany. Podobng
popularno§¢ w fandomie zyskal sobie wéwczas Marek Oramus, bardziej
»goracy” od Zajdla w swych tekstach, piszacy potocznym, zywym jezykiem,
Zrywajacy ostatecznie z bezptciowoscig 1 bezbarwnoscia bohaterow klasyczne;j
SE.

Ostatecznym dowodem zmiany byla fala debiutéw, jakg przyniosly lata
osiemdziesigte — fala znaczaca juz choéby tylko przez swe rozmiary, obejmu-
jaca w ciggu dekady kilkuset miodych autoréw i pare tysiecy tekstow. O ile
»fantastyka socjologiczna” rozsadzala Campbellowskg konwencj¢ (to znaczy
spelniajac jej] wymogi, nasycala j3 nowymi tre§ciami), to mioda fantastyka lat
osiemdziesigtych konwencje t¢ po prostu tamala i odrzucata. Naukowe praw-
dopodobienstwo, hipotezy, perspektywa calej cywilizacji — wszystko to poszio
w kat, a zastagpione zostalo ,,odjazdem”, wizja, metafora, snem. Tradycyjne,
inzyniersko-naukowe srodowisko milo$niké6w SF znalazlo si¢ teraz w zdecydo-
wanej mniejszosci. Fantastyke pisalo sie tak, jak si¢ pisze mlodziencze wiersze
— po to, by podzieli¢ si¢ swoimi odczuciami, obawami, aby ,,odreagowac”
rzeczywisto$é'>. R6znorodno$é podejmowanej tematyki i autorskich strategii
czyni praktycznie niemozliwym opisanie zjawiska w tak krétkim i z koniecz-
nosci zwieztym tekscie'®. Znaczaca role w tej mlodej literaturze odegrata
poetyka, ktérg Lech Jeczmyk nazwal zartobliwie ,fantastykg w stylu punk”.
Pojawity si¢ proby podobne do brytyjskiej szkoty ,,kosmosu wewnetrznego”
(,,inner space”), idace w strone surrealizmu, malowania ,,krajobrazéw duszy”.
Pojawila si¢ tez na szerokg skal¢ konwencja fantasy: z czasem doczekala si¢
ona swojego polskiego mistrza w osobie Andrzeja Sapkowskiego, autora,
ktéremu konwencja ta postuzyta do mogacej funkcjonowaé na réznych pozio-
mach kulturowe) gry archetypami i tradycjami.

Moze si¢ wydawag, ze autorzy fantasy czy horroru, takze ci, ktérych fanta-
styka przypomina znacznie bardziej eksperymenty nadrealistow niz dokonania

13 Ta utrata wzorcéw i kryteriéw klasycznej SF miata takze swoja zi3 strone. Stanowily ja m.in.
teksty nazwane przez wewng¢trzng krytyke ,,antyimportowymi”, fala dos¢ bezmysinych nasladow-
nictw MacLeana, pakowanych dla latwiejszej sprzedazy w kostium i sceneri¢ SF. Pod koniec lat
osiemdziesigtych ta fala zdawala si¢ przyttacza¢ mtoda fantastyke, jednak zalanie rynku prawdzi-
wa, zachodnig produkcja sensacyjno-kryminalng polozylo jej istnieniu gwattowny kres.

1% Wyczerpujacy opis znalezé mozna w eseju Macieja Parowskiego Czary mary punk bang! (w:
M. Parowski, Czas fantastyki).
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autoréw ze ,,stajni” Campbella, niewiele majg do zawdzieczenia Zajdlowi czy
Oramusowi. Nie byloby to prawda. Znaczenie fali ,,fantastyki socjologiczne;j”
z poczatku lat osiemdziesiatych daleko przekracza jej bezposrednie kontynua-
cje, ktoérych zreszta nie bylo zbyt wiele. Jej rewolucyjnos$¢ nie polegata, co
sugerujg niektdrzy krytycy, na kabaretowym typaniu okiem do widza i prze-
mycaniu politycznych aluzji. Nie, zastugg Zajdla i innych bylo pokazanie, ze
mozna w tej konwencji pisa¢ o sobie i 0 swoim $wiecie, Z€ moZna W niej
zawrze( to, co stanowi prawdziwe, odczuwane na co dzien udreczenie duszy.
Dla Zajdla tym udrgczeniem byt komunistyczny rezym. Dla aktywnych dzi$ na
rynku pisarzy fantastyki tematem wartym wyspowiadania si¢ przed czytelni-
kami moze by¢ wszystko — rozterki 1 poszukiwania religijne (jak na przyktad
u Jacka Dukaja), poczucie upadku wartosci i katastrofalnego zdziczenia po-
stmodernistyczne) cywilizacji (Jacek Inglot, Mirostaw P. Jabloriski), niemoz-
no$¢ dochowania wiernosci tradycyjnym, me¢skim cnotom (Andrzej Sapkow-
ski), roztrzasania historiozoficzne (Konrad T. Lewandowski) czy poszukiwanie
w sobie samym freudowskiej bestii, tylko z pozoru liczace;j si¢ z jakimikolwiek
normami kultury czy religii (Feliks W. Kres). W kazdym przypadku takie, a nie
inne uzycie metody fantastyki nie byloby mozliwe, gdyby nie owo niezwykle
spotkanie oczekiwarn 1 potrzeb trzech pokolen, jakie dokonalo si¢ na terenie
fantastyki w koncu lat siedemdziesiatych 1 na poczatku osiemdziesiatych.

SZCZELINA W PRZYSZEOSC

Dowodem niepodwazalnym jest tu fantastyka na Zachodzie. W liczace)
sobie ¢wieré miliarda obywateli ojczyZnie SF, Stanach Zjednoczonych, zaden
z kilku istniejacych magazyndéw SF nie przekracza jednorazowego naktadu 30
tysiecy egzemplarzy (wigkszos$€ utrzymuje sprzedaz na poziomie kilku tysig-
cy). Na tym tle Polska, z drukowang dzi§ w siedemdziesi¢ciu tysigcach egzem-
plarzy ,,Nowg Fantastyka” 1 w dwudziestu tysigcach , Feniksem”, z kilkoma
krajowymi powiesciami 1 okolo stu opowiadaniami wydawanymi co roku,
wyglada imponujaco. Ani w Ameryce, ani w zachodniej Europie fantastyka
nie jest uwazana za jezyk artystyczny. Ci sposrod jej autoréw, ktorzy przetamali
stereotypy, funkcjonujg w ,normalnym” obiegu literackim, bez etykiety ,,fan-
tasy & science fiction”. Etykieta ta zarezerwowana jest dla komercyjnych
widowisk w typie Star Trek czy Dnia niepodlegtosci.

W Polsce, jak napisalem na wstepie, lekcewazacy stosunek do fantastyki
i jej nieznajomos$¢ wyszly jej na dobre. W poczatku lat osiemdziesiatych jeden
z fandomowych znajomych cytowal mi stowa, jakimi dyrektor osiedlowego
domu kultury uzasadnial ,,przygarni¢cie” klubu SF: ,/To bzdury, ale lepiej,
zeby si¢ mlodziez zaymowata bzdurami, niZ ma rzuca¢ kamieniami w milicje”.
Podobnie mysle¢ musieli towarzysze z KC, decydujac sie¢ w 1982 roku na
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wydawanie ,,Fantastyki”. Jeszcze kilka lat p6Zniej wcigz wyobrazali sobie, ze
pismo to bedzie publikowaé bezpieczne, popularnonaukowe historyjki w stylu
»~Mlodego Technika” z lat sze§édziesiatych. Bardzo si¢ pomylili. Fantastyka
byta w PRL szczeling, w ktérej znaleZli azyl ludzie twérczy, zatroskani teraz-
niejszoscia i przysztoscia, nawykli do analizowania réznych historycznych sy-
tuacji 1 ogladania $wiata z ré6znych punktéw widzenia. Dzisiaj ten zgromadzony
wowczas ludzki 1 intelektualny kapital procentuje.



Jan FE JACKO

KONCEPCJA TEATRU RAPSODYCZNEGO
W RECENZJACH KAROLA WOJTYLY

Rapsodycy dostrzegli, ze teatr jest ,,za malym zwierciadlem rzeczywistosci”,
a jedyng szansg, by mogt on obraz rzeczywistosci udiwigngé, sqskrot i ptyng-

ca zZ niegoperspektywa.

AKTOR [...]

Stalem si¢ jakby tozyskiem,
ktérym przetacza si¢ zywiol
- na imi¢ mu czlowiek

K. Wojtyla, Profile Cyrenejczyka

Teatr byl wielka pasja mlodziericzych lat Karola Wojtyly, ktory poszedt za
powotaniem kaptaniskim majac juz osiggni¢cia w dziedzinie rezyseri i aktor-
stwa'. Od dziecka byl on zaprzyjazniony z Mieczystawem Kotlarczykiem.
Znajomo$¢ ta zaowocowala powstaniem Teatru Rapsodycznego, w ktorym
Woijtyta byt aktorem, rezyserem, a nieraz i autorem scenariusza. Na ksztait
tego teatru mial on bardzo duzy wplyw”. Swiadcza o tym jego teatralne
recenzje, gdzie nie tylko komentuje on spektakle Teatru Rapsodycznego,
ale t;:z okresla jego zalozenia, ktére w niniejszym eseju chciatbym przypom-
niec”.

! Juz jako pigtnastoletni chtopiec Wojtyla zagrat Hajmona w Antygonie Sofoklesa. W latach
1936-1937 Woijtyla grat tez m.in. w Nie-Boskiej komedii Krasitiskiego, Judaszu z Kariothu Ro-
stworowskiego, Boskiej komedii Dantego i Apokalipsie $w. Jana. Por. R. Buttiglione, Mysl
Karola Wojtyly, przekt. J. Merecki SDS, Lublin 1996, s. 51; J. Ciechowicz, Swiatopoglqd teatr-
alny Karola Wojtyly, ,,Dialog” 1981, nr 10, s. 117.

2 W powstalym 22 VIII 1941 r. Teatrze Rapsodycznym Wojtyla pracowat m.in. nad premierg
Kréla Ducha, Beniowskiego Stowackiego, religiynych Hymnéw Kasprowicza 1 Godziny Wyspiaii-
skiego. Por. Ciechowicz, dz. cyt., s. 118-120. W swych wspomnieniach o tym okresie, Ojciec
Swicty Jan Pawet II napisze: ,,do§wiadczenie teatralne zapisalo si¢ bardzo gleboko w mojej
pamigci, chociaz od pewnego momentu zdawatem sobie sprawe, ze teatr nie byt moim po-
wolaniem”. Por. JanPawetl Il, Dar i Tajemnica, Krakéw 1996, s. 14.

? Niniejszy tekst wiele zawdzigcza uwagom pani prof. Ireny Stawiniskiej, prof. Rocco Butti-
glione i ks. prof. Tadeusza Stycznia, za ktére chcialbym podzigkowac.
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WARSZTAT TEATRALNY RAPSODYKOW

Teatr Rapsodyczny kontynuowat si¢gajgca starozytnosci tradycj¢ rapsodu,
gdzie aktor ,,nie odtwarza [...] danej postaci, nie staje si¢ nig scenicznie. Nie-
jednokrotnie w spelnieniu swej roli przechodzi¢ mu wypada od pierwszej
osoby do trzeciej: przestaje méwi¢ jako dana postaé, zaczyna méwi€ o niej.
Aktor rapsodyczny nie staje si¢ dang postacia [...]”*. Przeciwieristwem rapso-
dycznego stylu jest teatralny naturalizm (psychologizm), gdzie aktor prébuje
jak najdokladniej imitowaé odgrywang przez siebie persone.
| Technika gry decyduje o psychicznym stosunku aktora do roli. Teatralny

naturalizm wymaga, aby aktor jak najbardziej emocjonalnie utozsamit si¢
z odgrywang postacig. Rapsod natomiast gra zachowujac dystans wobec swej
roli 1 poczucie wiasnej tozsamosci. Rapsodycy byli zwolennikami teatralnego
intelektualizmu. Wedlug tego stanowiska to nie emocje, ale intelektual-
na kontemplacja problemu, o ktérym mowa w sztuce, winna by¢ psychicznym
Zzrédltem gry aktora 1 istotg percepcji widowiska.

Mimo programowego opowiedzenia si¢ po stronie tradycji rapsodu aktorzy
teatru Kotlarczyka nie rezygnowali calkiem z gry. Pojmowali )3 jednak specy-
ficznie, o czym $wiadczy przyjeta przez nich strategia skrétu 1 oczyszczania
srodkéw teatralnych.

SKROT I PERSPEKTYWA

Koncepcja rapsodykow dojrzewata w kontekscie wydarzen historycznych.
Z pewnoscig bardzo wazng rol¢ odegral tu okres okupacji, kiedy tworzyli oni
swoisty ,,ruch oporu”: ich spektakle w prywatnych domach byly sposobem
kultywowania polskosc1t w czasie jej przesladowan. Teatr Rapsodyczny nie
przestal pelni€ tej roli w powojennej Polsce, ktéra w okresie komunistycznego
rezimu pozostata polem walki o chrzescijanskie wartosci. Skromno$¢ srodkéw
scenicznych, b¢daca w czasie okupacji koniecznoscia, stala si¢ potem artystycz-
nym zaloZeniem i swoistym bogactwem tego teatru.

Rapsodycy dostrzegli, Ze teatr jest ,,za malym zwierciadlem rzeczywisto-
§ci”, a jedyng szansg, by mégl on obraz rzeczywistosci udzwignac, sg skrot
i plynagca z niego perspektywa’. Dlatego staly sic one regula w grze
aktoréow Teatru Rapsodycznego, ktora nie ,,oddaje” postaci z detalami, ale
tylko ,,zaznacza”, ,symbolizuje” istotne rysy ich charakteru i przezy¢. Skré-
tem bylo tez ograniczenie do niezbednego minimum fabuly, scenografii
1 rekwizytéw. Nie mialo to prowadzi¢ do ubéstwa ekspresji, gdyz oszcze-

‘K. Wojtytla, O teatrze stowa, w: Poezje i dramaty, Krakéw 1987, s. 388n.
> K. Wojtyta, Dramat stowa i gestu, w: Poezje i dramaty, s. 395.
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dnie, ale trafnie wykorzystane srodki wyrazu mogg dziata¢ na widza w sposob
silniejszy niz ich nadmiar®.

Trafnie wykonany skrét stwarza w wyobrazni widza perspektywe,
ktérag musi on sam wypeini¢ domyslajac si¢ niewidoczne) na scenie rzeczywi-
stosci. WyobrazZnia wszak dysponuje bogactwem wigkszym od scenicznych
Srodkéw. Musza by¢ one jednak bardzo oczyszczone, tj. trafnie dobrane
1 wykorzystane, by teatr moégt z tego bogactwa w pelni korzystaé. Precyzujac
zasade oczyszczania Srodk6w scenicznych Wojtyta wskazuje na jednosé dzieta
plynaca z jego przewodniej idei. Zadaniem rezysera jest ja wydobyé 1je)
w miar¢ mozliwosci podporzadkowaé wszystkie rozwiazania sceniczne’.

SEOWO - OCZYSZCZANIE MOWY PRZEZ TEATR

Teatr Rapsodyczny jest zwykle kojarzony z recytacjg tekstu, w ktérej unika
si¢ aktorskiej gry. Jest duzo racji w tym ujeciu, ale nie odstania ono najwazniej-
szych motywéw, dla ktérych rapsodycy wybrali taki, a nie inny styl. Wojtyta
pisze: ,,PrzyzwyczailiSmy si¢ widzie¢ w zespole rapsodycznym teatr stowa. Co
to znaczy? Czyz kazdy teatr nie jest teatrem stowa, czyz stlowo nie stanowi
zasadniczego pierwotnego elementu kazdego teatru? Niewatpliwie tak. Nie-
mniej «stanowisko» slowa w teatrze nie zawsze musi by¢ takie samo. Slowo
moze wystgpi€ — tak jak w zyciu - jako pewien wspéiczynnik dziatania, ruchu
1 gestu, jako nieodstepny towarzysz calej ludzkiej «praktycznosci», a moze tez
stowo wystapi€ jako «pies$n» — wyodrebnione, samodzielne, przeznaczone tyl-
ko do zawierania mysli i jej gloszenia, do ogarniania pewnej wizji umysiowe;]
1 jej przekazywania. Ot6z w tej drugiej wlasnie postaci, na tym drugim «sta-
nowisku» stowo staje si¢ «rapsodyczne», a teatr osadzony na takiej koncepcji
stowa - teatrem rapsodycznym”®

Ludzka wrazliwo$¢ na sens stowa moze stabng€ lub zanika¢ w wyniku
przyjecia (typowej dla dzisiejszej cywilizacji) postawy pragmatycznej, gdzie
mowa jest jedynie §rod kie m do osiggni¢cia czegos. W tej postawie podmiot
jest zainteresowany sensem stowa o tyle tylko, o ile stuzy to bezposrednio

® Por. Wojtyta, Dramat stowa i gestu, s. 395-396. Por. K. Wojtytla, Rapsody tysigclecia, w:
Poezje i dramaty, s. 402. Mozna tu przywotaé R. Ingardena koncepcje ,,miejsc niedookreslonych”
w dziele sztuki: Widz musi je sam (cho¢ nie catkiem dowolnie) wypetniaé. Widowisko jest tym
ciekawsze im bardziej angazuje widza w tak rozumiang ,,gr¢” wyobrazni i intelektu. Zasada skrétu
1 perspektywy przypomina tez artystyczne principium non finito sztuki wloskiego renesansu.

" Por. K. Wojtyta, , Dziady” i dwudziestolecie, w: Poezje i dramaty, s. 406. O doborze
§rodkéw wyrazu, por. tezz: M. Ko tl ar c zyk, Podstawy sztuki zywego stowa, Warszawa 1961,
s. 178.

8 K. Wojtyta, O teatrze stowa, s. 386.
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dziataniu. Percepcja dziela sztuki jest za§ kontemplacja, a nie dziataniem.
Dzigki postawie kontemplacji teatr budzi wrazliwo$¢ na sens slowa. By naj-
lepiej wykorzystaé t¢ mozliwos€ teatru, aktor musi bardzo umiej¢tnie postu-
giwaé sie¢ mowga. Dlatego Wojtyla podkresla, ze aktorska gra winna ,,budzié
si¢” ze stowa: ma ona by¢ oszczedna 1 trafna tak, by komunikowac jak najlepie;
jego sens.

Rapsodycy unikali nadmiaru dzialania na scenie, by nie przeszkadzaé
widzowi w kontemplacji tresci stéw. Z tego powodu emocje tez byly wyrazane
oszczednie. Teatr Rapsodyczny unikal sytuacji, gdy w grze ,,pelno gestéw,
niepokdj ruchéw, ktéry narzuca si¢ stowom — gesty s3 wyraziste, niepokoj
przekonywajacy, ale stowom brak dojrzatosci™.

Rapsodyczny styl nie pozbawial mowy pigkna wiasciwego jej brzmieniu.
Recytacja w Teatrze Rapsodycznym miala na celu wydobyé¢ cale bogactwo
melodyki 1 rytmiki stéw, ale — uwaga! — wynikajacej z ich sensu. Szczegblna
za$ role peinilo tu stowo recytowane przez chéry, gdzie, jak pisze Wojtyla,
,,0siggamy szczyty slowa - juz nie slowa, ktére towarzyszy «praktycznosci»
ani nawet nie sfowa samoistnie wyodrebnionego, wehikulu dla mysli, ale
stowa w calej jego formalnej potedze, zrytmizowanego stowa, ktére przesta-
je byé tylko srodkiem, a staje sie samoistnym zywiolem”'°. Wojtyta dostrze-
ga, ze chéralna recytacja jest naturalnym wyrazem solidarnosci mi¢dzy-
ludzkiej: ,,Grupa ludzi zbiorowo, jako$ jednomyslnie, podporzadkowana
wielkiemu stowu poetyckiemu, budzi [...] skojarzenia natury etycznej: ta
solidarno$¢ wielu ludzi w stowie szczeg6lnie mocno ujawnia 1 akcentuje 6w
pietyzgl, ktéry stanowi punkt wyjscia calej pracy rapsodykoéw 1 tajemnice ich
stylu””",

Rapsodyk6éw charakteryzowal wigc swoisty pietyzm wobec stowa. Nie
polegal on jednak na nie-twérczej biernosci wobec tekstu. Odwrotnie —
wymagal twoérczego wysitku skupienia uwagi na tresci utworu, by go jak
najlepiej zrozumie€ 1 odkryé Srodki ekspresji mogace te tre$€ jak najwiernie;j
wyrazi¢'?. Takie podejécie wymagato od adeptéw Teatru Rapsodycznego
swoiste) teatralne) ascezy, ktéra polega na tym, Zze aktor uczy si¢ oczysz-
cza¢ swa $wiadomos$€ z tego, co przeszkadza mu w petnym skupieniu na idei

 Tamze, s. 388.
10 Tamze, s. 389.

" Wojtyla, Rapsody tysigclecia, s. 401.

12 Jak podkre§la Wojtyla, w pracy nad tekstem wazne jest, ze ,,podchodzi si¢ do wiersza
z ogromng ostroznoscia, aby nie zburzy¢ jego rytmiki i nie pozbawi¢ stuchacza jego sensu zaréwno
rzeczowego, jak uczuciowego, ze si¢ nie ghuszy wszystkiego jakim$ patosem, ale pracowicie wy-
dobywa réznorodne utamki pigkna zawarte w tekscie, ze si¢ idzie za wierszem, a nie nakazuje si¢
mu 1$€ za sobg”. Tamze.
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utworu i w jej wyrazeniu'®. Nie jest profesjonalista aktor, ktéry znieksztalca
sens sztuki tylko dlatego, ze jest zbyt przywigzany do wiasnych stereotypoéw
interpretacji 1 gry. Wojtyla uznaje pietyzm 1 ascez¢ za czynniki wazne nie
tylko dla aktorskiego warsztatu, ale tez dla osobistego rozwoju adeptow
teatru.

Rapsodyczny pietyzm wobec stowa plynat z pietyzmu wobec osoby. Stowo
swiadczy o duchowym zyciu czlowieka. Zwrécil na to uwage Ojciec Swiety
Jan Pawel II w swych wspomnieniach o Teatrze Rapsodycznym: ,,Stowo,
zanim zostanie wypowiedziane na scenie, zyje naprzéd w dziejach czlowie-
ka, jest jakim$ podstawowym wymiarem jego zycia duchowego”'*. Co wiecej,
przez stowo w czlowieku moze objawi€ si¢ Bog. Jak pisze dalej Papiez - stowo
»Jest wreszcie ukierunkowaniem na niezgl¢biong tajemnic¢ Boga samego.
Odkrywajac stowo poprzez studia literackie czy je¢zykowe, nie moglem nie
przyblizy¢ si¢ do tajemnicy Stowa — tego Stowa, o ktérym méwimy codzien-
nie w modlitwie «Aniot Panski»: «Stowo stato sie cialem 1 zamieszkalo wséréd
nas» (J 1, 14)”%.

OCZYSZCZANIE EKSPRESJI CIALA

Eksponujac rol¢ stowa w teatrze rapsodycy nie rezygnowali z mowy ciala:
mimiki, gestu i ruchu. ,Teatr nigdy nie byl samym zywym stowem; w ogdle
stowo, jesli ma byé zywe, nie da sie pomysleé bez ruchu” - zauwaza Woijtyta'®.
Przyjety przez rapsodykow styl ,,odcigzenia gry aktorskiej” miatl stuzy¢ intele-
ktualnej kontemplacji stowa, ale nie musiat prowadzié do rezygnacji z mimiki,
gestu i1 ruchu. Mozemy wnioskowad, ze chodzito rapsodykom zwtaszcza o to,
by oczyszcza¢ mowge ciala z tego, co w niej nie jest autentyczne, a eksponowad
to, co pomaga w zrozumieniu slowa.

Autentycznos¢ ekspresji ciala polega giéwnie na jej zgodnosci z ,,auten-
tycznym” zaangazowaniem czlowieka, to znaczy z tymi postawami, emocjami
1 decyzjami, z ktérymi podmiot sie $wiadomie identyfikuje i1 ktére okreslaja

13 Wlasnie ten teatr, w kt6rym tak wiele jest stowa, a tak malo stosunkowo «gry», zabezpiecza
mtodych aktoréw przed zgubnym rozwojem indywidualizmu aktorskiego, nie pozwala im bowiem

niczego narzuca¢ tekstom od siebie, dyscyplinuje ich wewng¢trzenie, a nawet trzyma w ryzach”.
Tamze.

1% yan PawelIl, Dar i Tajemnica, s. 10.
> Tamze, s. 10-11.

1 Woijtyta, O teatrze stowa, s. 388. Intonacja, mimika, gest i ruch naleza do tzw. ,,mowy
(jezyka) ciata”. W swych recenzjach Wojtyta nie postuguje si¢ jeszcze terminem ,,mowa (jezyk)
ciala”. Jednak jego komentarze dotyczace techniki ekspresji dotykaja tej sprawy bardzo wyraZnie.
Ten nie wprost zasygnalizowany w recenzjach Wojtyly problem znajdzie wiele lat p6Zniej swoje
dojrzate opracowanie w Katechezach srodowych Jana Pawta II dotyczacych tzw. teologii ciala.

.ETHOS" 1997 nr 4 (40) - 8
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jego tozsamo$¢ (co mozna tez nazwaé ,,wnetrzem” podmiotu). Ekspresja ta
traci swa autentyczno$¢ tam, gdzie na przyklad ciato ,klamie”, czyli komuni-
kuje 1 wyraza postawe, emocj¢, intencje, ktérych podmiot nie ma, lub gdy cialo
daje wyraz powierzchownym emocjom lub dazeniom podmiotu, a nie wyraza
nic z jego ,,wnetrza”.

Oczywiscie na czym innym polega autentycznos¢ w teatrze 1 autentycznos¢
w zyciu. W teatrze cialo aktora ma wyraza¢€ role, w zyciu za§ podmiot swym
cialem wyraza siebie. Jednak w obu przypadkach chodzi o trafnos¢ 1 adekwat-
nos$¢ cielesnej ekspresji wzgledem ,,wnetrza” czlowieka (podmiotu lub roli).
Teatr Rapsodyczny podejmowal swoista probe uchwycenia autentycznej po-
staci jezyka ciala w teatrze. Mialy temu stuzy¢ prostota i stylizacja gry.

Rapsodycy zauwazyli, Ze prosty, ale za to bardzo trafny wyraz ciala ma
zwykle wigksza moc teatralnej ekspresji niz nadmiar dziatan lub odtwarzanie
z detalami pragmatycznych zaangazowan codziennosci. Taka prostota stala si¢
regulg w grze aktorow Teatru Rapsodycznego.

Rapsodycy dostrzeglh, ze autentyczno$€¢ mowy ciata polega miedzy innymi
na jej zgodnosci ze stowami wypowiadanymi przez podmiot. Dlatego stowo
sjest glébwnym zaczynem dramatu, fermentem, poprzez ktéry przechodza
ludzkie czyny, skad czerpia swoja wlasciwa dynamike”!’. Zwiazek stéw z cie-
lesng ekspresja byl w Teatrze Rapsodycznym podkreS§lany przezstylizacje
polegajaca nanasladowaniu ruchem brzmienia, rytmu i tresci recytowa-
nych stéw'®,

Zasada stylizacji opierala si¢ tez na odkryciu podobiernistw brzmieniowych
1 znaczeniowych miedzy strukturg jezyka a ekspresja ciala. Rapsodyczny gest
mial podkresla¢ ptynace z j¢zyka ciala elementy znaczenia stéw, a zarazem
odstania¢ intelektualny sens obecny w cielesnej ekspresji. Stylizacja miata
tez swoje uzasadnienie w rapsodycznym intelektualizmie, kt6ry uznawal mysl
za psychiczne Zrédlo gry aktorskiej 1 dlatego podporzadkowywal wszystkie jej
elementy stowu (ktére jest pierwotnym wyrazem mysli)*.

Stylizowany ruch nie jest czyms$ normalnym w Zyciu, ale moze by¢ calkiem
na miejscu w teatrze. Teatr obrazuje w umowny sposéb, w nim nie musz3
obowigzywa¢ ptynace z konsensu stereotypy zachowania, a ekspresja nie jest

' Wojtyta, Dramat stowa i gestu, s. 393.

13 Jak pisze Wojtyta: , tutaj [w Teatrze Rapsodycznym jest] zupelnie inaczej [niz w zyciul:
stowo dojrzewa w gest oszczedny, prosty, rytmiczny rytmike czerpie z rytmu stiéw. A wigc zwrot
glowy, czasem obroét postaci, czasem jeden krok, czasem kondygnacyjne zestawienie méwigcych.
To nie s3 typowe sytuacje teatralne: odtwarzanie zycia. To wszystko dzieje si¢ w rytmie stowa
1 mysli, w ich wewng¢trznym napi¢ciu. Dlatego najbardziej odpowiednim dopeinieniem gestycznym
rapsodu jest ruch taneczny, stylizowany, nienaturalistyczny”. K. Wojtyta, O teatrze stowa, s. 388.

' Por. Wojtyta, Dramat stowa i gestu, s. 394. Rapsodyczna technika stylizacji zbliza rapso-

dykéw do klasycznej pantomimy, ktéra takze siega czesto po stylizacje szukajac najtrafniejszej
ekspresji ciata.
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ograniczana typowym dla codzienno$ci nastawieniem na skuteczno$¢ dziata-
nia. Jednak obowigzujg (tak w teatrze, jak i w Zyciu) uniwersalne zasady mowy
ciala plynace z niezmiennej istoty czlowieka. Ich nie sposéb pogwalcié nie
unicestwiajac samej ekspresji. Mozna wnioskowacd, ze konsekwentne podaza-
nie za zasadg prostoty prowadzilo rapsodykéw do préb wzigcia niejako ,,w
nawias” tego, co w naszym zachowaniu plynie z konsensu i1 z pragmatycznych
zaangazowai, by szukaé cielesnej ekspresji w jej najbardziej pierwotnej (ar-
chetypicznej) i uniwersalnej postaci, bioragcej swij ksztatt 1 sens jakby bezpo-
Srednio z istoty cziowieka.

Jak sugeruje Wojtyla, stylizacja ruchu moze mie¢ wlasciwosci katarktycz-
ne, gdyz przywraca ona poczucie zwigzku mowy ciala z jej sensem. W ten
sposOb teatr daje szans¢ uwolnienia si¢ od stereotypOw nieautentycznego

zachowania i odbudowuje zdolno$é autentycznej ekspres;ji’.

MUZYKA, SCENOGRAFIA, REKWIZYTY
OCZYSZCZANIE KONTEKSTU EKSPRESIJI

Dopelnieniem ekspresji w Teatrze Rapsodycznym byla muzyka. Podkre-
Slata jednos¢ stéw 1 mowy ciata 1 w ten sposGb pomagata dostrzec ekspresje
ptynaca z tej jednosci. Czytamy w recenzjach, ze muzyka ,staje posrodku
stowa 1 gestu. Byloby ogdlnikiem powiedzieé, ze ilustruje stowo. Ona je raczej
rowniez dopowiada. Cz¢sto wyczerpuje ukrytag w nim rytmike¢ 1 t¢ wilasnie
rytmik¢ przerzuca na jaki$ gest, na jaki§ zwrot. Szczegllny urok maja gesty
zrodzone z ukrytego rytmu stowa, bezposredniego nakazu muzyki — tak cze¢ste
w przedstawieniach rapsodycznych”?’,

Muzyka nadawala tez stowom, zwilaszcza tym choéralnie potSpiewanym,
polrecytowanym, charakter odswi¢tny i ponadindywidualny. Stowo tracilo
wtedy sw@j przyporzadkowany jakiej$ jednej postaci sens, stajac si¢ glosem
ludzkosci, przemawialo w imieniu kazde go czlowieka.

Scenografia i rekwizyty byly ,,wspélczynnikiem koncentracyjnym” przed-
stawiefi Teatru Rapsodycznego. Chodzilo o skrét, o streszczenie kontekstu
przedstawionych wydarzen za pomoca symboliki jak najprostszej, a zarazem
jak najlepiej uzmystawiajgce) ide¢ wystawianej sztuki.

20 Przewaga stowa nad gestem cztowieka przywraca posrednio mysli przewage nad ruchem
i odruchem czlowieka”. Tamze.

1 Wojtyta, O teatrze stowa, s. 389. Takie ujecie zbliza rapsodykéw do starogreckiej koncep-
cji jednosci gestu, sfowa 1 muzyki.
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RAPSODYCZNY REALIZM

Teatr Rapsodyczny odkryt specyficzne dla siebie sposoby wykorzystania
skrétu, z czego bral swe Zrédlo swoisty dla tego teatru realizm. Wojtyta pod-
kresdla, ze ,,nie nalezy pod realizmem sztuki, pod realizmem teatru, doszukiwaé
si¢ realizméw samego zycia”>’. Rapsodyczny realizm polega zwlaszcza na
prostocie 1 trafnosci doboru srodkéw scenicznych, gdyz skromne, a za to do-
brze wykorzystane Srodki sg w stan<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>